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Resumen: Después de una dilatada lucha con la censura, Pim, pam, pum fuego! (Pedro Olea, 1975) pudo ser
finalmente exhibida en las salas cinematogréficas espafiolas. El romance entre un maquis y una corista sirve a
la pelicula para recrear con precisién, en una notable operacién de referencializacién externa, el Madrid de los
primeros afios cuarenta del pasado siglo. El presente trabajo se ocupa del estudio de estas cuestiones, desde la
génesis del filme hasta las poéticas de reinsercién referencial de los lugares y figuras destinadas a dotar de una
especial densidad la historia vivida por los personajes.
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THE MAQUIS AND THE CHORUS GIRL: A RECREATION OF POSTWAR MADRID IN
PIM, PAM, PUM... ;FUEGO! (PEDRO OLEA, 1975)

Abstract: After a lasting battle against censorship, Pim, pam, pum... jfuego! (Pedro Olea, 1975) could be at last
screened at Spanish movie theaters. The romance between a maguis and a chorus girl is the story that serves
the film to offer an accurate portrait, in a remarkable operation of external referentialization, of Madrid in
the 1940s. This article analyzes this question, starting from the film genesis to the poetics of referential rein-
tegration of places and figures aimed to endow the characters’ story with a particular density.

Key words: Film / Censorship / Postwar / Magquis | Black market / Revues.

1. Introduccion centra en coémo los personajes tratan de sobrevivir
a las penurias del Madrid de posguerra, marco es-

Tras decidir poner fin a la lucha antifranquista del pacio-temporal que las imagenes documentan con

maquis, Luis (Josep Maria Flotats), el protagonista

. precision.

de Pim, pam, pum, jfuego! (Pedro Olea, 1975),

Viaja a Madrid en busca de la documentacion que Nos encontramos, de este mOdO, con un filme cen-
le permita huir a Francia. Durante su trayecto en trado en el relato de las dificultades de subsistencia
un destartalado tren de tercera clase conoce a Pa- padecidas por los derrotados en la Espafia fran-
ca (Concha Velasco), una corista que regresa a la quista de posguerra. Su punto de vista va a descu-
capital después de una gira por provincias. Paca brirse por ello claramente solidario con los oprimi-
ofrece cobijo a Luis en la habitacién realquilada dos, con Paca, su padre y el ex-guerrillero, cues-
del madrilefio barrio de Lavapiés donde ella vive tion esta que ha sido motivo de controversia para
con su padre (José Orjas), un viejo republicano mu- algunos criticos e historiadores cinematograficos.
tilado en la guerra civil, surgiendo entre ellos un ~ Asi, para Marta Hernandez esta solidaridad lastra
romance que necesariamente han de vivir en la en gran parte la pelicula:

clandestlnlc,!ad por la constante amenaza del regi- El aire de un Madrid derrotado imprime a todo el re-
men franquista, representado en este caso por Julio lato un aspecto un tanto quejumbroso y decaido. No
(Fernando Fernan-Gémez), un estraperlista a gran se trata, asi, de un producto combativo, sino de una
escala. Partiendo de este argumento, la pelicula se aceptacion abatida, de una situacion sin salida [...] Si
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remitimos el film a la situacion en que es producido y
difundido, deberemos convenir en que Pim, pam,
pum jfuego!, reducido a una solidaridad en exceso
sentimental, resulta ser una obra harto limitada."

Pero, ¢hasta qué punto el filme de Olea puede o
pretende ser un producto combativo? ;es ese su
objetivo?, o jes, mas bien, el objetivo demandado
al filme por la historiadora? Solo asi puede enten-
derse que Hernandez advierta en el relato un as-
pecto quejumbroso y decaido? debido a la presen-
cia del aire del Madrid de los afios cuarenta, sin
reparar en que es precisamente en ello, en la for-
malizacion de ese aire matritense, donde reside
una de las grandes virtudes del filme, cual es su
poética de reinsercion referencial externa.?

En este mismo sentido, y en relacién con la libera-
lizaciébn que empezaba con los nuevos tiempos
-una liberalizacién, digdmoslo por si es necesario,
que, por todavia no garantizada, dado que esta-
mos en el bienio 1974-75, con Franco aun vivo,
Olea hubo de ganarse, como con detalle veremos
en el epigrafe siguiente, en encendida lucha con
la censura—, otros historiadores del cine de la tran-
sicion se interrogaron acerca de hasta qué punto
las peliculas de esta época hicieron avanzar real-
mente a la cinematografia espafola. Para John
Hopewell, por ejemplo, el legado de las restriccio-
nes del pasado —entre ellas el tratamiento del ma-
quis- lastro algunas de las peliculas de la transi-
cion, basicamente porque al recuerdo se le asigné
una funcién terapéutica, dejandose para después
la interpretaciéon del pasado. Y como ejemplo
-"un claro ejemplo”, matiza Hopewell- apunta
este filme de Olea, en el que —afiade- “perdura el
maniqueismo caracteristico de mucho cine de Fran-
o, aunque en este caso el héroe sea un republica-
no y el malo un estraperlista franquista”.* En esta
misma linea, Pere Portabella observaria que, para
hacer un auténtico cine politico “no basta con ha-
cer buenos a los que antes salian siempre de ma-
los”.> Mas no creo que pueda catalogarse este fil-
me en el sentido en que lo hacen Hopewell y Por-
tabella, quienes, como Hernandez, exigen a Pim,

" HERNANDEZ, Marta, 1976, p. 252.

pam, pum... un tratamiento ajeno a sus presupues-
tos, quiza por demasiado préximo a un tiempo de
determinadas exigencias politicas al cine espafiol.
De ahi que, pasados los afos, y asi lo demuestran
otros estudios que han dejado respirar a Pim, pam,
pum... el aire del tiempo, como los de Santos Zun-
zunegui® o Vicente J. Benet,” entre otros, nos en-
contremos con un filme mas que interesante en la
historia del cine espafiol, un filme donde, vincula-
dos al Madrid triste e invernal de la posguerra,
emanan una serie de temas —derrota, hambre, revis-
ta, amores mercenarios...— y figuras -maquis, viejo
republicano, corista, estraperlista...— que la pelicula
de Olea va a conjugar con precision a partir de
una serie de operaciones de referencializacion
destinadas a dotar de una cierta densidad al ro-
mance entre la corista y el maquis huido. Del estu-
dio de algunas de estas operaciones se ocupa el
presente trabajo, luego de unos comentarios in-
troductorios en torno a la génesis del filme.

2. Génesis de Pim, pam, pum... jfuego!

Después de Tormento (Pedro Olea, 1974), cuyo éxi-
to motivo que José Frade, productor del filme, ofre-
ciera al director la posibilidad de hacer una peli-
cula cada afio, Olea presentd un proyecto cuyo
origen era un argumento ideado por él mismo al-
gunos afos atras y en el que la actriz Concha Ve-
lasco asumia el papel de Paca, una corista que
cantaba y bailaba en revistas representadas en los
teatros del Madrid de los afos cuarenta. De una
de estas revistas emanaria el titulo del filme, con-
cretamente del segmento “Pim, pam, pum” can-
tado por Celia Gdmez en su interpretaciéon de Ce-
linda, personaje perteneciente a la fantasia musi-
cal en dos actos E/ dguila de fuego, con texto ori-
ginal de Arturo Rigel y Francisco Ramos de Castro,
y musica de Francis Lopez. De la yuxtaposicion del
titulo del segmento, “Pim, pam, pum”, con una
parte del de la obra, El dquila de fuego, resultaria
finalmente “Pim, pam, pum... jfuego!”, titulo que
por cierto Olea intentaria luego cambiar —en parte
movido por la frivolidad que el mismo podia su-

2 Pedro Olea se lamentaba de que cierta critica progresista considerara la pelicula “no lo suficientemente de izquierdas”, ta-
chéndola de “melodramdn con una corista...”. En OLEA, Pedro. Versidn espafiola. Programa emitido por la 2 de RTVE, 11-12-

2014.

3 Entendemos como referencializacién externa el conjunto de estrategias discursivas destinadas a producir ilusion referencial,

segun apunta ZUNZUNEGUI, Santos, 1994, p. 51.
4 HOPEWELL, John, 1989, p. 182-183.

> PORTABELLA, Pere, 1977, p. 14.

& ZUNZUNEGUI, Santos, 1994, p. 71-81.

7 BENET, Vicente J., 2012, p. 359-374.
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gerir- por el de “Escrito sobre la piel”, pero el pro-
ductor, como consecuencia de la publicidad que
Concha Velasco habia hecho ya del filme, no lo per-
mitié.2 En tal argumento original, el protagonis-
mo masculino era compartido por un maquis hui-
do y un alto cargo del gobierno perteneciente a
Seguridad. Fue asi cdmo, partiendo de este argu-
mento ya escrito -y no desarrollado antes por te-
mor a la censura—, Olea y Rafael Azcona escribie-
ron el guion de la pelicula el afo 1974, fecha que
condicionaria, por cuanto en ella no era posible
todavia adivinar el fin del franquismo, la dureza
de un filme, en especial su desenlace, realizado
sin ningln tipo de concesiones.

Elaborado el guion, el mismo fue presentado, como
era preceptivo, a la Comision de Censura corres-
pondiente, prohibiendo esta la presencia del poli-
tico como uno de los protagonistas masculinos, a
la vez que ordenando que se eliminara la escena
referida a la muerte del maquis en la estacion.
Ello motivd que, en el nuevo guion, Azcona susti-
tuyera al alto cargo del gobierno por un estraper-
lista, figura mucho mas representativa, por simbé-
lica, segun él,° del poder corrompido del franquis-
mo —una vez mas, la censura franquista intervenia
en el guién de un filme, enriqueciéndolo-," a la
vez que redujo la muerte del maquis a una mera
nota de prensa. Introducidos estos cambios, el
nuevo guion fue finalmente autorizado por la Di-
reccion General de Cinematografia en su reunion
del 10 de enero de 1975, no sin hacer antes la si-
guiente advertencia:

Deberan suprimirse o sustituir por otras todas las ex-
presiones soeces y groseras que figuran en el guion,
especialmente en su primera mitad. Asimismo tam-
bién deberan cuidarse todas las escenas de exhibi-
cionismo y erotismo del mismo, de forma tal que no
vulneren las Normas vigentes."!

Advertencia que iba acompafiada de la amenaza
correspondiente: “El no tener en cuenta esta obser-
vacion podria dar lugar a adaptaciones que perjudi-
carian a la pelicula una vez realizada o incluso po-
dria ocasionar la total desestimacion de la misma”."

8 OLEA, Pedro, 11-12-2014.
° OLEA, Pedro, 11-12-2014.

Cuando, el 22 de febrero de 1975, la Direccion Ge-
neral de Cinematografia otorga el permiso de ro-
daje del filme, no olvida resaltar en su informe la
advertencia y amenaza anteriores, segun se recoge
en el mismo expediente.” Sin embargo, una vez
realizada la pelicula, la Junta de Calificacion y Apre-
ciacion consideraria que no habian sido del todo
tenidas en cuenta aquellas observaciones, resol-
viendo, en su informe del 24 de julio de 1975, au-
torizar la exhibicion de Pim, pam, pum... jfuego!
para mayores de 18 afos exclusivamente, pero siem-
pre y cuando la cinta fuera sometida a las siguien-
tes modificaciones:

Rollo 2: suprimir la palabra “joder”. Suprimir la frase
“la jodia guerra”. Suprimir la frase “bien jodido, co-
mo siempre”. Rollo 5: Suprimir la frase de Paca: "hi-
jo de puta”, y aligerar el coito de ésta con don Julio
en el piso desalquilado.™

En el expediente correspondiente aparecen tam-
bién los informes particulares de cada uno de los
miembros de la Comisién de Calificacion. Practica-
mente todos ellos vienen a coincidir en apreciacio-
nes referidas a la “suavizacion del dialogo”, en es-
pecial lo relacionado con el verbo “joder”, sobre
todo si el mismo esté referido a la Guerra Civil. En
este sentido se expresaria Buenaventura Lopez
Ruano, que justifica la supresion de la expresion
“jodia guerra” por tratarse de “la Cruzada Nacio-
nal”. Los componentes de la Comisién coinciden
igualmente en que se eliminen las palabras “hijo
de puta”, que dice Paca, por ser expresion especial-
mente malsonante en boca de una mujer. Por otro
lado, digno de mencién resulta lo sefialado por
Juan Guerra y Romero, quien luego de tachar de
“solanesca” a la pelicula, anade: “perdon, siniestra-
mente melodramética; Solana es grande”." Sin el
menor recato, Guerra, en su lectura impresionista
de la pelicula, ironiza a proposito de las posibilida-
des artisticas de la obra cinematografica por cuan-
to, segun él, esta s6lo puede emparentarse a Sola-
na en lo siniestro, no en la grandeza artistica.

La revisién posterior de la cinta, solicitada por el
equipo técnico, llevaria finalmente a la Comision

10 Recordemos el final de Viridiana, donde la censura motivd el sugerente juego del tute final entre Jorge, el hijo de don Jai-

me, Viridiana y Ramona, la criada.

" Archivos de Filmoteca Espafiola. Madrid. Expediente 6-75. C/75.038. Ao 1975.

2 A.RE., 1975.
3 AEE., 1975.

% Archivo General de la Administracion. Alcala de Henares. Caja 36. Legajo 05166. Afio 1975.

> AGA, 1975.
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de Calificacidon a anular, en su informe del 22 de
agosto de 1975, algunas de las correcciones pre-
viamente impuestas, en concreto la expresion “bien
jodido, como siempre” del rollo 2, y el abreviar el
coito de Paca con don Julio, del rollo 5. De este
modo, las correcciones exigidas se limitaron a las
supresiones de la palabra “joder”, y de las expre-
siones “la jodia guerra” e "hijo de puta”. Elimina-
das la primera y la dltima, y sustituida la segunda
por “la maldita guerra”, la pelicula obtuvo por fin
la licencia de exhibicion “autorizada para mayores
de 18 exclusivamente”, el 27 de agosto de 1975,
estrenandose en Madrid en septiembre de ese
mismo afio, dos meses antes de la muerte de Fran-
co. A pesar del éxito de publico obtenido, la peli-
cula fue retirada de las salas cuando murio el dic-
tador, “probablemente por remordimiento de con-
ciencia de Reyzabal”, segin apreciacion de Olea.'
Tal es el largo historial de la génesis de Pim, pam,
pum... y de la encarnizada lucha que mantuvo con
la censura desde el primer guion hasta las imagenes
Ultimas y posterior distribucién, historial que vino
sin duda motivado por la visién critica que de la Es-
pafa de los cuarenta -y por ende del régimen fran-
quista— ofrecia el filme. Pero, como antes sefialaba-
mos, tal vision se apoya -y es esto lo que para noso-
tros resulta de interés— en notables operaciones de
escritura de las que pasamos ya a ocuparnos.

3. Apertura en el tren: figuras que emergen
del fondo

Antes de que finalicen los créditos, la musica de
efecto desasosegante que los acompafa da paso
al sonido del tren a carbén que vemos enseguida
surcando un espacio abierto y despejado. Superpo-
niéndose al sonido del tren comienzan a oirse los
primeros acordes de la cancién Tatuaje'” cuya fuen-
te identificamos en el plano siguiente, cuando un
encadenado nos situa en el interior del tren, un
vagoén de tercera clase. Se trata de un ciego y su
lazarilla, quienes para ganarse unos céntimos can-
turrean dichos acordes. Partiendo de este duo
cantor, la cdmara realiza un largo travelling de re-
troceso a lo largo del vagon poblado de gente, en
unas imagenes que encuentran su intertexto en E/

vagon de tercera clase, la pintura de Honoré Dau-
mier (1862) que incorpora la dignidad humana en
medio del desamparo y la pobreza. Ahora bien, si
la imagen de Daumier se interesa por el fenéme-
no de la degradacion social vinculada al progreso, '
las imagenes de Olea no vinculan ya el tren a pro-
greso alguno -han pasado casi ochenta afos des-
de la pintura de Daumier-, sino todo lo contrario,
al armonizar ese decimonénico tren a carbon con
las pobres gentes que viajan en él, personas anoni-
mas entre las que, como en la pintura de Daumier,
prevalece la solidaridad, al intercambiarse entre
ellas tabaco, vino y, también, comida.

El filme configura de este modo un fondo del que
el mismo movimiento de cdmara anterior acaba ais-
lando dos figuras:" Paca, una corista que vuelve a
Madrid después de una gira por provincias, y Luis,
un joven del que inmediatamente sabremos que
viaja sin documentacién. Si Paca mira con la misma
fruicion el rostro de Luis y la comida que él engulle,
Luis, ajeno a esa mirada, mantiene la suya pendien-
te s6lo del entorno. Pero finalmente ambas mira-
das acaban encontrandose en lo que no es sino el
inicio de una relacién que se prolonga inmediata-
mente después en el fortuito reencuentro que en-
tre ellos mismos tiene lugar en el retrete del tren,
donde Paca esconde a Luis, en una escena que da
buena cuenta no tanto de la solidaridad puesta en
juego cuanto de la juntura de estas dos personas,
tal sera su destino, en un lugar periférico, de priva-
cidad, y que viene marcado por su segregacion.

Poco antes de la llegada del tren a la estacién de
destino, vemos cémo unas pobres gentes ateridas
aguardan al borde de las vias, en un plano cuyas
constantes luminicas hacen pensar en un amane-
cer de invierno. Dos primeros planos extraidos del
conjunto muestran sucesivamente a un hombre,
sus facciones son duras y el rostro se descubre cur-
tido por los pliegues de una piel ajada por el tiem-
po, y a una mujer (Fig. 1) en cuya faz, en la imper-
turbabilidad de su mirada, en el ligero gesto de
desprecio de los labios, y en las grefias de su pelo
descuidado, se observa una mezcla de impotencia,
estupor y miedo. Los viajeros del tren lanzan por
las ventanillas paquetes de comida, y, tras hacerse

16 Julian Reyzabal, persona cercana al régimen franquista, se ocup6 de la distribucion, y nada mas ver el filme manifest6 a
Olea su disconformidad acerca de como las imagenes mostraban la posguerra espafiola. En OLEA, Pedro, 11-12-2014.

7" Aun cuando, como iremos viendo, las notas de Tatuaje, cancién espafiola de 1941 muy popularizada por Concha Piquer,
compareceran en varias ocasiones a lo largo del filme, en este arranque sirven de motivo de contextualizacién histérica de la

diégesis.
'8 REYERO, Carlos, 2014, p. 140.

1% Santos Zunzunegui ha analizado con detalle que se trata de dos figuras emanadas del fondo, es decir, de entre la gente
que viaja en el vagon; figuras que son, pues, parte de ese fondo. En ZUNZUNEGUI, Santos, 1994, p. 75-76.
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rapidamente con ellos, esas gentes que esperan hu-
yen a toda prisa: es la practica del estraperlo a pe-
quefa escala,® uno de los muchos niveles de pille-
ria nacida al calor de la posguerra. Rafael Abella
se ha referido a ello:

Los traficantes se pasaban la vida en el tren, viajan-
do en dificiles condiciones con la perenne zozobra
de ser descubiertos durante el viaje. Al llegar a la
ciudad de destino, en puntos convenidos antes de
entrar en la estacion de término, se producia el de-
salojo por las ventanillas de los bultos con el género,
ante una nube de receptores que atrapaban el envio
y huian sorteando con esta habil maniobra el con-
trol de los consumeros y el de la policia de retén en
la estacion.?!

Como puede constatarse en el segmento anterior,
el filme documenta con exactitud esta practica, en
una operacion de reinsercion referencial que forma
parte de la espléndida reconstruccion de la época,
la Espafa de los afios cuarenta, sin duda una de las
bases sobre las que, como iremos viendo, se edifica
la poética visual del filme.

4. La paleta cromatica de la noche madrileia

Pero el amanecer anterior da paso no a la luz del
dia, como cabia esperar, sino a una cerrada oscu-
ridad nocturna cuando, instantes después, el tren
llega a la estacion de término, Madrid, y vemos a
la guardia civil de retén y a los viajeros envueltos
en oscuridad, niebla y humo, en unas imagenes vi-
sualmente emparentadas a La estacion de Saint-
Lazare (La Gare Saint-Lazare, Claude Monet, 1877),
pero donde los blancos del diurno monetiano han
sido sustituidos por los negros del nocturno oleia-
no; negros que se acentdan aun mas en la si-
guiente escena, cuando, en las inmediaciones de
la estacion de Atocha —su arquitectura de hierro
puede identificarse al fondo de los planos—, ve-
mos a Paca charlando con una compafiera corista
durante el camino de vuelta a casa. Este brusco e
inesperado paso de las luces del amanecer a las de
la noche demuestra el interés del filme por cargar
de semantismo las imagenes, en concreto las de la
noche, aun cuando para ello tenga que sacrificar
la continuidad —el raccord- temporal de la llegada
del tren a la estacidn tras la escena, al amanecer,
de los traficantes de estraperlo.

Fig. 1. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

La noche madrilefia se inscribe asi como metéafora
visual -y también como metonimia- de una Espa-
fia oscura. Por demas, un lugar y un topénimo?
marcan este arranque del filme: el retrete del tren
como espacio segregado, y la estacion de Atocha,
topénimo que va a ser puesto en relacién con
otros cuantos de Madrid hasta configurar la peli-
cula una topografia de la capital de Espafa pro-
fundamente vinculada, como se vera, al trayecto
vital de Paca, la protagonista del relato. Y junto a
ello, de nuevo, el negro de la noche: las farolas co-
mo Unicos puntos de luz difusa -la niebla no deja-
ra de estar presente en muchas de las imagenes-
iluminan, en la escena siguiente, la estacion de me-
tro de Lavapiés, por cuyos alrededores caminan
ahora Paca y su compafiera corista. De nuevo es
la noche y el invierno -al que remite, ademas de
la niebla, el vaho exhalado en la respiracion de las
gentes— lo que protagoniza estas imagenes de unas
calles tan tristes como oscuras y de unas casas se-
miderruidas, de fachadas sin enlucir, como subra-
ya el fondo del plano cercano de las dos mujeres
despidiéndose. Lavapiés, el nuevo topdnimo intro-
ducido por el filme, fue desde finales del siglo XV
un arrabal, manteniendo durante el franquismo ese

2 También llamado “estraperlo de los pobres”, en él participaban las clases sociales mas bajas, por lo general familias pobres
o deshechas por la guerra. Esta practica no enriquecié a sus protagonistas, sino mas bien le permitieron sacar adelante a ellos

y sus familias. En BLANCO DEL ARCO, Miguel Angel, 2018, p. 627.

2 ABELLA, Rafael, 1985, p. 87.

2 Entendidos estos en los términos planteados por Jean Claude Seguin, siguiendo las teorias de André Gardies. En SEGUIN,

Jean-Claude, 2014, p. 30.
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mismo estatus de abandono, como lo demuestra el
hecho de que en él se conservara la Unica mencién
a la Republica Espafiola en un monumento publico
madrilefio. No por casualidad en Lavapiés se ubica
la infravivienda de Paca,”® una habitacion realqui-
lada en una casa de pequefas dimensiones tipica
de este humilde barrio.

Cuando, en el segmento siguiente, Paca y Luis en-
tran en la habitacién, donde ella convive con su pa-
dre invélido, lo primero que llama la atencion es
que el transito exterior/ interior aqui operado en
nada cambia la iluminaciéon por cuanto el nuevo
espacio, alumbrado por la trémula luz de una lam-
para, estd envuelto en la misma oscuridad noctur-
na de la calle. Un espacio, por lo demas, escasa-
mente amueblado, que solo dispone de la cama
en la que esta postrado el padre y de un armario
de amplia luna destinada a reflejar el cuerpo de
Paca cuando esta se viste y se desviste. La puerta
de entrada de la habitacién da al corredor, y su
Unico balcédn, a la calle. No hay cocina ni retrete:
situados ambos en el exterior, son compartidos
por todos los huéspedes de la casa. Y por lo que a
la conversacion mantenida por los personajes se
refiere, la guerra se convierte en su centro: asi, a
la frustracion de Paca, cuando decia a Luis, en el
tren: “la guerra me impidié ser comadrona”, le si-
gue ahora el lamento de su padre: “la maldita
guerra?* me dejo postrado en esta cama...”, relata
el viejo a su improvisado invitado. Es entonces
cuando Luis justifica su abandono de la guerrilla:
“No habia nada que hacer. Nos estaban cazando
como a conejos”. Luis resulta asi caracterizado co-
mo maquis derrotado, huido y desmovilizado, por
cuanto, previendo una derrota inevitable, aban-
dona la lucha y acude hasta Madrid en busca de la
documentacion que le permita ir a Francia con el
fin de reintegrarse a la vida civil. La pequefa ha-
bitacion realquilada de Lavapiés se convierte de
este modo en el espacio que retine a estos perde-
dores de la guerra civil.

5. Figuras de los cuarenta: los realquilados,
la revista y el estraperlista

Entre los materiales de los afios cuarenta que for-
man parte del mundo construido por el filme no

falta, pues, la figura del realquilado, tipica en Espa-
fia desde principios del afio 1944.% Los problemas
de convivencia emanados de la situacion vivida por
este tipo de huéspedes no escaparon al cine espa-
fiol de corte esperpéntico, asi E/ pisito (Marco Fe-
rreri, 1959), filme del que, por cierto, Olea retoma
una situacién desencadenada en la cocina de la ca-
sa: alli, al fragor de las acusaciones que se hacen
unas realquiladas a otras a propdsito de un supues-
to hurto de la comida, un pequefio, ajeno a todo
ello, toma un bafio, su cuerpo desnudo inmerso en
el balde de cinc que hace las veces de bafiera.?

Otra de las figuras, esta especialmente recurrente,
trabajadas en la pelicula es la revista. En la prime-
ra ocasion en que esta comparece, puede verse a
Paca entre bambalinas mirando un ensayo: su ubi-
cacion, en primer término a la derecha del encua-
dre, abre paso al escenario, que vemos al fondo y
a la izquierda, en un plano semisubjetivo de ella
(Fig. 2). Mas he aqui que inmediatamente después
la cdmara inicia un lento travelling de acerca-
miento hacia Paca, su rostro vuelto hacia el esce-
nario, acompanado de una voz que desde fuera
de campo la interpela: “Hola Paca”. El brusco giro de
cabeza de la mujer da paso entonces a un contra-
plano en el que vemos a Julio (Fernando Fernan-
Gomez) aproximandose hasta ella. El plano semi-
subjetivo de Paca deviene entonces en subjetivo
de Julio, en off, en un notable trabajo de muta-
cion del punto de vista que viene a subrayar la
irrupcion, tan inesperada como sorprendente, de
Julio yendo hacia Paca.

Cuando, poco después, Paca y Julio salen a la calle,
la cartelera descubre que nos encontramos a las
puertas del teatro Alcazar, donde se anuncia una
funcion, Yola, interpretada por Celia Gdmez. He
aqui un nuevo topénimo madrilefio: ubicado en la
calle de Alcal3, el teatro Alkézar -llamado asi hasta
1940, cuando el régimen franquista prohibié to-
dos los nombres de aire extranjerizante- estuvo
siempre ligado al género de la revista y a la figura
de Celia Gamez. Yola es una revista musical en
dos actos divididos a su vez en varios cuadros: es-
crita por José Luis Sdenz de Heredia y Federico
Vazquez Ochando, con musica de Juan Quinteroy
José Maria Irueste, su estreno tuvo lugar, con Ce-

2 "l avapiés cobija a personas que viven al margen de la sociedad y a los perdedores de la guerra, que sobreviven del estra-
perlo y la economia informal”. En PENALTA CATALAN, Rocio, 2010, p. 112.

24 | a expresion original era “jodida guerra”, pero, como veiamos en un epigrafe anterior, la censura obligé a cambiarla.

% "En los pisos podian llegar a convivir hasta cinco o seis inquilinos, compartiendo la cocina y el retrete. Cabria destacar la
utilizacién de astillas de madera y carbdn de piedra y vegetal para los fogones donde los huéspedes preparaban las comidas
separadamente”. En GARCIA BALLESTEROS, José Angel; REVILLA GONZALEZ, Fidel, 2006, p. 5.

% En el caso de E/ pisito, este mismo pequefio, en vez de tomando un bafio, aparecia sentado en una bacinilla haciendo la caca,
forzando asi un contraste humoristico mas acorde con los intereses esperpénticos del filme.
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lia Gdmez como primera estrella, en el teatro Es-
lava, también de Madrid, el 14 de marzo de 1941,
convirtiéndose en el primer gran acontecimiento
del mundo del espectaculo tras la guerra civil.
Pues bien, ademas de acentuar el efecto de refe-
rencializacion, Yola es importante porque forma
parte del proceso de indagacion que el filme lleva
a cabo sobre el género frivolo en Espafa, por
cuanto esta obra marcaria el giro de la revista mu-
sical hacia la comedia musical de corte americano.
Y es importante, también, porque en la historia
que relata, su protagonista, Yola, a la que quieren
casar con el Gran Duque Calixto, se enamora de
Julio, un principe sobrino de aquel. Después de
una larga serie de vicisitudes, Yola consigue final-
mente casarse con Julio. Yola deviene, asi, en in-
tertexto filmico por cuanto relata el revés de la
historia que va a contar el filme de Olea, donde
Paca, enamorada del joven maquis, serd acosada
por Julio, quien, sintiéndose finalmente rechazado,
acabara dinamitando tragicamente la unién de los
jévenes.

Por otro lado, la presencia de Julio introduce la fi-
gura del estraperlista vinculado al gran estraperlo.
Del Arco Blanco se ha referido a este otro tipo de
contrabando:

El gran estraperlo tuvo motivaciones, fisonomia y re-
sultados muy distintos [al estraperlo de superviven-
cia]. No estuvo originado en la escasez o en la deses-
peracion personal, sino mas bien en el afan de lucro
ante una situacion de penuria. Los responsables fue-
ron personalidades cercanas al régimen franquista.
No consistia en la venta de productos puntuales en
el mercado negro, sino mas bien en el transporte y
comercializacién de grandes cantidades de articulos
agricolas o industriales que alcanzarian unos precios
astronédmicos en el mercado negro.?

Abella, por su parte, ha descrito como sigue al res-
ponsable del gran estraperlo:

Solia ser un sujeto detonante, ostentoso, avasalla-
dor, que gustaba de hacerse notar [...] lucia un coche
fastuoso al que llamaron “haiga” por el uso frecuen-
te que de este vocablo hacian unos ricos sobreveni-
dos, tan faltos de escripulos como de conocimientos
gramaticales.”®

Tanto la fisonomia como los modos de comporta-
miento y atributos de este individuo aparecen ejem-
plarmente representados en Pim, pam, pum..., al-
gunos de ellos en la continuaciéon misma de esta es-
cena anterior, durante el trayecto hasta la casa de
Paca. A lo largo del recorrido en su fastuoso coche,

2 DEL ARCO BLANCO, Miguel Angel, 2018, p. 627-628.
28 ABELLA, Rafael, 1985, p. 93.

Fig. 2. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

el estraperlista refiere, entre otras cosas, sus nego-
cios sucios —";qué negocio hay hoy limpio?”, ma-
tiza— y sus relaciones con las mujeres -"las muje-
res envejecéis muy pronto”, argumenta a Paca pa-
ra justificar el alejamiento de su esposa-, dejando
entrever asi su caracter ostentoso, machista y ava-
sallador. Finalmente, como una prueba mas de su
poder, Julio hace entrega a Paca de un paquete con
azucar, arroz, café y aceite, alimentos todos ellos
muy escasos entonces entre la poblacion, y que, co-
mo recogia una cita anterior, alcanzaban precios
astronémicos en el mercado negro. Ello le hace sen-
tirse con el derecho a acariciar a la mujer: Julio des-
liza el dorso de su mano derecha por la cara de Paca
en un gesto que ella rechaza con desprecio, y que
por demas va a marcar una relacion entre ellos tan
inevitable como fatal.

6. Lugares, espacios, territorios. La habitacion
realquilada, la sala de baile y el “pisito”

En una de las escenas que se desarrollan en la habi-
tacion realquilada, Paca reparte la comida sobrante
de la cena entre el balcon, que hace asi las veces de
nevera, y el armario de luna, donde los alimentos se
acumulan junto a las prendas de vestir y los zapa-
tos. Ademas del armario, forman también parte del
mobiliario de la habitacion el orinal y el aguamanil,
objetos a los que la poca luz reinante, acumulandose
en ellos, saca un brillo propiamente zurbaraniano.
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Pero, ademas de por la plasticidad, ambas figuras
resultan también importantes por marcar la caren-
cia de un cuarto de bafo, lugar que resulta asi di-
suelto en el interior de la propia habitacién. En
términos de Deleuze, podriamos caracterizar la ha-
bitacion realquilada de territorio® sometido a mo-
vimientos de desterritorializacion por cuanto in-
corpora figuras que, como las anteriores, no son
propias del mismo, y aquellas que pudieran serlo,
como el balcon o el ropero, se descubren a su vez
espacios igualmente sometidos a movimientos de
desterritorializacién, al incorporar elementos -los
alimentos- propios de otros territorios —la nevera
o el armario de cocina-.

Otro de los lugares llamativos del filme es la sala
de baile, de la que se nos facilita también su direc-
cién, en el n° 7 de la Cuesta de Santo Domingo.
Con esta insistencia en la conversion de los lugares
en toponimos, el filme descubre una topografia
gue, ademas de acentuar un fuerte efecto de refe-
rencializacion, baliza el trayecto tanto fisico como
vital del personaje. En este sentido, la sala de baile
deviene en espacio® de lanzamiento de la carrera
artistica de Paca. Pero merece la pena detenerse
antes en el desfile de rostros de los hombres que,
sentados a lo largo de una hilera de sillas, aguar-
dan su turno de baile; rostros que conforman una
patética galeria de personajes, algunos de ellos mo-
viendo su cabeza al son de la musica, sexualmente
reprimidos; de individuos “desgraciados que vienen
a restregar la cebolleta”, como asi los tacha con
una gracia no exenta de humor negro el propio
duefo de la sala. Y por lo que se refiere a la musi-
ca que acompaiia el baile, suena el Tiro-liro, de
moda en los afios cuarenta, lo que viene a subra-
yar aln mas la operacion de reinsercion referencial
de la escena inscribiendo la represion, sexual en es-
te caso, de los espafioles de la época.

Pero, como antes sefialdbamos, la academia de bai-
le va a servir también de espacio de lanzamiento
de la carrera de Paca, tal es la notable conjuga-
cion de referencializacion y relato, como asi lo po-
ne de manifiesto una operacién de montaje que
permite pasar sin soluciéon de continuidad del des-
pacho del duefio de la sala de baile, donde Paca
canta para él No te mires en el rio, al café cantante,
donde la misma Paca prosigue, en raccord sonoro,
cantando para deleite ahora del publico asistente.

Los planos cercanos de Paca se alternan en este
nuevo espacio del café con otros de escala mas
amplia, hasta que de subito un lento travelling
hacia la izquierda acaba convirtiendo el punto de
vista “objetivo” anterior en “semisubjetivo” de
Julio, sentado en una de las mesas del fondo del ca-
fé. A partir de este momento, la cdmara abandona
ya a Paca —que sigue sin embargo presente en la
imagen a través de las notas de la cancién que ella,
en off, canta- para centrarse en Julio y poner de
manifiesto una vez mas su caracter avasallador y
poder de ostentacion -todo un simbolo del poder
corrompido-, en esta ocasién comprando, a cambio
de unos sacos de alimentos, el despido de Paca al
dueno del café. Cortocircuitada asi su carrera, la
mujer queda entonces a merced del estraperlista,
quien no tarda en convertirla en su “querida”.

Y asi, la figura de la querida es introducida en el fil-
me, segun una caracterizacion patentemente con-
comitante con lo recogido por Abella en su estu-
dio ya referido. Luego de tacharla de “ornato de
todo estraperlista que se precie”, Abella prosigue
asi su descripcion:

La querida era atributo imprescindible y revelador de
su triunfo [del estraperlista]. Obreras, dependientas y
modistillas caian facilmente en las redes de derrocha-
dor que las vestia, las alhajaba y les ponia un pisito.'

Aun cuando Paca trata en principio de resistirse,
finalmente cae en las redes de Julio, el “derrocha-
dor que le pone un pisito”. Ubicado este en la ca-
lle Rey Francisco, 16, 3°, el piso deviene asi en un
nuevo topdnimo madrilefio. La primera visita de
Paca y Julio al mismo tiene lugar a plena luz del
dia, pero no hay sol: el cielo que puede entreverse
en las iméagenes es blanco -y ello porque en el fil-
me parecen no tener cabida otros azules que los
de la noche-. Cuando, nada mas llegar al piso, Paca
se ve irremediablemente convertida en “querida”
—otra vez el topénimo como lugar vinculado al iti-
nerario vital, y ahora también moral, del persona-
je-, descarga en Julio el mayor de los desprecios,
ofreciéndole su cuerpo, mas no sin antes escupirle
a la cara y darle buena cuenta del profundo asco
que siente hacia él. Aln asi, Julio no puede evitar
echarse encima de Paca, esta tendida en el suelo,
buscando su sexo por entre las ropas para violarla,
en una escena que da buena cuenta de la brutal
opresion a la que el estraperlista somete a la mujer

2 El concepto deleuziano de territorio esta ya presente en el Anti-Edipo (1972), y es luego retomado en Mil mesetas (1980) y
en Qué es la filosofia (1992). Se trata de un territorio continuamente sometido a desterritorializaciones y reterritorializaciones.

En SEGUIN, Jean-Claude, 2014, p. 31.

30 Espacio aqui entendido como lugar que viene a cumplir una funcion en un sistema semiético, seguin A. Gardies. En SEGUIN,

Jean-Claude, 2014, p. 32.
31 ABELLA, Rafael, 1985, p. 94.
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hasta convertirla —por las buenas o, como es el caso,
por las malas- en su querida.®

Esta notable -y terrible- escena anterior aparece a
su vez enmarcada entre otras dos que se desarro-
llan ambas en el piso realquilado, concretamente en
el balcdn. En la primera de ellas, el balcén, abierto
a un exterior de noche sin luna, una noche de ce-
rrada oscuridad, deviene espacio del cortejo: Luis
a la izquierda, Paca a la derecha, ambos estan se-
parados por el cordén de la persiana (Fig. 3), un
delgadisimo hilo que desmiente el “grueso muro”
referido por Paca cuando dice a Luis que le quiere
pero que han de renunciar a su amor, dada la in-
minente partida de él a Francia. Ademas de neve-
ra, el balcdn deviene, pues, también en espacio de
declaracion amorosa entre los amantes, constitu-
yéndose asi en espacio tan cargado de semantis-
mo, como polifuncional. Algo que se prolonga to-
davia en la segunda de las escenas, cuando Paca,
después de haber sido violada por Julio, se retine
con Luis otra vez en el balcén, convertido ahora
en espacio intimo, su persiana estd echada y Luis,
pudoroso, entorna sus puertas ante la mirada de
la cdmara. Es asi como el balcon deviene ahora en
punta de desterritorializacion al dar cobijo a los
amantes entregados a la relacion sexual, en una
escena en la que por lo demdas aparece ejemplar-
mente trazado el destino de Luis como maquis y
como amante: ocultarse, refugiarse en espacios
periféricos y desterritorializados. Si al comienzo del
filme el retrete le servia para ocultarse de la mira-
da de la policia, y mas adelante la habitacién real-
quilada hacia lo propio de la mirada de la policia 'y
del mismo Julio -ambos extensiones del Régimen-,
ahora el balcén, espacio interior a la habitacién,
le sirve de refugio para ocultarse de la mirada del
padre de Paca -y de nosotros, espectadores, al ce-
rrarnos a ambos las puertas del mismo-.

7. Paleta cromatica recurrente: el traslado
al "pisito”

Es importante advertir cémo los planos que sirven
de comienzo o desenlace a un buen nimero de es-
cenas del filme contintan siendo visualmente pro-
tagonizados, al igual que sucedia en el arranque
del filme, por una paleta croméatica que mezcla los
negros y los marrones con los azules oscuros de la
noche. Vicente Verdu se ha referido a la epistemo-
logia del color marrén:

Fig. 3. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

[El marrén] es una cosa de pobres, al hallarse en la
tierra, en el barro, en las turbas, en los betunes, pe-
ro que su empleo en el Renacimiento lo unié a pin-
celadas de oro haciendo apreciable esta iluminacion
en el ocre suave del Siena y en el ocre tostado de
Correggio, Caravaggio o Rembrandt”.>

Pero en el filme de Olea el marrén no se une al
amarillo del oro, sino, bien por el contrario, a los
azules apagados del invierno para plasmar no el
ocre del Siena, sino el violeta pardo de la noche
-real y metaforica- del franquismo, marco esceno-
grafico del filme, como venimos viendo. Y asi se
explicita de nuevo en las imagenes que sirven de
cierre a la escena del café-bar donde, mediado el
metraje, Paca se retine con Luis. En efecto, a la sa-
lida del café, aun cuando el gran reloj del interior
marca las cinco y doce minutos, el poco cielo que
se atisba en lo alto de los edificios es negro, un
negro que, proyectandose sobre las imagenes, ti-
fie de marrén los verdes de las ropas que visten
los protagonistas, como también los propios tran-
selntes, que pululan como sombras errantes por
la calle. Desenlace visual este que viene a subrayar
el pesimismo, la negrura, de una escena donde
Paca se ha visto obligada a confesar a Luis su la-
mentable y desgraciada relacién con Julio. Pero la
escena es importante también por darse cita en
ella algunas de las claves del filme. Asi, la confesién

32 puede entenderse ahora la lucha ya referida que Olea mantuvo con la censura hasta conseguir la inclusion de esta escena
capital, y que en principio, como no podia ser de otro modo, fue censurada.

33 VERDU, Vicente, 2014, p. 41.
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Fig. 4. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

de Paca viene envuelta en un contexto de las gen-
tes de la época -los presentes en el café-** y en las
notas de Tatuaje, cancién ahora emitida por Radio
Espafia, una emisora “catolica y patridtica” -segin
oimos en la voz emanada de la radio de galena,
también presente en el café- que pone nombre a
dos de los grandes pilares de la Espafia de su tiem-
po, en una operacion que da cuenta de la doble di-
mension que la pelicula trabaja: por un lado, los
ambientes y sonidos de los afios cuarenta, repre-
sentados a partir de operaciones de referencializa-
cion externa, en los que estan inmersos hasta tal
punto los protagonistas, que algunos de los planos
muestran a Luis y Paca enmarcados por los presen-
tes en el café (Fig. 4); y por otro lado, la pareja de
amantes perseguidos por un destino contrario.

Pero la paleta cromatica de frios y tristes colores
protagoniza también los exteriores diurnos. Asi, la
escena donde Paca se traslada al piso que le ha
puesto su amante, se abre con imagenes de un ex-
terior dia en las que no vemos el cielo: el pequefio
triangulo del sol proyectado en una fachada con-
tigua, acentlia aun mas la sombra del espacio ocu-
pado por los protagonistas donde destacan los ver-
des demacrados de la camioneta y del abrigo de
Paca, verdes que parecen tefir incluso los colores

de la pared del fondo. Insistamos en ello: no hay
azules luminosos, como no hay brillo alguno en los
colores de este filme; de ahi su cromatismo apa-
gado, triste, invernal, metéfora escenografica de
la época relatada como también de la situacién vi-
vida por Paca y su familia. Y asi, la esperanza que
pudieran albergar los personajes a raiz de este
cambio de domicilio es rotundamente desmentida
por la puesta en escena.

Por demas, el armario, espacio donde se almace-
naba la comida, junto a la ropa y el calzado, sirve
ahora para ocultar a Luis en el traslado, operacion
que lo define como lugar continuamente sometido
a procesos de desterritorializacion, en esta ocasion
del personaje. Precisamente, la salida posterior de
este a la luz y, con ella, el correspondiente movi-
miento de reterritorializacion, devendra en el pun-
to de partida del dramatico desenlace, pues, como
bien ha apuntado Zunzunegui:

La salida de Luis a la luz no es sino una vuelta al
combate que habia abandonado. Si bien, y esto es lo
importante, lo que antes era una lucha social ahora
es, en primer lugar, una contienda personal.®®

Con la llegada al piso de los nuevos inquilinos, la
luz se convierte de nuevo en protagonista, luz que
ahora entra por los ventanales y que tanto llama
la atencién del padre de Paca, acostumbrado a las
tinieblas de la habitacién realquilada. Luz cegadora
por la que hay que pagar un alto precio, como asi lo
da a entender Paca a su padre antes de fundirse
ambos en un abrazo de desconsuelo e impotencia.
Y luz, también, que, lo apuntdbamos antes, casa
mal con la salida a ella de Luis, tras abandonar el
armario, como no tardara en ponerse de manifiesto
enseguida, cuando Julio descubra la relacién amo-
rosa de Paca con el maquis.

La luz diurna sigue protagonizando la escena si-
guiente, en el mercado. Pero se trata ahora de una
luz difusa, como envuelta en niebla, y sobre la que
vuelven a oirse, como en el café, los acordes de la
cancion Tatuaje. Y como también pasaba en el café,
la escena se ve discursivamente enriquecida con
una nueva operacion de iconizacién en este caso
a proposito de las cartillas de racionamiento, refe-
ridas en sus comentarios por las mujeres que, co-
mo Paca, hacen la compra. Garcia y Revilla han ex-
plicado esta figura de los cuarenta en los mismos
términos que la recoge el filme:

3 Garcia y Revilla se han referido a estos cafés y su decoracién, en una descripcion que el filme hace visualmente suya: “Luga-
res de ocio de la posguerra eran los cafés, puntos de reunion en los que podian pasarse las tardes de asueto en Madrid. En los
cafés mas antiguos se repetia la misma decoracion: grandes espejos, columnas, lamparas, mesas de marmol blanco con barra de
hierro a los pies, divan y gran reloj”. En GARCIA BALLESTEROS, José Angel; REVILLA GONZALEZ, Fidel, 2006, p. 15.

3 ZUNZUNEGUI, Santos, 1993, p. 77.
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Una de las principales caracteristicas de la Espafa de
la posguerra era el racionamiento de los alimentos
debido a la escasez y a la autarquia impuesta por el
blogueo internacional. Asi surgen las cartillas de ra-
cionamiento, documentos familiares en el que se
controlaba el consumo de productos basicos |[...] El
tendero recortaba los cupones tras la entrega de ca-
da racion, pegandolos con engrudo en sus hojas de
contabilidad.>®

8. Indagacion en la revista: California y la
figura del censor; Eugenia de Montijo
y el posterior via crucis de la mujer

Una de las caracteristicas fundamentales de Pim,
pam, pum... es su indagacion, lo sefialdbamos an-
tes, en el mundo de la revista. Como en Yola, la
revista es también protagonista, ahora para luci-
miento de la actriz Concha Velasco, pero no sélo,
en las obras California y Eugenia de Montijo. Asi,
ambas prosiguen una politica de iconizacién que
en el caso de la primera resulta extraordinaria-
mente potenciada con la introduccién del censor
(Erasmo Pascual), a quien puede verse entre el pu-
blico, durante la representacion, consultando no-
tas y haciendo toda suerte de aspavientos. A pro-
posito de la figura del censor, Abella ha apuntado
que en el género frivolo, la censura franquista no
sOlo afectaba al libreto, sino al vestuario, “no fue-
ra a ser que el vaporoso atuendo de las artistas
pudiera ofender la moral”.>” Pese a los controles
establecidos, el censor seguia las representaciones
teatrales para dar cuenta de posibles ofensas al
decoro, consideradas infracciones. El mismo Abe-
lla cita, a modo de ejemplo, la denuncia formula-
da por un censor, el afio 1953:

En el nimero inicial, las vicetiples no llevaban las
enaguas que se les ordend, dejando ver los gluteos
[...] En el nimero de las cubanas, las vicetiples, aun-
que no todas, dejan ver la entrepierna y no llevan la
faldita corta como se les anuncié en el ensayo. La se-
forita Loli lleva todavia transparente la gasa de la
entrepierna, dejando ver la braga...?®

Pues bien: esto es justo lo que puede advertirse
igualmente en la pelicula de Olea, donde el censor,
una vez finalizado el nimero de revista, acude a la

platea para llamar la atencién de Paca, indicando-
le lo corta que lleva la falda y lo desabotonado de
la camisa, antes de ordenarle, amenazante: "Y
pongase el sostén, que se ve claramente que no lo
lleva”. Finalmente, el censor sermonea al encarga-
do amenazandolo si no pone remedio a esta nota
“chabacana y soez” de la revista. Como vemos, las
quejas del censor vienen referidas al vestuario, tal
cual sefialaba Abella mas arriba, a la longitud del
pantalén, ademas de a los botones que abrochan
la camisa y al sostén, por mucho que aquel no de-
je ver la entrepierna, y estos sélo permitan adivi-
nar —que no mostrar- al propio censor el pecho de
las vicetiples. Ejemplar escena esta que da buena
cuenta de la Espafa pacata y llena de prejuicios
morales de los afios cuarenta del pasado siglo.*®

En otro segmento posterior también desarrollado
en el mismo teatro, Paca interviene en la represen-
tacion de la revista Eugenia de Montijo. La escena
muestra las imagenes correspondientes segin una
planificacién que, como en el caso de California, al-
terna planos generales frontales del escenario y
planos cercanos de las vicetiples. Pero, en un mo-
mento dado, los planos cercanos se centran exclu-
sivamente en Paca, a quien subitamente vemos mu-
tar su rostro alegre (Fig. 5) en rostro demudado
(Fig. 6). Ello da paso entonces a un plano subjetivo
de Paca donde la camara, mediante un travelling
de aproximacion, avanza hasta Julio, quien, entre
bambalinas, mira a su vez a Paca. De manera que
con la presencia de Julio, el plano de punto de vista
objetivo que articula la escena se torna subjetivo
de Paca, lo que hace que el espectador comparta
con ella su pavor al advertir la presencia de un Julio
que Paca creia ya fuera de su vida.*

Con esta operacion anterior se cierra una interesan-
te variedad de estrategias discursivas —todas ellas
gobernadas por un movimiento en travelling- des-
tinadas a rentabilizar las tres apariciones decisivas
de Julio en la biografia de Paca. Si en la primera, en
el teatro Alcazar, la mirada off de Julio se abalanza-
ba sobre Paca —el travelling de aproximacion era la
puesta en forma de esa mirada- antes de interpe-
larla con un “hola Paca”, y en la segunda, en el café

36 GARCIA BALLESTEROS, José Angel; REVILLA GONZALEZ, Fidel, 2006, p. 16.

37 ABELLA, Rafael, 1985, p. 81.
3 ABELLA, Rafael, 1985, p. 81.

3 Como en el caso de Yola, los planos del interior se contintian con los de su exterior, en este caso del teatro Martin, un nuevo
topdnimo que viene a potenciar el efecto de referencializacion externa del filme. Situado en la calle Santa Brigida, el teatro
cerré en 1989, derrumbandose en mayo de 1994 a causa de una riada. Olea pudo por ello incorporarlo al filme como lugar

dedicado a la exhibicion de la revista.

40 Para Zunzunegui, nos encontramos ante la combinacién de planos mas notable de toda la pelicula. En ZUNZUNEGUI, San-

tos, 1993, p. 80.
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Fig. 5. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

Fig. 6. Pim, pam, pum... ;Fuego! (Pedro Olea, 1975).

cantante, Julio, también en off, era descubierto
por un movimiento de cdmara —esa era entonces
la tarea del travelling- ajeno en este caso a la mi-

rada de Paca, en esta tercera, en el teatro Martin,
descubrimos a Julio, en off, a través de la mirada de
Paca, mirada inexorablemente dirigida hacia él. Es-
trategias que tienen que ver con la reentrée de Ju-
lio en la vida de Paca, la primera de ellas; con su po-
der para organizarle la carrera artistica, la segunda;
y con una terrible venganza, la tercera. Puede de-
cirse, asi, que la topografia construida por los luga-
res teatrales (Alcald, Cuesta de Santo Domingo,
Santa Brigida) es a su vez el espacio de las presen-
cias tan inesperadas como fatales de Julio en el iti-
nerario vital de Paca. Atendamos con algo de deta-
lle a las consecuencias de esta Ultima.

Finalizada la funcidn teatral, Paca se ve obligada
a acompafiar a Julio a lo largo de toda la noche,
lo que devendrd en un auténtico via crucis para
ella. La primera de sus estaciones tiene lugar en
una lujosa boite donde Julio la obliga a beber co-
pas. La segunda estacion transcurre en la llamada
Taberna El Toro: tras bajar ambos la escalera, en lo
que va a descubrirse un auténtico descenso a los in-
fiernos, Julio humilla a Paca haciendo bromas so-
bre su “primo” el maquis, tachandola de “pendén”
y amenazandola con denunciarla si no le obedece.
Finalmente, la tercera estacion se ubica a las afue-
ras de la ciudad, entrado ya el amanecer: tras obli-
garla a leer la noticia del periédico que recoge la
muerte de Luis a tiros por parte de la Guardia Civil,
Julio le descerraja un disparo mortal. Consumado
el asesinato, el estraperlista abre la portezuela del
coche dejando caer el cuerpo de Paca a un verte-
dero. Un movimiento ascendente de cdmara mues-
tra el paisaje desolado del amanecer, mientras
vuelven a sonar las notas de la cancién Tatuaje, en
este caso marcando, no la reunion, sino la definiti-
va separacion, anunciada ya por la musica que
acompafiaba las escenas del café y del mercado,*
entre Luis y Paca, fusilados ambos por el Régimen,
el uno por la Guardia Civil, la otra por un estraper-
lista, simbolo del poder corrompido de aquél.*?

9. A modo de final

Pim, pam, pum, jfuego! indaga en la relacién en-
tre historia y memoria, a la vez que en las cone-
xiones entre hecho histérico y trauma. Siguiendo
la maxima de Dominick LaCapra alli donde apunta
que “volver a vivir el trauma es una conmemora-
cion dolorosa, pero necesaria, a la cual nos consa-

41 Zunzunegui ha estudiado con detalle los modos de presencia de Tatuaje en el filme. En ZUNZUNEGUI, Santos, 1993, p. 78.

4 Y es que, como apunta Del Arco Blanco, “El gran estraperlo nunca seria castigado, pese a los alegatos del Régimen para
conseguirlo. Por ello, el mismo encaja perfectamente en el concepto de corrupcion franquista”. En DEL ARCO BLANCO, Mi-

guel Angel, 2018, p. 628.
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gramos”,* Olea rememora en su filme uno de los
periodos histéricos mas traumaticos retratados por
el cine espafol, junto a la guerra civil. El hecho de
que esta rememoracién fuera realizada con el pro-
posito de convertir el evento traumatico en una ex-
periencia catartica no significa, como ha indicado
José Luis Sanchez Noriega en un estudio relativa-
mente reciente,* que el filme adolezca de superfi-
cialidad, sea maniqueo o presente cierta condicion
panfletaria; antes al contrario, trata de construir un
discurso que pueda actuar como caja de resonancia
para la voz de las victimas con el objetivo de que la
memoria no se pierda con su desaparicion.

Pelicula muy critica con el régimen franquista, Pim,
pam, pum, jfuego! da cuenta de las condiciones de
penuria en las que intentaban sobrevivir algunos
de los perdedores de la guerra civil —una corista, su
padre republicano y un maquis huido y desmovili-
zado- en un Madrid de posguerra que las image-
nes reconstruyen con precision a partir de opera-
ciones de referencializacion externa. Para ello, el
filme despliega una serie de toponimos —Lavapiés,
Alcald, Cuesta de Santo Domingo, Rey Francisco...—
que dibujan el trayecto vital de la protagonista.
Lugares habitados a su vez por figuras como el re-
alquilado, la radio, la revista, el sexualmente re-
primido o el censor, entre otras, que acaban edifi-
cando un mundo fuertemente referencializado en
el que los perdedores -representados en este caso
por la pareja protagonista- acaban siendo asesi-
nados por el Régimen —encarnado por el poderoso
estraperlista—. Y resulta interesante atender a la
manera en que el filme formaliza estos crimenes,
por cuanto si la muerte del maquis, por mor de la
censura, transcurre fuera de campo, limitandose la
misma a una diminuta nota de prensa, si vemos, en
su lugar, la de la corista, sin duda mas brutal y sal-
vaje, tanto por la muerte en si, cuanto por la ma-
nera en que el homicida se deshace del cadaver.
Es verdad que el cuerpo sin vida del personaje
arrojado a la basura habia aparecido ya en Los ol-
vidados (Luis Bufiuel, 1951), donde Pedro (Alfonso
Mejia), luego de ser asesinado por el Jaibo (Roberto
Cobo), era depositado en un vertedero. Pero hay
una diferencia entre el filme de Olea y el de Bu-
fiuel, pues mientras que en este el movimiento que
coronaba la acciéon levantaba la mirada al cielo, un

4 LACAPRA, Dominick, 2005, p. 76.
4 SANCHEZ NORIEGA, José Luis. 2014, p. 59.

cielo oscuro de donde surgia la palabra “fin”, eco
a su vez del trazado por Francisco, juglar de Dios
(Francesco giullare di Dio, Roberto Rossellini, 1950),
en el de Olea el movimiento final no clama al cie-
lo, sino que se eleva por encima del cuerpo que ya-
ce muerto en el vertedero hasta acabar mostrando
el pasaje desolado y terrible de un amanecer de la
Espana franquista de posguerra.
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