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(. INTRODUCCION

La Transicion no fue solo un proceso de transfor-
macion politica en el que Espana cerraba su etapa
de dictadura franquista para abrazar la democra-
cia, sino también un momento de profundos cam-
bios sociales y culturales. Las mujeres se vieron
afectadas por diversas medidas legislativas, como
el divorcio (Ley 30/1981, de 7 de julio) y, mas tarde,
el aborto (Ley Organica 9/1985 de 5 de julio), que
les garantizaron derechos y una nueva calidad de
vida. No obstante, la Transicion estuvo caracteri-
zada por un contexto complicado de improvisa-
cion e incertidumbre (Quirosa-Cheyrouze, 2007).
Las variadas organizaciones de izquierda que en
su mayoria componian el antifranquismo des-
empenaron un rol fundamental en esta etapa, ya
gue promovieron movilizaciones sociales que, tras
la muerte de Francisco Franco, cuando evitaron
la continuidad de la dictadura vy el avance de los
proyectos politicos que, desde el propio régimen,
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intentaron mantener el sistema franquista a tra-
vés de una reforma limitada (Julia, 2006). El nue-
vo sistema politico se establecié como resultado de
negociaciones entre los sectores mas reformistas
del régimen v los lideres de los principales parti-
dos antifranquistas, en un contexto dominado por
la busqueda de consenso (Pinilla Garcia, 2021).
Dicho consenso se ha entendido como el con-
cepto central de las negociaciones que permitieron
el establecimiento del nuevo sistema politico, fru-
to de los acuerdos entre diferentes formaciones
que hicieron importantes concesiones para lograr
una solucion negociada y establecer un régimen
democratico (Ortiz Heras, 2012). Contrariamen-
te, una parte de la historiografia contemporanea
sostiene que las élites politicas que optaron por el
consenso lo hicieron al darse cuenta de que no po-
dian imponer sus programas politicos por si solas
(Field, 2011). Las concesiones v acuerdos llevados
a cabo por los diversos actores involucrados en
las negociaciones fueron, por lo tanto, decisiones
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pragmaticas y estratégicas, en parte para asegu-
rar un rol destacado en el nuevo régimen politico.
Ademas, los pactos que facilitaron el estableci-
miento del nuevo sistema democratico se llevaron
a cabo sin la participacion de, en parte, la sociedad
e incluso de las bases de los partidos involucrados
en los acuerdos (Ardstegui Sanchez, 2007).

Los medios de comunicacion fueron actores
enormemente relevantes durante la Transicién.
«No solo a través de su linea editorial y el tratamien-
to prioritario dado a la accién politica [...], sino tam-
bién otorgando un papel destacado al registro visual
de dicha actividad» (Tranche, 2016: 121). Los medios
desempenaron en el proceso una tarea insustitui-
ble, en tanto que el cine vy el periodismo televisivo
fueron fundamentales en «la canonizacién de la
Transicion» (Sanchez Biosca, 2016: 75). Por su par-
te, la television desarrolld durante estos afios una
labor educativa en torno a los principios democrati-
cos. Aunqgue investigaciones anteriores (Siles Ojeda,
1998:; Loma Muro, 2013; Martinez Pérez, 2016; Go-
mez Prada, 2019) han explorado las filmografias de
Josefina Molina y Pilar Mir¢, dos de las primeras di-
plomadas de la Escuela Oficial de Cinematografia® y
directoras mas relevantes en la historia del cine es-
panol, sus trayectorias televisivas apenas han sido
abordadas académicamente. Por ello, la presente in-
vestigacion tiene como objetivo analizar las Uinicas
adaptaciones literarias escritas y dirigidas por Jose-
fina Molina y Pilar Mir¢ entre 1974 y 1981 emitidas
en el programa Novela (TVE: 1962-1979) Los ene-
migos (1974) y Pequerio teatro (1977) de Mir¢; y Aire
frio (1974) v El camino (1978) de Molina. Asi, se pre-
tende reflexionar sobre los discursos democraticos
y feministas propuestos, que, a su vez, reflejaron e
impulsaron las transformaciones politicas y sociales
del periodo. Ademas, este trabajo permite recuperar
documentos visuales olvidados, pues estos espacios
dramaticos no solo resultan sugerentes y valiosos
desde el punto de vista del contenido, sino también
desde el formal. A nivel metodoldgico se trata de un
analisis textual con enfoque de género. Cabe indi-
car que el visionado de las piezas fue realizado en
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el Centro de Documentacién de RTVE, tiinico acceso
a este material audiovisual, pudiéndose reducir el
corpus a las adaptaciones que ambas directoras rea-
lizaron para el programa Novela durante la Transi-
cion. Es destacable el papel del archivo en tanto que
parte de estos programas contenedor, al contar con
numerosos capitulos, estan descatalogados o desa-
parecidos.

2. LATELEVISION DURANTE LA
TRANSICION ESPANOLA

El medio televisivo durante el periodo histérico de
la Transicion es especialmente relevante en la me-
dida en que la pequena pantalla asistio a grandes
transformaciones desde mediados de los arios 70.
Para ello, TVE? puso en marcha varias operacio-
nes que, por un lado, trataron de erosionar aque-
llos valores que el franquismo habia inculcado
a la sociedad espanola vy, por otro lado, el nuevo
régimen de libertades adquirié un protagonismo
simbdlico para ser legitimado y materializado (Pa-
lacio, 2012). TVE intento enfrentar a los sectores
mas conservadores del pais que temian una regre-
sion politica, mostrando, por ejemplo, el semblan-
te serio de los presentadores de noticias durante
los conocidos siete dias de enero de 1977, lo que
subrayaba lo inapropiado de la violencia como he-
rramienta politica. También promovio la idea de
qgue las elecciones eran motivo de celebracion al
emitir programas de variedades y espectaculos en
las noches electorales. Como indica Bustamante,
TVE se consolida en la década de los 70 como me-
dio de comunicacién de referencia en la sociedad
espanola (2006). Esto es, la television se convier-
te en la industria cultural con mayor inversion y
en el medio de comunicacién mas popular en la
sociedad, teniendo en cuenta que, ya durante el
franquismo, el medio no fue concebido «de alta
cultura o [...] una plataforma para la propaganda
revanchista» (Ibanez, 2001: 67).

Si en los 50, el parque de televisores en Espa-
na se estima que era de 600 aparatos (Diaz, 2006),
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para las primeras elecciones generales de 1977 la
cifra ya alcanzaba los ocho millones de aparatos,
de los que tan solo el 10% son en color. En este
sentido, la televisiéon de la década de los 70, «tie-
ne un modelo de programacion muy establecido,
fruto de la propia evolucién del medio que gracias
a los avances técnicos y a la profesionalizacion de
los trabajadores fue aproximandose a los gustos
de las audiencias» (Antona, 2016: 9). No obstante,
las innovaciones tecnoldgicas provocaron que la
incorporacion de nuevas dindmicas para la rein-
vencion del ente se extendiera hasta los afios 80
(Berddn Prieto, 2024).

En 1976, con motivo de su vigésimo aniversa-
rio, TVE realizd una encuesta a través del Instituto
de Opinidén Publica para conocer la consideracion
que la ciudadania tenia acerca de los contenidos
televisivos. El1 42% estimaba que el tiempo que de-
dicaba de mas a la television habia sido en detri-
mento de los minutos que destinaba a otros me-
dios de comunicacién como la radio. Al respecto,
Martin Jiménez (2013), ha sefialado que tanto la
prensa como la televisién contaron con un prota-
gonismo innegable en el paso de la dictadura a la
democracia, pero actuando como diferentes agen-
tes especificos de influencia social, no solo por los
diferentes productos ofertados, sino por el publico
al que iban dirigidos.

En lo relativo a la misién pedagodgica empren-
dida por TVE, Rafael Anséon®admitio que el medio
facilito la reforma politica, aunque su desarrollo
también vino causado por la capacidad tecnoldégi-
ca que tenia para influir en la sociedad espariola.
Palacio afirma que la reforma del ente se planted
como una campana publicitaria, repercutiendo en
las «formas de la comunicacion politica en la te-
levision» (2001: 100) a modo de leyes propias en
el &mbito publicitario. Asi, durante la transicién,
los discursos de los partidos politicos, tanto refor-
mistas como no, se adaptaron a los formatos del
discurso televisivo, que a su vez estaba influen-
ciado por las técnicas publicitarias. La television
jugd un papel clave en consolidar y estructurar el
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incipiente sistema politico basado en las libertades
publicas, definiendo al mismo tiempo las principa-
les caracteristicas de la comunicacion politica.

Sin embargo, es probable que ni Rafael Ansén ni
el gobierno tuvieran la intencion de emplear otros
argumentos para persuadir a los espanoles sobre las
bondades de la democracia, aunque la oposicion de-
mocratica no lo exigio (Palacio, 2001). Dentro de la
oferta televisiva, las ficciones constituyen el nucleo
central para observar las caracteristicas de la tele-
vision del pasado (Palacio, 2012). En este sentido, el
estudio de los contenidos de ficcién de este periodo
resulta muy interesante, puesto que el imaginario
de la Transicion sigue estando presente?. Por ello,
la presente investigacion tiene como objeto de es-
tudio la ficcion, pues permite discernir algunos de
los discursos articulados durante la Transicion, de
forma que el proceso democratico no puede com-
prenderse sin contemplar la influencia de la ficciéon
televisiva emitida por la cadena estatal.

3. MUJERES Y CREACION TELEVISIVA: LA
INCORPORACION FEMENINA EN EL ENTE
PUBLICO

Durante la Transicién, las mujeres fueron las que
mas cambios experimentaron y reivindicaron, de-
jando atras la educacion patriarcal para conver-
tirse en profesionales con derechos. Las reformas
legales, como la despenalizacién del adulterio y los
anticonceptivos en 1977, la igualdad proclamada
en la Constitucion de 1978, el divorcio en 1981 v el
aborto en 1985, contribuyeron a mejorar significa-
tivamente la calidad de vida femenina. Fue en este
contexto cuando resurgié el Movimiento Feminis-
ta®. Por este motivo, se pretende vincular la Transi-
cidn democratica con la television con la irrupcion
de las mujeres profesionales en el ambito creativo.

La televisiéon contribuia a visibilizar y acelerar
los cambios en la vida de las espaniolas, lo que hizo
que gran parte de su contenido estuviera lidera-
do por mujeres tanto en pantalla como en roles
de produccion. Destacan periodistas como Car-
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men Sarmiento, Sol Alameda, Ana Asensio, Rosa
Maria Mateo y Rosa M?® Calaf, quienes realizaron
reportajes para Informe Semanal (TVE: 1973-pre-
sente); Elena Marti, que trabajo en el Informativo
24 horas (TVE: 1970-1973); escritoras frecuentes
como Gloria Fuertes y, en menor grado, Carmen
Conde; asi como la actriz Ana Diosdado, que fue
guionista de las series Juan y Manuela (TVE: 1974)
y Los comuneros (TVE: 1978). En el ambito de la
realizacién televisiva es preciso nombrar a Merce
Vilaret, una de las primeras realizadoras de TVE
en Catalunya, especializada también adaptaciones
literarias, cuyos «[...] programas (dramaéticos y do-
cumentales) que dirige dejan entrever la escritura
personal de la realizadora vy los grandes temas de
su imaginario» (Marti, 2003: 86). También la pre-
sentadora vy directora Paloma Chamorro, que, en
los 70, estuvo al frente de programas culturales
como Encuentros con las Artes y las Letras (TVEZ2:
1976-1977) e Imdgenes (TVE2: 1978-1981). De esta
realidad, surgen dos aspectos fundamentales: la
relevancia de la televisién en la representacion
de los nuevos roles que asumieron las mujeres en
la sociedad espanola durante la Transicién, v la
creacion de una nueva perspectiva femenina en
el &mbito audiovisual espanol a través de las obras
de estas creadoras.

En una estrategia institucional, Television Es-
pafiola inici¢ varios proyectos que habian estado
en desarrollo meses, o incluso anos, y programaron
de manera consecutiva tres series, cuyas narrati-
vas se centraban en mujeres: La seriora Garcia se
confiesa (Adolfo Marsillach, TVE: 1976-1977), Mu-
jeres insolitas (Cayetano Luca de Tena, TVE: 1977)
y Las viudas (Alberto Gonzalez Vergel, TVE: 1977).
«Desde noviembre de 1976 hasta junio de 1977,
cada martes por la noche, los televidentes podian
ver en sus hogares producciones que empleaban el
universo femenino como referencia» (Palacio, 2012:
170). En estos espacios contenedores, como Novela,
compuestos por capitulos de media hora emitidos
en dias laborables, los contenidos parecian dirigi-
dos una audiencia femenina, idea que se refuerza
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en la notable presencia de escritoras en los textos
adaptados, como Carmen Martin Gaite, Dolores
Medio, Elena Soriano, Merce Rodoreda, Rosa Cha-
cel vy Ana Maria Matute, entre otras. Esta tenden-
cia, centrada en las obras escritas por mujeres, «se
mantendra en los anos posteriores, dando lugar a
una presencia significativa, e incluso mayoritaria,
de autoras» (Anson, 2010: 364).

Es importante sefialar que las escritoras men-
cionadas ya contaban con una presencia conside-
rable, o incluso mayor, en la television durante el
franquismo. Por tanto, el interés por atraer a las
audiencias femeninas podria estar mas relacionado
con continuidades de épocas anteriores a la Transi-
cion. Estas adaptaciones se basaban en ficciones en-
marcadas «[...] dentro de los géneros mas relevantes
de la época (teatro televisivo, novelas por entregas
y series dramaticas, estas ultimas desarrolladas y
producidas con técnicas propias de la pequernia pan-
talla)» (Chicharro-Merayo vy Gil-Gascén, 2022: 119).

Muchos de estos programas fueron producidos
en la segunda mitad de los afios 60 y principios de
los 70, su desarrollo se debe a la llegada de jévenes
directores formados en el Instituto de Investiga-
ciones y Experiencias Cinematograficas (Escuela
Oficial de Cinematografia de Madrid), los cuales
encontraron su lugar en la ficcion de la Segunda
Cadena, transformando el estilo narrativo y for-
mal de la television (Palacio, 2001). El enfoque de
este estudio se centra en las obras de ficcion de
Pilar Mir¢ v Josefina Molina, su eleccion permi-
te revisar las ideas planteadas. A menudo, cuan-
do se habla de las primeras mujeres en el ambito
audiovisual espanol —refiriéndose a la industria
cinematografica— se menciona a Pilar Mir¢, Jo-
sefina Molina y Cecilia Bartolomé, ya que fueron
las primeras mujeres en graduarse de la Escuela
Oficial de Cine (Garcia Lopez, 2021), a pesar de que
muchas otras profesionales también trabajaron
en televisiéon, como Paloma Chamorro, Pilar He-
rrero, Milagros Valdés o Lolo Rico, entre otras. En
este sentido, el trabajo cientifico de la academia se
ha centrado especialmente en sus obras cinema-
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ESTAS CREADORAS EVIDENCIARON LA
NECESIDAD DE LIBERAR A LAS MUJERES A
PARTIR DE LA TRANSICION DEMOCRATICA
Y TRAS UN PERIODO DE REPRESION Y
DESIGUALDAD QUE TRAJO CONSIGO EL
FRANQUISMO

tograficas, obviando su etapa televisiva o conside-
randola como un periodo de aprendizaje previo al
largometraje. Estas creadoras evidenciaron la ne-
cesidad de liberar a las mujeres a partir de la Tran-
sicion democratica y tras un periodo de represion
vy desigualdad que trajo consigo el franquismo.
Guichot-Reina senala que, para ello, se ofreci¢ a
los espectadores nuevos referentes femeninos en
la ficcion televisiva que revelan cuestiones como
«las discriminaciones de género vy las realida-
des injustas a que se velan abocadas por su sexo»
(2024: 131) con el fin de romper con los estereoti-
pos de género perpetuados y proponer cambios en
materia de igualdad, tanto en términos legislati-
vos como en la propia estructura social espanola.

4.LAS ADAPTACIONES DE MIRO Y MOLINA
EN NOVELA

Novela es un espacio «contenedor» que se mantuvo
en antena entre 1963y 1978 v que estaba compues-
to por 42 episodios de media hora cada uno. Estos
eran emitidos en las noches de lunes a viernes
ante la continuidad de sus historias, que se podian
extender por varios capitulos. Nutrido por textos
universales que gozaban de amplia popularidad,
directoras como Pilar Mir¢ y Josefina Molina® op-
taban por adaptar obras de escritoras reconocidas
como Carmen Martin Gaite, Ana Maria Matute,
Merce Rodoreda o Rosa Chacel, entre otras, otor-
gando relevancia al trabajo literario de las mujeres
(Anson, 2010: 364) vy, al mismo tiempo, apelando
a las espectadoras a través de dramaticos con per-
sonajes femeninos de cierta relevancia narrativa
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o protagonistas. Durante el periodo 1974-1978,
Mird y Molina realizaron cuatro dramaticos com-
puestos por cinco episodios cada uno. Por orden de
emision, Los enemigos (Pilar Mir¢), lanzada entre el
18 y el 22 de febrero de 1974, suponia la adapta-
cion del clasico de origen ruso Los duelistas (Bretior,
Ivan Turguéniev, 1847), contextualizado durante
el siglo XIX. El actor Antonio Canal daba vida a un
noble aleman que se ve envuelto en un enfrenta-
miento con su mejor amigo durante su incorpora-
cion al ejército por culpa de sus sentimientos por
Masha, interpretada por Emma Cohen para incor-
porar elementos de romance en la narrativa. Tan
solo unas semanas después, entre el 25 y el 29 de
marzo del mismo ano, se emitio el trabajo de Moli-
na Aire frio, basado en la obra de teatro homonima
del escritor cubano Virgilio Pifiera. En él, la actriz
Lola Cardona encarna a Luz Marina, una mujer de
especial fortaleza que lleva las riendas de la casa y
su familia, los Romaguera, durante los afios 40 y
50. No seria hasta 1977 cuando Mir¢ regresé a No-
vela con el trabajo que Ana Maria Matute publicod
en 1954, Pequerio teatro, en emisién entre el 7 vy el
11 de marzo, con una narracion gue situaba al pu-
blico en un pueblo costero del Pais Vasco, en donde
un extranjero atrae la atencién de la joven Zazu,
cuyo papel asumioé Fiorella Faltoyano. Por ultimo,
entre el 17 y el 21 de abril de 1978, Molina estrend
El camino (1978), la adaptacion de gran presupues-
to de la popular obra de titulo homoénimo de Mi-
guel Delibes, que se alzo con el Premio a la Mejor
Realizacién en el XV Festival Internacional de Te-
levision de Praga de ese mismo afio. Ambientada
supuestamente en Molledo (Cantabria) durante la
posguerra espanola, cuenta las vidas y costumbres
de los habitantes del pequernio pueblo.

4.1, Estilo visual y caracteristicas narrativas

Los dramaticos analizados estadn repletos de ele-
mentos que generan distancia y metaficcion, evi-
denciando un deseo de jugar con la narrativa en
contraposicion de una planificacién clasica. No
obstante, destaca el montaje expresivo en casos
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como la escena del duelo entre los protagonis-
tas, Lutchkov y Kister, en Los enemigos, en donde
Miré recurre a una grua en panoramica para picar
el plano general de esta escena. La agil movilidad
de la cAmara en sus obras a partir de travellings y
los numerosos planos cortos de escasa duracion
conforman un estilo visual propio, acelerando con
fluidez los instantes de mayor tensién narrativa.
Ademas, en Pequerio teatro, se hace uso del zoom
in para un mayor acercamiento a los personajes.
De esta forma, la cdmara permite que el publico
invada su espacio, especialmente con el personaje
de Zazu, al que le otorga un mayor protagonismo
visual y narrativo, puesto que su voice-over es la
unica proyectada. Con un mayor numero de esce-
nas de introspeccién, llama la atencién el empleo
de musica sinfénica, que aporta un mayor drama-
tismo a la narracion.

Teniendo en cuenta que el rodaje se realiza
en platd, ambas obras revelan la importancia que
Miré concede a la composicion de los planos v en-
cuadres, sobre todo, a la profundidad de campo,
colmados de detalles y de una puesta en escena
que, aungue sencilla, posee decorados ampulosos
propios de su contexto narrativo. La representa-
cién de la alta sociedad a través de los ricos y lujo-
sos tejidos y mobiliario que banan las estancias de
las casas también se magnifica con el gran numero
de extras sobre el escenario.

Por su parte, las obras de Molina reflejan una
planificacién mas sobria y tradicional, evitando la
experimentacion formal tanto en el montaje como
en el estilo visual. Se aprecia una amplia gama de
tipos de plano que aportan mayor variedad en su
lenguaje técnico, pero destaca el uso de la cama-
ra en mano en la escena del banquete de boda en
El camino, proyectando un aire documental para,
por un lado, recoger las costumbres rurales vy los
bailes folcléricos vy, por otro, evidenciar la miseria
y la pobreza de la posguerra espanola. Los esca-
sos momentos de dicha son a los que Molina pro-
cura valor para crear un fuerte contraste con el
evidente malestar social y la represiéon que sufren
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los habitantes del pueblo. Este clasicismo técnico
atipico en su trayectoria que bien pudiera deberse
por tratarse de La 1y no La 2”7 en la que Molina so-
lia trabajar mas, contrasta con la complejidad na-
rrativa a través de la incorporacion de flashbacks,
aungue estos obliguen al publico a situarse en el
contexto temporal a través del propio texto. No
obstante, en El camino, resulta indispensable este
recurso narrativo para adaptar correctamente la
obra de Delibes (Zuridn Hernandez y Gémez Pra-
da, 2015; Martinez Sanchez, 2022), puesto gue su
narracién no es lineal y cuenta con numerosas
analepsis para expresar los recuerdos del perso-
naje de Daniel. Frente a la exuberancia de los es-
cenarios de Miré, Molina opta por una puesta en
escena natural que le lleva a rodar en exteriores y
a tomar sonido en directo. Esto no sucede en Aire
frio, cuya accion se desarrolla unicamente en el
interior de una casa familiar, respetando el texto
original a modo de obra teatral. Sin duda, el estilo
visual de Molina en ambas obras se acerca al de
sus trabajos cinematograficos. En sus memorias,
sefiala que nunca ha distinguido entre un len-
guaje televisivo y otro cinematografico: «aborda-
ba cada uno de aquellos programas como si fuera
la pelicula de mi vida. Utilizaba las tres o cuatro
camaras simultaneas con una planificaciéon que el
cine habia experimentado ya durante afios» (Moli-
na, 2000: 62-63).

El hecho de que la accién se desarrolle en es-
pacios interiores conecta con el &mbito privado al
que las mujeres han sido relegadas en un sistema
dicotémico, mientras que la esfera publica es do-
minada por los hombres (Pateman, 1995). En esta
linea, las cuatro obras ofrecen una mirada intima
y critica sobre las mujeres que se mueven en el

LAS CUATRO OBRAS OFRECEN UNA
MIRADA INTIMA Y CRITICA SOBRE

LAS MUJERES QUE SE MUEVEN EN EL
INTERIOR DE LOS ESPACIOS DOMESTICOS
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interior de los espacios domésticos, puesto que no
solo cuestionan el arquetipo de «angel del hogar»,
sino que también reflexionan sobre la institucion
del matrimonio o, méas especificamente, la virgini-
dad y la honra en El camino.

4.2. Personajes femeninos y caracteristicas
tematicas

Las obras de Mird analizadas llevan a pensar en
el interés de esta por las historias ambientadas en
el siglo XIX, va sea a través del belicismo de Los
enemigos o del drama de Pequeno teatro. Mas evi-
dente, si cabe, es la propuesta pedagogica que su-
pone este primer trabajo al enfatizarse el didlogo
v la tolerancia frente a la violencia, una cuestién
gue permite la participacion indirecta de la direc-
tora en el debate de la época sobre la transicién
democratica a través de imagenes y narrativas
que conectaban con las inquietudes vy la realidad
politico-social de entonces y que contribuian a la
construccion del imaginario democratico. Peque-
fo teatro también recurre a una critica a la moral
religiosa, que igualmente se aprecia en Aire frio,
siendo un espacio abierto a la reflexion en torno
al régimen franqguista. El anticlericalismo esta
presente a través de la figura del sacerdote, que
suele vincularse a los placeres mundanos, una ca-
racteristica que puede encontrarse en las obras de
ambas cineastas. El ejemplo mas evidente se apre-
cia en El camino, en la que el cura pone en duda la
existencia de milagros, siendo el personaje menos
devoto. En cuanto a las mujeres, la moral religiosa
resulta una carga que soportar sobre sus hombros,
como en Aire frio o, en Pequerio teatro, un elemen-
to vinculado con la mentalidad provinciana, como
se observa en los personajes de Luz Marina y
Zazu, respectivamente.

En Los enemigos, el personaje de Masha es
el que provoca el conflicto entre los dos amigos
protagonistas, cuya relacién tiene una lectura
homoerdética, pero que también representan dos
modelos de masculinidad contrapuestos: patriar-
cal y hegemoénica en Lutchkov; y comprensiva,
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delicada vy pacifista en Kister. Frente a esta situa-
cién, Masha opta por no querer ser tratada como
un simple objeto, pero coguetea con ambos y los
pone a prueba hasta tensar su amistad en un cla-
ro ejemplo de rebelién consciente, que se revela al
pertenecer al movimiento de emancipacién ruso.
Su personaje, mestizo y en oposicion a las obliga-
ciones que su familia y clase social le imponen,
supone una denuncia irénica ante el tratamiento
que han sufrido las mujeres en su representacion
en ficcién a través de la mirada masculina. La re-
levancia del contexto social y politico opresor para
las mujeres también se aprecia en Pequerio teatro.
Miro otorga un mayor peso narrativo a Zazu, pese
a no ser la verdadera protagonista de la historia.
No obstante, cuestiones como la maternidad vy la
religiéon rigen y perfilan a este personaje femenino
que evoluciona psicolégicamente a través del mo-
nologo interior que incluye Miré: <he ido siempre
buscando algo sin saber qué, algo que grita en mi
corazon. [...] Hijo tras hijo, paseo tras paseo, algun
viaje a la ciudad, [...] todo absurdo. Hasta cerrar el
circulo de una vida muerta y vacia». Al igual que
Masha, Zazu se niega a aceptar el destino dicta-
do por una sociedad patriarcal en la que las mu-
jeres son entendidas como una mercancia que se
intercambian los hombres. Para ella, el personaje
de Marcos, un forastero trotamundos, representa
la libertad, la posibilidad de escapar del pueblo. Se
trata de un medio para el empoderamiento vy, por
ello, comienza una relacion amorosa con él. No
obstante, la adaptacién rompe con el concepto de
«amor romantico», transformando a Zazu en una
mujer escéptica, solitaria, melancdlica y pesimis-
ta que concibe el amor como un veneno. Asi, este
personaje sigue la linea de representacion de otros
trabajos de Miro, en los que las mujeres tropiezan
y se desmoronan ante hechos que irrumpen en
sus vidas y se ven sumidas en el dolor vy la triste-
za (Siles, 2006). En definitiva, en ambas obras, se
trata de personajes femeninos que mantienen una
lucha interior en contextos patriarcales que las so-
meten vy les conducen a la soledad vy el fracaso.
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Por su parte, Molina recurre a personajes que
se desprenden poco a poco de las imposiciones ul-
traconservadoras que permanecieron arraigadas
en el ambito rural con la llegada de la Transicion.
Frente a esa modernidad en las grandes urbes,
los pueblos mostraban aun una sombria realidad
como herencia social y patriarcal del régimen. En
Aire frio, Molina aporta protagonismo a Luz Mari-
na, una mujer fuerte y trabajadora que lucha para
sostener econémicamente a su familia, pero que
recibe las criticas de los varones mas allegados al
ser ya una «solterona». Por ello, se muestra cinica
frente al matrimonio por culpa de la presién fa-
miliar, aunque, al final, este le sirva para salir del
yugo familiar que no le daba libertad. Luz Marina,
soltera por eleccidn propia, aprende que el matri-
monio también es «el mismo collar, con diferen-
te perro, porque el collar sigue siendo el mismo y
aprieta como nunca [...] me he casado, pero sigo
viviendo en la misma covacha, sigo cosiendo y
sigo viendo la misma miseria». En este contexto,
se trata de un personaje que finalmente debe asu-
mir la carga de sus padres y su marido, revelan-
do el impacto psicoldgico que supone la «ética de
los cuidados» (Gilligan, 1985) para las mujeres y la
culpabilidad en caso de no cumplir con él. Molina
expone una critica sobre los deberes con los que
debian cargar las mujeres por imposicion social y
representa la vida cotidiana de estas a través de
las tareas del hogar, relegando el ocio v los place-
res a seriales radiofénicos que Luz Marina disfru-
ta en soledad.

En El camino, Molina focaliza una buena par-
te de la accién en las mujeres representadas mas
alla del verdadero protagonista de la historia, Da-
niel «el mochuelo». De nuevo, la presencia de «la
solterona» se desarrolla a través de «las hermanas
Guindilla», dos mujeres de mediana edad que po-
seen una tienda de ultramarinos en el pueblo. La
mayor de ellas, Lola, dedica sus noches a vigilar
que los jévenes no cometan pecados como salva-
guarda de la moral cristiana, reduciendo las acti-
vidades ociosas del pueblo a exclusivamente reli-
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giosas. Sin embargo, la méas pequena, Irene, sufre
las consecuencias del abandono de su enamorado,
que le obliga a vestir de luto durante el resto de
su vida como simbolo de deshonra. Junto a otros
personajes femeninos se conforma un retablo de
mujeres de la posguerra rural subyugadas por una
vida amarga y relegada al matrimonio y la descen-
dencia como objetivo ultimo. La intencién de Mo-
lina no solo es la de expresar una critica abierta
al franquismo, la instituciéon familiar y los pilares
basicos de la moral catolica como elementos que
rigen el destino femenino, sino también la de pre-
sentar a las mujeres como un colectivo unitario y
metafdrico a las que uniforma. La accién de todas
se enclaustra en los hogares vy las iglesias, redu-
ciéndose aun mas su ambito privado. La escena del
entierro de German «el Tifloso» resulta reveladora
al respecto, puesto que solo los hombres acuden a
la marcha funeraria a excepcién de una nina, Uca-
Uca, que supone una esperanza entre las nuevas
generaciones que, en el contexto de produccion
de la adaptacién, crecerdn en un escenario demo-
cratico. Otros personajes a los que Molina otorga
cierto espacio narrativo son, por ejemplo, Josefa,
que, tras la boda de su amado, se suicida tirdandose
al rio desnuda en un acto de liberacion femenina
gue muestra su cuerpo ocultado. En este sentido,
su descubrimiento frente a la cAmara en un breve
plano frontal resulta llamativo por el contexto po-
litico-social de la produccién vy por su revelacion
en lo que ahora se denomina el prime time de La 1.

5. CONCLUSIONES

Desde sus inicios en los dramaticos hasta sus ulti-
mos largometrajes y series, Pilar Mir¢ y Josefina
Molina cultivaron temas que llamasen la aten-
cion de las audiencias en relacion con la politica,
la juventud, el conflicto generacional y la eman-
cipacion de las mujeres, aspectos que resultan
fundamentales en la construccion de una cultura
democratica. En este contexto, un hilo conductor
que se puede interpretar en las obras de estas dos
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creadoras es la perspectiva feminista o la supera-
cidén de una vision androcéntrica en sus textos.
Sin embargo, el formato de cada programa influye
considerablemente en su tratamiento. Ademas, la
reflexion sobre la problematica de género varia
dependiendo de si se trata de la adaptacion de un
texto literario preexistente, como ocurre en gran
parte de sus producciones.

Esta investigacion sostiene que ambas creado-
ras abordan una serie de inquietudes relacionadas
con las condiciones de vida de las mujeres, esto
es, la reivindicacién de derechos por la igualdad y
el papel de las mujeres en la Historia. Desde una
perspectiva de género, sus producciones de ficcién
se caracterizan por denunciar el sexismo de la so-
ciedad vy ofrecer representaciones mas complejas
y ricas de los personajes femeninos. Sin embargo,
surge la pregunta sobre si la elecciéon de estos titu-
los se debi¢ a una preferencia personal o si simple-
mente les fueron encargados por el hecho de ser
mujeres. En efecto, muchos de estos trabajos eran
impuestos por ejecutivos de la cadena, quienes
asumian que las mujeres tenian una mayor «sen-
sibilidad» o afinidad para abordar tematicas consi-
deradas femeninas. No obstante, aunqgue los titu-
los fueran impuestos desde la direccién de RTVE,
el enfoque que las creadoras decidieron darles les
otorgd cierta libertad.

En las obras analizadas, las protagonistas no
adoptan roles secundarios ni se someten a las im-
posiciones de la familia o la pareja, sino que persi-
guen sus suenos y exploran sus propios proyectos
de vida. Se enfrentan a sus aspiraciones y deseos
en contraposicion a las convenciones sociales, pu-
diéndose relacionar con la propuesta de Kaplan
(1998) sobre el interés de las cineastas feministas
en deconstruir textos clasicos y explorar las narra-
tivas de mujeres. En las cuatro piezas de ficcion se
presentan personajes femeninos fuertes, con me-
tas definidas, que no se intimidan ante las adversi-
dades y que buscan empoderarse, ya sea intentan-
do escapar de una vida monodtona vy provinciana,
como Zazu en Pequeno teatro; o convirtiéndose
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en pilares fundamentales de sus mas allegados,
como le sucede a Luz Marina en Aire frio. Molina
afirma que siempre ha procurado retratar perfiles
femeninos desde una perspectiva comprometida:
«en mis peliculas, series y teatro siempre hay un
personaje femenino que lucha contra la opresion.
He hecho mi lucha y he puesto énfasis en perso-
najes que defienden su libertad» (Castanieda Ceba-
llos, 1998: 45). Desde esta perspectiva, Aire frio de
Molina ofrece la mirada de una mujer que ansia la
independencia enfrentdndose a sus padres y her-
manos varones, mientras sostiene la economia fa-
miliar trabajando como modista y maestra.

SE PRESENTAN PERSONAJES FEMENINOS
FUERTES, CON METAS DEFINIDAS, QUE NO
SE INTIMIDAN ANTE LAS ADVERSIDADES Y
QUE BUSCAN EMPODERARSE

Las dos creadoras analizadas deconstruyen la
imagen tradicional y pasiva de los personajes fe-
meninos buscando nuevas maneras de definir su
identidad. Esto es significativo, ya que la mater-
nidad, que suele considerarse una narrativa cen-
tral de la feminidad convencional, es subvertida
en varios dramas. En ninguno de estos titulos se
presenta como un deseo o un proyecto vital para
las protagonistas. De hecho, ni siquiera se men-
ciona, ya que las protagonistas priorizan otras
cuestiones. Esta idea se justifica por la necesidad
que tienen estas figuras centrales de huir de un
sistema patriarcal y de un entorno opresor domi-
nado por personajes varones. En conclusion, las
obras de Mir¢ y Molina durante la Transicién no
solo ofrecieron a la audiencia un imaginario cul-
tural alineado con el objetivo pedagodgico de la te-
levision de la época, sino que también conforma-
ron un corpus que refleja tematicas e inquietudes
claramente femeninas. La notable consistencia
observada en estas ficciones puede atribuirse a la
necesidad de las mujeres de redefinirse y resignifi-
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carse como sujetos en un nuevo contexto social. A
pesar de haber sido emitidas y producidas en una
amplia variedad de programas con diferencias sig-
nificativas en términos de cadena, produccién y
franja horaria, los dramaticos y series sorprenden
por su cohesién en motivos e imagenes. Esta cohe-
rencia persiste a pesar de las posibles diferencias
individuales entre ambas creadoras, por el hecho
de que tanto Molina como Miré pertenecen a una
misma generacion. W

NOTAS

1 Molina fue la primera directora diplomada en la Es-
cuela Oficial de Cinematografia en 1969, mientras
que Miré termind sus estudios en la rama de guion en
1968. Esto supuso la institucionalizacién de tales estu-
dios, lo que permitié a las mujeres acceder a puestos
creativos del audiovisual espariol.

2 La television comenzod a emitir de forma regular en
1956, implantandose en un clima renovador y de
aperturismo por parte del franquismo. Asi, el objetivo
del medio era «ofrecer a la ciudadania un nuevo y aca-
bado modelo de integracion y de sociabilidad» (Ibanez,
2001: 67).

3 Rafael Anson fue director general de Radiodifusion y
Televisién Espanola (RTVE) (julio de 1976 y noviem-
bre de 1977) v es considerado el promotor del cambio
cultural y de la modernizacion de TVE.

4 Véase Magaldi Ferndndez (2023) en torno a los biopics
de figuras relevantes de la Transicion.

5 Segun Verdugo Marti (2010), las I Jornadas por la Li-
beracion de la Mujer, celebradas en diciembre de 1975
y en Barcelona en 1976, suponen la eclosién del Mo-
vimiento Feminista en Espafa y se erigen como un
espacio de apertura al debate sobre la situacion de dis-
criminacion.

6 Ambas directoras, como otros egresados de la EOC,
llegaron a la direccion gracias a estos espacios drama-
ticos convertidos en «verdaderos laboratorios de inno-
vacién» (Palacio 2001:; 131).

7 La2,cuyaemision solo era en nucleos urbanos, posefa

una condicidén mucho mas experimental y un com-
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ponente cultural, mientras que los programas de la
primera, que cubria todo el territorio nacional, «[...] se
inscriben completamente en las reglas que combinan
la cultura de masas, el entretenimiento y el espacio
publico» (Palacio 2012: 9).
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NUEVAS PROTAGONISTAS PARA NUEVOS
TIEMPOS: LOS DRAMATICOS DE JOSEFINA
MOLINA Y PILAR MIRO EN NOVELA DURANTE
LA TRANSICION ESPANOLA

Resumen

Este articulo examina las adaptaciones televisivas dirigidas y/o escri-
tas por las creadoras espanolas Pilar Mir6 y Josefina Molina duran-
te el periodo comprendido entre 1974 y 1981 a través del programa
contenedor Novela (TVE: 1962-1979), cuatro obras que, en algunos
casos, supone un material olvidado pese a su valiosa contribucion
historiografica: Los enemigos (1974) y Pequerio teatro (1977) de Miro;
y Aire frio (1974) y El camino (1978) de Molina. Debido a la notable
influencia que tuvieron en la audiencia de dicho periodo, se propone
una reflexion en torno a los discursos y las representaciones de géne-
ro presentadas en estas ficciones. Desde una perspectiva de género,
la televisiéon de la Transicion desempend un papel crucial al tratar de
promover nuevas realidades sociales que exploraban, cuestionaban y
desafiaban los nuevos roles adoptados por las mujeres de la época. El
analisis de los dramaticos permite reflexionar sobre los discursos ar-
ticulados en términos feministas por las creadoras, considerandolos
un reflejo de las transformaciones politicas y sociales que tuvieron
lugar durante la Transicion espafiola, como la mejora de la situacion
de las mujeres en el contexto politico-social, con el fin de promover
los nuevos valores democraticos desde el papel pedagogico que des-

empenaba Television Espafiola.
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NEW PROTAGONISTS FOR NEW TIMES: THE
TELEVISION DRAMAS OF JOSEFINA MOLINA
AND PILAR MIRO FEATURED ON NOVELA
DURING THE SPANISH TRANSITION TO
DEMOCRACY

Abstract

This article examines the television adaptations directed and/or
written by the Spanish creators Pilar Miré and Josefina Molina dur-
ing the period from 1974 to 1981 for the program Novela (TVE: 1962-
1979). The four productions discusses—Mird's Los enemigos (1974)
and Pequerio teatro (1977); and Molina’s Aire frio (1974) and EIl cami-
no (1978)—have been largely forgotten despite their historiographi-
cal value. In view of their significant influence on audiences of the
period, this study proposes a reflection on the discourses and rep-
resentations of gender presented in these fictional narratives. From
a gender perspective, television during Spain’s transition to democ-
racy played a crucial role in the promotion of new social realities by
exploring, questioning and challenging the new roles being adopted
by women at the time. The analysis of these dramas can shed light
on the feminist discourses articulated by the creators, which may be
viewed as a reflection of the political and social transformations tak-
ing place during the democratic transition (such as the improvement
of the status of women in the Spanish political and social context)
with the aim of fulfilling TVE'’s pedagogical mission to promote the

country’s new democratic values.
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