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ESPACIO NARRATIVO, 
VEROSIMILITUD Y EXPRESIÓN 
ACTORAL EN ADIÓS, CIGÜEÑA, ADIÓS*

En mayo de 1971, las zonas más céntricas de 

Madrid acogen durante seis semanas el rodaje 

de Adiós, cigüeña, adiós (Manuel Summers, 1971) 

(AGA, 36/04217). Su director intenta reflejar en 

la película «la realidad que inunda el quehacer 

cotidiano del momento» (Cotán Rodríguez, 1993: 

53-54), y traslada al espacio público un tema tabú 

de aquella sociedad: la represión sexual y sus con-

secuencias para la adolescencia. Lógicamente, el 

tema central aparece velado por una idílica histo-

ria de amor. La narración toma la perspectiva de 

las niñas y niños que la protagonizan, y mediante 

el humor, la ternura y una retórica infantil deja 

al descubierto el sinsentido de la norma, la irra-

cionalidad de las directrices de una sociedad re-

presiva y reprimida que vive engañada respecto 

a su propia salud moral (Rajas Fernández, 2009; 

Heredero, 2022; Olid Surero, 2022).

Summers selecciona deliberadamente los luga-

res de la capital que forman parte de su infancia y 

juventud. No resulta extraña la elección de las lo-

calizaciones pues el cineasta es uno de los autores 

del denominado Nuevo Cine Español y, pese a la 

heterogeneidad del grupo, todos ellos comparten 

una tendencia autobiográfica (Monterde, 2022). 

En la película, la ciudad sirve como refugio a una 

pandilla de menores con anhelos de libertad que 

rechazan los opresores preceptos institucionales y 

familiares. Así, el telón de fondo de la acción prin-

cipal son los espacios madrileños, estableciéndose 

un nexo interesante entre estos y la narración del 

film. La ficción contribuye a generar imaginarios 

colectivos, constructos que favorecen la creación 

de ideas comunes en la población (Larson, 2021; 

Larson y Sambricio, 2021).

Las calles, plazas y parques de Madrid sirven 

como platós naturales de la cinta, siguiendo la es-

tela de multitud de largometrajes previos (Deltell 

Escolar, 2006; Grijalba de la Calle, 2016). El discur-

so audiovisual y, en consecuencia, las metrópolis 
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reflejadas en este, genera pensamientos y senti-

mientos que el público asocia a los espacios de la 

pantalla y a las localizaciones del rodaje (Ramkis-

soon y Uysal, 2011).

En definitiva, el cine elabora un imaginario 

espacial que los espectadores interiorizan con fa-

cilidad «ya que la mente del receptor está abierta 

tanto en su dimensión consciente como subcons-

ciente […] y por tanto sus efectos persuasores se 

hacen mayores» (Stanishevski, 2007: 50). La me-

moria visual de la ciudadanía, desde mediados 

del siglo XX, se cimenta primordialmente sobre 

las imágenes audiovisuales (Barber, 2006). El len-

guaje fílmico, como cualquier sistema de comuni-

cación semiótico consensuado, ofrece una lectura 

del mundo y cada producción actúa como agente 

cultural pudiendo transformar la consideración 

de los territorios respecto a lo que representaban 

con anterioridad (Lotman, 1979). De este modo, 

el cine significa o resignifica las ubicaciones rea-

les a través de la ficción o el documental (Benja-

min, 2013; Deltell y García Sahagún, 2020). Los 

espacios, no siempre atendidos con amplitud en 

los análisis cinematográficos, suponen un im-

portante campo de expresión para el cineasta y 

una fuente de conocimiento e información para 

el público (Bazin, 2005; Chatman, 2013; Aumont 

2020). 

Este artículo estudia las dimensiones y funcio-

nes del espacio ficcional en Adiós, cigüeña, adiós, 

en dos fases diferenciadas: un primer análisis his-

tórico y fílmico de la película (Zunzunegui, 2018) 

que permite comprender su valor como agente 

social activo en la realidad de la época (Trenza-

do, 1999); y un análisis del espacio audiovisual, 

entendiéndolo como una parte relevante de la 

estructura fílmica, utilizando como metodología 

el modelo narratológico, proveniente de la teoría 

literaria (Bajtin, 1991; Weisgerberg, 1990; Welleck 

y Warren, 2009; Prince 2012; Chatman, 2013), sin 

olvidar conceptos clave de la estética y la semió-

tica cinematográfica (Lotman, 1979; Bazin, 2005; 

Aumont, 2020). 

HUMOR, AMOR Y LA BENDICIÓN DE SAN 
AGUSTÍN, O CÓMO HACER FRENTE A LA 
CENSURA

El argumento de Adiós, cigüeña, adiós surge del en-

tonces septuagenario Antonio de Lara, conocido 

popularmente como Tono y miembro fundacio-

nal de la Otra Generación del 27. El experimen-

tado autor plantea una trama sobre la educación 

sexual y sus consecuencias en los jóvenes. Junto 

a Manuel Summers redactan un guion marcado 

por grandes dosis de ternura, un humor aparen-

temente ingenuo y una estilización verbal que 

replica con virtuosismo la retórica infantil. Ele-

mentos que de forma sorprendente conjugan sin 

fisuras con un tema subversivo para el momento.  

Esta estrategia del film se aleja de los arquetipos 

cimentados desde la pantalla bajo el franquismo 

(Fernández-Hoya y Deltell Escolar, 2021), donde 

los niños prodigio eran utilizados como «arma pro-

pagandística» (Durán Manso, 2015: 128).

Ambos coautores, Summers y Tono, compar-

ten muchos aspectos creativos y profesionales: 

primero, mostrando una suerte de pluriempleo 

creativo y segundo, participando de algunas ca-

racterísticas expresivas similares que les permi-

tieron comunicarse en la misma clave artística. 

Así, Tono llevaba desde finales de los años vein-

te cultivando el humorismo a través de la crítica 

al lugar común, el discurso pueril y el disloque 

verbal hasta llegar al absurdo (Fernández-Hoya, 

2023). Además, su peculiar estilo le había llevado 

a realizar coleccionables, cómics o historias para 

los más pequeños. El autor sevillano, mucho más 

joven, había recogido el testigo del humor codorni-

cista (Castro de Paz y Aranzubia, 2022: 16), al que 

añadía sus propias dosis de melancolía, humor 

negro y denuncia (Heredero, 2022). En el caso de 

Summers, el acercamiento al universo de los más 

pequeños es una pasión personal recurrente en 

su cine: «Los niños son un mundo tan surrealista, 

tan inocente, tan tierno» (Figueroa, 1984: 9); «Me 

gustan mucho los niños […] quiero seguir toda la 
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vida tirando pelotillas, quiero jugar, quiero seguir 

siendo un niño, no perder la curiosidad […]. Quie-

ro observar la vida, no quiero comer comida mas-

ticada» (Petit, 1989).

En Adiós, cigüeña, adiós se narra la historia de 

amor entre Paloma, de 13 años, y Arturo, de 15. 

Ella tiene una vida difícil, su madre abandonó el 

hogar familiar al poco de su nacimiento y vive con 

su abuela y un padre siempre ausente por el tra-

bajo. En cambio, Arturo es el hermano mayor de 

una familia normativa y acomodada. En una ex-

cursión con el colegio, ambos jóvenes se apartan 

del grupo por azar y al quedarse a solas mantie-

nen relaciones sexuales, pese a la manifiesta resis-

tencia de Paloma. Al poco tiempo ella comprueba 

que está embarazada y con Arturo y su habitual 

pandilla de amigos deciden ocultar la situación a 

los adultos. Logran acceder a una buhardilla aban-

donada donde la adolescente se esconde mientras 

el resto de menores buscan información sobre la 

gestación y consiguen todo lo necesario para aten-

der el parto. Finalmente, las niñas obran como en-

fermeras y Paloma da a luz a un bebé que todos 

celebran.  

Los dos guionistas construyen el texto con 

sumo cuidado para evitar la censura franquista. 

Introducen multitud de referencias católicas ver-

bales y visuales, ninguna señal de imágenes peca-

minosas, las voces de los menores resuenan como 

altavoces de la denuncia, y colocan una cita de San 

Agustín estratégicamente al inicio: «Si lo que es-

cribo sobre la generación de los hombres escan-

daliza a las personas impuras, que se acusen de su 

impureza y no de mis palabras». 

Las tácticas para saltar los obstáculos guberna-

mentales son constantes desde los primeros pasos 

de la preproducción de la película. Para obtener 

una valoración positiva en la evaluación del guion, 

la productora Kalender Films presenta una serie de 

cartas de distintas personalidades que avalan el 

texto. El censor Marcelo Arroita-Jáuregui Alon-

so, encargado de valorar el guion, sintetiza de este 

modo, y no sin cierta gracia, las misivas:

Respaldado por el escritor más de derechas del 

mundo, católico oficial por añadidura, José María 

Pemán; por un sacerdote más bien “pogre” [sic], el 

Padre Aradilla; por el psicólogo más enlazado con 

el Ministerio de Información y Turismo, Álvarez 

Villar; por Chuchi Fragoso, a quien sus diecinue-

ve hijos parecen conceder cierta autoridad sobre 

el tema, y con la laica bendición de un técnico de 

la Unesco […]. Por mi parte autorizo el guion, aun-

que con las advertencias más severas para que la 

realización no malogre la ternura de que está im-

pregnado […]. Habrá que repetir que Summers es el 

realizador español más personal, aunque sea el que 

más acostumbra a “meterse” con la cesura […] posee 

nivel suficiente para condicionar el interés espe-

cial, apartado 1º, al visionado de la película (AGA, 

121 36/05072).

La cinta se presenta para ser valorada por la 

Junta de Censura y Apreciación de Películas en 

julio de 1971. A pesar de las cartas de recomenda-

ción, y tras el visionado, la mayoría de sus miem-

bros vetan la exhibición y la Subdirección General 

de Cinematografía convoca una nueva valoración 

solicitando la ampliación de los informes explica-

tivos. En esta ocasión se autoriza su proyección 

para mayores de 18 años con algunos cortes y se 

deniega cualquier ayuda económica. Lógicamen-

te, también se rechaza la mención de «interés es-

pecial» (AGA, 36/04217).

Por último, en septiembre de 19711, Adiós, ci-

güeña, adiós consigue llegar a la cartelera. El día 

del estreno, sus protagonistas, intérpretes no pro-

fesionales de entre 7 y 14 años, no pueden acce-

der a la proyección por no alcanzar la mayoría de 

edad, generando un conflicto del que la prensa se 

hace eco en artículos como el del diario Pueblo ti-

tulado «¡Adiós, sentido común, adiós!» (Camarero, 

1971). Un primer suceso que parecía presagiar la 

controversia que acompañará a la producción y su 

eterno peregrinaje por instancias estatales. 

Tras su estreno público se reciben de forma 

masiva cartas y comentarios dirigidos a las ins-

tituciones, los medios, la productora, y al propio 
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Summers. Docentes, sacerdotes y jóvenes piden 

que se rebaje la edad de acceso al largometraje. El 

Ministerio de Información y Turismo registra una 

solicitud firmada por quinientas religiosas que, 

después de ver el film en unas jornadas formati-

vas, instan a que se proyecte en sesiones para las 

chicas menores de catorce años. La prensa, como 

ABC (1972), Informaciones (Campany, 1972) o el 

diario Pueblo (Soraya,1972), también apoya desde 

sus páginas esta moción ciudadana. 

El impacto de la película es sorprendente. Acu-

den a verla 3.300.000 personas en los 24 meses 

que se mantiene en cartel (Olid Suero, 2022). Se 

recaudan «noventa y seis millones de pesetas», un 

gran éxito económico teniendo en cuenta que «el 

coste de una producción media en España ronda-

ba entre los 12 y 16 millones» (Cotán Rodríguez, 

1993: 55). En el extranjero, la aceptación y difu-

sión es también formidable. Se exhibe en Francia, 

Italia, Bélgica, Uruguay, Paraguay, Argentina y 

Venezuela (AGA, 36/042179). Aunque el aplauso 

más clamoroso llega de Colombia: solo en Bogotá 

alcanza los 600.000 mil espectadores y su recau-

dación la coloca entre las tres películas más taqui-

lleras junto con El padrino (The Godfather, Francis 

Ford Coppola, 1972) y La naranja mecánica (A Cloc-

kwork Orange, Stanley Kubrick, 1971) (Brill, 1972). 

La producción se distribuye incluso en Japón, con 

gran regocijo de la embajada española en Tokio, 

como queda recogido en una carta de dicha insti-

tución (AGA, 36/042179). 

La presión de la población, los medios y la crí-

tica internacional motivan varias revisiones y 

recalificaciones del film, tantas que se extienden 

durante todo el tardofranquismo y alcanzan la lle-

gada de la democracia a España. El largometraje 

se vuelve a reevaluar en 1971 y 1972, dos veces 

más en 1978 y, por última vez, en 1984, hasta con-

seguir ser autorizado para mayores de 14 años o 

menores de esta edad acompañados de un adulto 

(AGA, 36/042179). Un triunfo jurídico y económi-

co para Summers, tras el tremendo varapalo sufri-

do solo cinco años antes con su película Juguetes 

rotos (1966). 

RESIGNIFICAR LA CIUDAD: LAS CALLES DE 
MADRID COMO SÍMBOLO DE LIBERTAD 

Las localizaciones del film seleccionadas por Ma-

nuel Summers funcionan en primer término 

como marco o soporte de la narración. Son zonas 

céntricas de Madrid elegidas para proyectar sen-

timientos, pensamientos, fantasías, recuerdos y 

obsesiones del propio cineasta que llega a afirmar: 

«En esas películas acabamos también contando 

nuestra propia vida y adaptándola a una época. Lo 

que se cuenta es siempre como una vomitona par-

ticular» (Galán, 1975: 41). La intencionalidad del 

director para ubicar su universo personal dota al 

espacio de un carácter simbolizador (Lotman, 1970; 

Garrido Domínguez, 1996), que toma mayor rele-

vancia cuando acoge sucesos o personajes de inte-

rés para los espectadores (Bajtin, 1991; Chatman, 

2013), tal y como sucede con la película que nos 

ocupa. 

Mientras, la dictadura franquista llevaba cua-

tro décadas trabajando en la creación de una ima-

gen muy concreta de España y de la ciudad de 

Madrid como capital del estado. El ejemplo más 

claro es el noticiario documental NO-DO, de obli-

gada proyección en todos los cines de la nación 

entre 1942 y 1981, y que consigue generar una se-

rie de estereotipos e imaginarios comunes sobre 

las ciudades representadas. Largos años donde 

las salas de cine funcionan como repetidores del 

ideario franquista en la apertura de cada sesión 

MULTITUD DE REFERENCIAS CATÓLICAS 
VERBALES Y VISUALES, NINGUNA 
SEÑAL DE IMÁGENES PECAMINOSAS, 
LAS VOCES DE LOS MENORES COMO 
ALTAVOCES DE LA DENUNCIA, Y UNA 
CITA DE SAN AGUSTÍN COLOCADA 
ESTRATÉGICAMENTE AL INICIO
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cinematográfica. Adiós, cigüeña, adiós rasga este 

imaginario establecido institucionalmente sobre 

Madrid. En sus secuencias recorre algunos luga-

res emblemáticos de la capital con una perspectiva 

de sus espacios completamente distinta a la oficial. 

La película resignifica los territorios a través de la 

ficción: El Museo del Prado, el Rastro, la Puerta del 

Sol, el estanque del Parque de El Retiro, el Paseo de 

Recoletos, la Cuesta de Moyano, etc., dan cabida a 

un sistema de valores distinto y Summers es muy 

consciente de ello: 

Para mí el humor es lo más importante, porque me 

parece muy serio. Se trata de, como se dice ahora, 

cambiar las estructuras con él, pero las estructuras 

universales, no solo las estructuras políticas locales 

de un país. Con el humor tú te haces una escala de 

valores […].  Lo importante es jugar con un mundo 

de importantes como si fueran soldaditos de plomo 

(Galán, 1975: 41). 

Frente a la ciudad monolítica, imperial y prós-

pera, con una dictada unidad social, moral y políti-

ca, el cineasta propone las calles madrileñas como 

espacio de encuentro desde el que experimentar 

y soñar. Sus habitantes son una jovencísima ge-

neración amedrentada, pero comprometida, soli-

daria y con avidez por aprender, al margen de la 

sociedad opresora. La improvisación, el compañe-

rismo, el juego y la risa de los niños son el bullicio 

de la ciudad. Solos acuden a la escuela, montan 

en barca, van a patinar o entran en el museo. Los 

adultos están al margen de la vibración de la vida, 

solo conforman la urbe como un vaivén silencioso 

de fondo. 

El film resignifica la metrópolis madrileña, lo 

que a medio o largo plazo colabora promoviendo 

una opinión común hacia la problemática mostra-

da en la ficción (Trenzado, 1999). Su estreno movi-

liza a buena parte de la ciudadanía, seguramente 

porque la visión que ofrece se suma a un sentir 

colectivo latente en el clima de cambio sociopolíti-

co y cultural por el que atraviesa el país.

Lógicamente, también otras películas traba-

jan por comunicar diversos mensajes y dotar de 

nuevos significados a la capital durante el perio-

do dictatorial. No obstante, la particularidad de 

Adiós, cigüeña, adiós es su contribución al imagi-

nario de una capital que lidera la petición de li-

bertad individual y demanda educación integral, 

sin posicionarse políticamente. Igualmente, el 

enfoque del film varía sustancialmente respec-

to a otros largometrajes gracias a la edad de sus 

intérpretes y a los aciertos del guion, que refleja 

con mucha sensibilidad el mundo de la infancia, 

alejándose de los clichés y el paternalismo. Algo 

que Summers ya había iniciado en producciones 

como Del rosa…al amarillo (1963) y Me hace falta 

un bigote (1986) y que algunos cineastas califica-

ron como un subgénero de comedia infantil (Gar-

ci, 1996). 

VEROSIMILITUD Y ANTICLERICALISMO EN 
ADIÓS, CIGÜEÑA, ADIÓS 

El núcleo central de Madrid alberga la casi totali-

dad de los planos exteriores del film, a excepción 

de unas secuencias en la Sierra de Guadarrama. 

Aunque la película toma en su segunda parte cier-

to aire de «cuento» fantástico, en palabras del pro-

pio director (Galán, 1975: 41), el tratamiento gene-

ral de la historia tiene una base estética realista 

que posibilita el uso de la ciudad como escenario 

natural.

El espacio urbano ilustra el momento históri-

co contribuyendo de manera decisiva al anclaje 

temporal y a matizar el significado de las acciones. 

También el discurrir de las localizaciones sirve 

como hilo conductor de la narración (Bajtin, 1991). 

El hecho de que los espacios filmados pertenezcan 

a una misma ciudad aporta una homogeneidad 

que contribuye a una representación realista (Ba-

zin, 2005). La estructura narrativa que proporcio-

na el tratamiento espacial del film suma coheren-

cia y cohesión al mundo ficcional, lo que en última 

instancia concede a la cinta verosimilitud, «efecto 

de realidad» (Barthes, 2016), o «impresión de reali-

dad» (Aumont, 2020). 
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Adiós, cigüeña, adiós no solo utiliza un espacio 

conocido para el público, sino que también com-

parte el momento temporal. Esta correspondencia 

de unidad espaciotemporal entre la ficción y la 

realidad de los espectadores facilita que el impacto 

ante el visionado sea mayor. El isomorfismo entre 

la pantalla y el receptor amplifica el «conocimiento 

sensorial» que ofrece el lugar (Garrido Domínguez, 

1996: 209). Además, tratando la película un tema 

tan controvertido, el impacto entre los asistentes 

se duplica, pues les interpela de una manera direc-

ta (Weisbergerg, 1990; Prince, 2012).

Durante el film, el cineasta mantiene un cons-

tante equilibro entre los sucesos argumentales y 

los elementos religiosos, para justificar la viabi-

lidad de una relación sexual entre adolescentes 

dentro de un ámbito cristiano. Al igual que la pelí-

cula se inicia con un texto bíblico, se cierra con un 

plano de Paloma abrazando a su recién nacido, ro-

deada del padre de la criatura y tres niñas, en una 

buhardilla humilde y oscura, plagada de imágenes 

cristianas. Todo ello acompañado de música sacra, 

remite con claridad a los modos clásicos de repre-

sentación del nacimiento de Jesús de Nazaret en 

la tradición cristiana. 

Estos guiños a la moralidad imperante en la 

España de los años setenta no evitan que la na-

rración muestre a las instituciones y las normas 

sociales como un obstáculo para el amor (Garci, 

1996). La presencia de la mística religiosa es una 

constante en la filmografía del autor (Imagen 1), 

con estampitas, curas y constantes alusiones a 

la culpa y al miedo al pecado (Cotán Rodríguez, 

1993). Las figuras eclesiásticas se aparecen como 

las máximas autoridades castradoras y son una 

parte del mundo adulto descrito. Aparecen insis-

tentemente en lugares cerrados, la escuela, las ca-

pillas, los despachos, etc., y ejercen una autoridad 

impositiva. Una visión que le valió al cineasta el 

adjetivo de anticlerical y que él mismo aceptaba 

como válido:  
Es que me parece que no tengo más remedio que 

ser anticlerical […] no me han hecho más que daño. 

Desde pequeñito me han estado asustando, trau-

matizándome con el purgatorio, el infierno y las 

ánimas, demonios y castigos. No tengo más reme-

dio que ser así, porque ellos no me han ofrecido 

nunca otra cosa; nunca me han ofrecido el cielo, 

sino la amenaza del infierno (Galán, 1975: 41). 

LA DICOTOMÍA AXIOLÓGICA DE LOS 
ESPACIOS  

La selección del espacio que ubica la trama está 

determinada por el punto de vista del autor (Weis-

gerberg, 1990). Por tanto, la perspectiva que pre-

senta del lugar se vincula a la idiosincrasia del 

creador y tiene consecuencias respecto al sentido 

expresivo y a la exégesis del público (Ball 2006; 

Chatman 2013, Orcinolli, 2017). Summers toma el 

punto de vista de los menores, que crean sus pro-

Imagen 1. Fotogramas de Del rosa… al amarillo  
y Adiós cigüeña, adiós 
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pias normas para solucionar los problemas, una 

actitud que coincide plenamente con la idea vital 

del cineasta. 

A partir de este posicionamiento, puede obser-

varse que el espacio se semiotiza y muestra signi-

ficados opuestos entre sí (Lotman, 1970: 281). Se 

aprecia una dicotomía en la significación y asig-

nación de los espacios, que se muestran sistemáti-

camente asociados a unos conceptos y personajes 

concretos. En el film el mundo de los adultos se 

ubica en interiores como la escuela, las viviendas, 

las oficinas o la iglesia (Imagen 2); mientras que el 

universo infantil se desarrolla en los exteriores 

(Imagen 3). Los niños y niñas acceden también 

a lugares cerrados, pero en la gran mayoría de 

ocasiones van acompañados de sus mayores, que 

suelen ejercer un abuso de poder. Los menores se 

muestran apáticos y sometidos en los interiores 

junto a los adultos,  únicamente cuando están en 

las calles se comportan como realmente son. Tal 

y como marca la naturaleza de los espacios y la 

acción de los personajes, puede apreciarse una 

división conceptual con relación a su ubicación: 

las localizaciones en interiores se rigen por una 

autoridad incuestionable, una religión castrado-

ra, un orden jerárquico establecido, la obediencia 

ciega, el silencio impuesto a los más pequeños y 

la violencia verbal hacia los menores; en cambio 

los exteriores están marcados por la risa, el juego, 

la religión como apoyo espiritual y, sobre todo,  la 

libertad. Siguiendo la planificación del film a tra-

vés de sus localizaciones, los lugares interiores 

con personajes adultos funcionan como metáfora 

(Wellek y Warren, 2009) de la opresión ejercida 

por el sistema sociopolítico y eclesiástico del mo-

mento y, por otra parte, los exteriores son ocupa-

dos por los más pequeños como una alegoría de la 

libertad. 

Los espacios toman sentido por la acción fic-

cional que se desarrolla dentro de ellos y se defi-

nen por oposición axiológica (Garrido Domínguez, 

1996; Barthes, 2016). La bifurcación entre estos 

dos territorios, espacio de represión versus espa-

Imagen 2. Fotogramas de Adiós cigüeña, adiós.  
Los espacios interiores son ocupados por adultos  

que ejercen su autoridad 
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cio de libertad, desentraña la intencionalidad del 

cineasta, permitiendo desvelar información rele-

vante a partir del estudio pormenorizado del es-

pacio.

Otras dicotomías interesantes entre las loca-

lizaciones de la producción nos adentran en sus 

significados. Así, observamos el espacio social 

frente al de trasgresión. El primero abarca todos 

los lugares visibles a ojos de los demás, lo que in-

cluye tanto el mundo de los adultos en la casa o la 

escuela, como los encuentros en las calles con la 

pandilla, pues en todos estos territorios las chicas 

y chicos están dentro de la estructura social don-

de deben comportarse conforme a las normas so-

ciales hegemónicas. El segundo comprende zonas 

aisladas, donde es posible trasgredir las reglas: los 

baños públicos donde los niños intercambian sus 

pantalones cortos por unos largos para parecer 

mayores, el banco del parque apartado para leer 

un libro no permitido, el club de música donde 

Paloma y Arturo bailan abrazados, las ruinas que 

ocultan a los adolescentes en su encuentro sexual 

o la buhardilla donde la niña da a luz al bebé.

Las dimensiones del espacio son múltiples y 

también podemos apreciar otra división en cuan-

to al espacio del saber y el rutinario. El arte, los 

libros y el juego se presentan como las principa-

les fuentes de conocimiento y siempre se accede a 

ellas fuera de los lugares dominados por el sistema 

establecido, quedan por tanto excluidas la escuela, 

el hogar o la iglesia. De nuevo, el espacio se con-

vierte en signo, representando las zonas de acceso 

al conocimiento: los menores consultan libros ele-

gidos en los parques alejados, ocultos en la buhar-

dilla o aprenden cómo es el cuerpo de una mujer 

observando los cuadros de Rubens o Tiziano. Por 

el contrario, en los lugares rutinarios se vive res-

petando las formas de relacionarse impuestas por 

la autoridad y sus enseñanzas parecen no contri-

buir ni al bienestar, ni a la existencia. 

Igualmente, la película diferencia el espacio so-

ñado del real. Este último tiene un peso narrativo 

mucho mayor durante el film y se construye esco-

Imagen 3. Fotogramas de Adiós cigüeña, adiós. Madrid como 
espacio de libertad ocupado por la infancia (el Rastro, el 
estanque del Parque del Retiro, el Paseo de Recoletos y la 
Calle Velázquez)  
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giendo como referencia a la clase media española 

en la década de los setenta. Los contados momen-

tos de ensoñación llegan siempre de la mano del 

joven Arturo, que funciona como portal hacia un 

mundo onírico, tomando en ocasiones la voz del 

narrador. Un lugar «peculiar en el que hay un do-

ble destinatario» el espectador y el propio persona-

je auto imaginándose, un ejercicio de metaficción 

donde se comparte espacio, pero en un tiempo di-

ferido (Mínguez Arranz y Fernández Hoya, 2022: 

216). Momentos que Summers aprovecha para in-

troducir un humor con tintes más absurdos como, 

por ejemplo, cuando el chico imagina la muerte 

de otro compañero y el ataúd es cubierto con la 

bandera del Atlético de Madrid; o cuando aburri-

do frente al libro de historia coloca una fotografía 

propia y otra de su novia sobre las caras de Isa-

bel la Católica y Fernando el Católico, respectiva-

mente, bajo un epígrafe donde puede leerse «Edad 

Moderna». Aquí, el lugar explica el pensamiento y 

el estado anímico del personaje, una técnica muy 

habitual en las narraciones románticas, también 

literarias (Welleck y Warren, 2009). 

El espacio está íntimamente vinculado a los 

personajes, y ambos elementos de ficción se retro-

alimentan entre sí. La ubicación de los actores en 

el plano y sus comportamientos 

son una importante fuente de 

información respecto a los va-

lores y relaciones de poder que 

se dan entre los protagonistas 

(Chatman, 2013), pero también 

proporcionan datos sobre lo que 

el espacio supone para ellos mis-

mos y para la trama. La posición 

del intérprete en un lugar y sus 

acciones, en definitiva, su len-

guaje no verbal, expresa vínculos 

y jerarquías respecto a los de-

más y colabora en la definición 

del espacio (Imagen 4). Así, cada 

personaje suele tener asignada 

una parcela concreta y existen 

algunas fronteras que no deben franquearse (Ga-

rrido Domínguez, 1996). Véase, por ejemplo, cómo 

ante el televisor los chavales se agrupan en una 

esquina del sofá, mientras el progenitor ocupa un 

lugar más desahogado y privilegiado; o cómo el 

padre de Arturo, cabeza de la familia numerosa, 

trabaja en un amplio despacho al que sus hijos se 

asoman con reticencias. Se produce de esta forma 

una «polifonía espacial» (Lotman,1979: 281-282) en 

función de los roles de los protagonistas y su auto-

ridad sobre la situación. 

UN CUENTO DE AMOR Y SEXUALIDAD 
CON MORALEJA EN EL MADRID DE LOS 
SETENTA

La película puede enmarcarse dentro de las pro-

puestas cinematográficas de transición dirigidas 

a la clase media: producciones de calidad acepta-

ble, donde un contexto amable en tono de come-

dia incluye una crítica moderada que permite la 

reflexión del público (Asión Suñer, 2022). El film 

tuvo una gran repercusión nacional en una con-

vulsa época marcada por las movilizaciones estu-

diantiles, las luchas obreras y las protestas contra 

la pena de muerte. Desde la perspectiva actual, el 

Imagen 4. Fotograma de Adiós cigüeña, adiós. El espacio y la expresión actoral 
informan sobre vínculos y jerarquías entre personajes
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éxito de la película parece estar más relacionado 

con una intensa necesidad de disponer de recur-

sos educativos sobre la sexualidad, al que da res-

puesta la narración, sin agredir a las autoridades 

estatales y religiosas. 

Adiós, cigüeña, adiós plantea una trama senci-

lla y quizás inverosímil, pero el insistente reclamo 

del público por difundir su visionado entre los me-

nores para encontrar un cauce a la citada carencia 

educativa elevó su carácter trasgresor en el pano-

rama nacional de los setenta. 

La idea del argumentista y coguionista, Tono, 

de utilizar las voces infantiles como altavoz de 

una necesidad social, sirve como fórmula para 

preservar el film ante la censura. Una maniobra 

de protección que Summers eleva construyen-

do un cuento fantástico lleno de humor y ternu-

ra, con trasfondo corrosivo. Las estrategias en la 

configuración de la película junto con los avalistas 

partidarios del régimen que apoyaron la presenta-

ción del guion lograron sortear los obstáculos ins-

titucionales: primero la censura previa del libreto 

y después la Junta de Censura y Apreciación de 

Películas. El criterio gubernamental que, en una 

segunda revisión, aprueba el largometraje para 

mayores de edad, se vio obligado a flexibilizar su 

postura debido a la gran presión ejercida por la 

población, el desacuerdo desde los medios de co-

municación y la estupenda acogida de público y 

crítica foránea.

Los temas clave de la filmografía del cineasta 

sevillano regresan en esta cinta: la represión se-

xual, la falta de libertad individual y la Iglesia y la 

familia como los grandes elementos opresores de 

la sociedad. Al igual que en anteriores produccio-

nes, Summers selecciona como localizaciones del 

film los lugares de Madrid recorridos en su niñez, 

volcando en el relato audiovisual recuerdos, fan-

tasías y denuncias personales, lo que dota al espa-

cio de una capacidad simbólica. Colaborando, de 

este modo, en la fractura del imaginario colectivo 

creado por la dictadura a partir de la financiación 

de un cine muy concreto o del noticiario estatal. 

Adiós, cigüeña, adiós propone una capital emanci-

pada, personificada en una infancia que conquista 

los espacios urbanos como símbolo del libre albe-

drío. 

El espacio ficcional se transforma en signo y 

adquiere significados que se definen por oposición 

entre sí y se asocian con unos u otros personajes. 

Así, por ejemplo, los lugares considerados seguros 

y educativos (la iglesia, la escuela, etc.) son opresi-

vos para los menores y, por el contrario, los territo-

rios madrileños, que podrían parecer arriesgados, 

les ofrecen protección. Se muestra una dicotomía 

axiológica espacial que incluye otras dualidades 

como el espacio social frente al de trasgresión, el 

del saber contrapuesto al rutinario, y el de enso-

ñación confrontado con el real para los personajes.

La ciudad de Madrid como escenario contri-

buye a la coherencia del relato, a la cohesión ar-

gumental y aporta realismo a lo narrado, propor-

cionando un efecto de verosimilitud. A la par, los 

lugares de la acción, las ubicaciones de los intér-

pretes en el plano y las interpretaciones actorales 

se retroalimentan informando al espectador de 

las características de cada territorio y de las rela-

ciones entre los personajes, generándose una po-

lifonía espacial y relacional. Adiós, cigüeña, adiós 

traslada a la opinión pública un tema tabú en los 

últimos años de la dictadura, los embarazos en 

adolescentes y la importancia de la educación se-

xual. El cine toma el pulso de las calles para trasla-

darlo a la gran pantalla. 

El paso del tiempo ha afectado a la película, 

haciéndole perder una parte importante de su 

frescura y del arrojo con el que conectaron los es-

pectadores, ávidos de un cambio estructural. No 

obstante, cabe preguntarse si más de medio siglo 

después, con una democracia asentada y supues-

tamente igualitaria, estamos ante un tema supera-

do o frente a una asignatura pendiente2. Lo cierto 

es que algunos cineastas continúan creando fic-

ciones con esta problemática en películas como la 

reciente La maternal (Pilar Palomero, 2022). �
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NOTAS

* 	 Este artículo surge de la actividad del proyecto titula-

do La ficción audiovisual en la Comunidad de Madrid: lu-

gares de rodaje y desarrollo del turismo cinematográfico. 

Acrónimo: FICMATURCM. Ref: H2019/HUM5788.   

  

1. 	 Adiós, cigüeña, adiós se estrena el 6 de septiembre en 

el cine Novedades de Barcelona y el día 11 del mismo 

mes en el cine Avenida de Madrid. 

2. 	 En 2019, veintiún millones de niñas de entre 15 y 19 

años quedaron embarazadas, un millón de ellas me-

nores de 15 años (OMS, 2022). En España más de 130 

menores al año viven esta situación (NIE, 2022).
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ESPACIO NARRATIVO, VEROSIMILITUD  
Y EXPRESIÓN ACTORAL EN  
ADIÓS, CIGÜEÑA, ADIÓS

Resumen
El presente artículo estudia las dimensiones y funciones del espa-

cio narrativo en el film Adiós cigüeña, adiós (Manuel Summers, 1971), 

rodado en Madrid. Para ello se realiza un análisis histórico-fílmico, 

que permite contextualizar y comprender el impacto de la película 

como agente social; y posteriormente, se desarrolla un estudio del 

espacio ficcional utilizando el modelo narratológico proveniente de la 

teoría literaria, incluyendo algunos conceptos clave de la estética y la 

semiótica cinematográfica. Se muestra la importancia de las localiza-

ciones en sí mismas como elemento esencial de coherencia, cohesión 

y verosimilitud del largometraje. Igualmente, se observa como el es-

pacio se semiotiza, a través del volcado de los recuerdos, experiencias, 

fantasías y deseos del propio cineasta, dejando al descubierto una di-

cotomía axiológica espacial que afecta a la significación del lugar y a 

la caracterización de los personajes, así como una retroalimentación 

entre el espacio y la expresión actoral ofreciendo al público informa-

ción de valor respecto a las acciones y la trama. 
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NARRATIVE SPACE, AUTHENTICITY,  
AND DRAMATIC EXPRESSION IN  
ADIÓS, CIGÜEÑA, ADIÓS 

Abstract
This article studies the dimensions and functions of narrative space 

in the film Adiós, cigüeña, adiós (Manuel Summers, 1971), which was 

shot in Madrid. To this end, two strands of analysis are performed, 

firstly a historical analysis of the film is completed enabling it to be 

contextualised and understood as a social agent and secondly a study 

of the fictional space using the narratological model from literary 

theory, augmented with insights from key works in cinematographic 

aesthetics and semiotics. The film’s locations are shown to be essen-

tial elements of coherence and integrity giving the film a sense of au-

thenticity. Likewise, space is demonstrated to be semiotised through 

its connection to the memories, experiences, fantasies, and desires 

of the filmmaker himself, so generating a spatial axiological dichot-

omy affecting the meanings places and the characterization of the 

characters. Furthermore, the feedback between space and dramatic 

expression offers audiences valuable insights into the film’s action 

and plot.
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