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RESUMEN Este articulo analiza la puesta en escena y el proceso de recepciéon de dos
fragmentos de desnudo femenino muy representativos de los inicios del destape en el
cine espafiol. Por un lado, se aborda el primer desnudo frontal de los pechos de la actriz
Amparo Mufoz en Tocata y fuga de Lolita (1974); por el otro, el primer desnudo de
cuerpo entero, protagonizado por Maria José Cantudo en La trastienda (1976). El
articulo indaga hasta qué punto Mufioz y Cantudo, protagonistas de films de vocacion
aperturista, pero en un contexto ideolégico altamente patriarcal y miségino, asumieron
de forma autoconsciente la dialéctica que se les abria entre ser cuerpos-objeto para la
mera satisfaccion de la mirada masculina y hacer presente su subjetividad.

PALABRAS CLAVE Destape; desnudo; tardofranquismo; transicién espafiola; Tocata y
fuga de Lolita; La trastienda; Amparo Mufioz; Maria José Cantudo; subjetividad
femenina; cine espafiol.

El 26 de septiembre de 1974 tuvo lugar en Madrid el estreno del film
Tocata y fuga de Lolita (Drove), en una escena del cual la actriz Amparo
Mufioz exhibia sin subterfugios sus pechos en pantalla. Diecisiete meses
después, el 23 de febrero de 1976, se estrenaba La trastienda (Grau),
primera pelicula espafiola en la que se mostraba un desnudo frontal
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integral, protagonizado por Maria José Cantudo. El periodo que va entre
ambos estrenos supuso, en el marco de la exhibicion de peliculas
espafolas, el inicio de un proceso de normalizacion del desnudo
femenino que cabe asociar a lo que ha sido comunmente designado como
era del “destape”.! Este proceso puede ser visto como una reacciéon
contestataria y progresista al encorsetamiento pudico y disciplinado del
cuerpo de la mujer en el cine rodado durante el franquismo; pero
también puede ser leido como una nueva forma de supeditacion a la
dominante mirada masculina, encubierta bajo un ambiguo progresismo
que acabaria llevando a las actrices a un vejatorio proceso de
objetualizaciéon consumista. Como escribe Morcillo (2015, 416)
“Aunque es cierto que aquellas mujeres que decidieron posar desnudas
ante las cdmaras lo hicieron como un acto de autoafirmacion sexual
frente al manido discurso nacional catélico, sus cuerpos fueron al mismo
tiempo expropiados discursivamente en el debate de la transicion
democratica en el que se llegaron a esgrimir argumentos miséginos.” Las
tensiones, dialécticas y contradicciones que suscita el estudio de este
fenomeno en el cine del tardofranquismo? se desvelan ya en las dos
peliculas pioneras que hemos citado al inicio de este articulo: Tocata y
fuga de Lolita y La trastienda. Nos centramos en estas dos peliculas
porque fueron rodadas, exhibidas y publicitadas con una visible
conciencia de estar contribuyendo a un proceso progresivo de liberacion
de tabues, la primera respecto a la desnudez del pecho femenino, la
segunda en relacion al cuerpo entero.

Aungque se alude a La Celestina (Ardavin, 1969) como el primer film en
el que una actriz espafiola (Elisa Ramirez) mostraba un pecho desnudo,
esta imagen se daba en la pantalla de manera extremadamente fugaz y el
seno, ademas, estaba cubierto por un velo transparente (Ponce 2004,
17). Sin poner en duda que, desde entonces, podrian detectarse otras

! Jaume Figueras (2004, 223) afirma que el término “destape” lo utilizé por primera vez el periodista musical
Angel Casas en su programa de Radio Barcelona Trotadiscos. Més alld de esta hipétesis, y a falta de otras
fuentes que lo documenten o lo ratifiquen, lo inico que podemos afirmar con seguridad es que, como sostiene
Ardanaz Yunta en su tesis doctoral (2018, 152) “de la noche a la mafiana, la palabra destape se introdujo en
el vocabulario de los espafioles y en la vida de la Espafia tardofranquista”. En la misma investigacion (32-36),
la autora hace evidente que la mayoria de textos elaborados a proposito de este fenémeno son divulgativos,
aunque merecen destacarse las parciales aportaciones académicas de Rincon (2014), Morcillo (2015) y Pérez
(2017).

*> Segin José Enrique Monterde (1993, 26), “el cine del tardofranquismo” se concreta en los afios que van
del 1973 al 1976. Luego se puede hablar de “cine de la reforma” (1977-1982) y finalmente de “cine de la
democracia” (1983-1992). Siguiendo al autor, no utilizaremos el vocablo “transicion” (1993, 27) por ser
demasiado generalista.
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instantdneas del pecho femenino en algunas peliculas espafiolas®, nos
interesa subrayar la importancia de la exhibicion frontal de los senos que
mostré Amparo Mufioz en Tocata y fuga de Lolita porque, como
demostraremos, el momento no quiere ser azaroso, sino retoricamente
sefialado como excepcional. De la misma manera, en el caso de La
trastienda la exhibicion del desnudo integral de la protagonista, Maria
José Cantudo, considerado unanimemente como la primera vez que una
actriz espafiola aparecia sin ropa alguna en pantalla, no se presentd
tampoco de manera casual o velada (como bien demuestra el cartel
publicitario del film, que tenia como centro una silueta dibujada de una
mujer desnuda, duplicada ademas por su sombra ondulada y sensual).

Este articulo se propone analizar la puesta en escena de esos dos
instantes de significativa desnudez femenina en las pantallas,
protagonizados por Amparo Mufioz y Maria José Cantudo, dos misses de
belleza, musas del destape, que alcanzaron el efimero estrellato en un
periodo de la historia del cine espafiol que, marcado por la muerte del
dictador, necesitaba de nuevas formas audiovisuales para demostrar que
la sociedad y la ideologia estaban cambiando. Nos situamos, para abordar
esta cuestion, en la linea tedrica de autores como Pavlovic (2003),
Rincén (2014), Morcillo (2015) o Fouz-Herniandez (2017), que han
desarrollado el estudio del tratamiento cinematografico del cuerpo
como metafora o espejo de la sociedad en que se inscriben los films.

Si en los origenes mismos del estrellato femenino las figuras de la
starlette o la pin-up dificilmente pudieron ocupar el centro de las
distintas cinematografias nacionales clasicas, con la modernidad*? las
interpretaciones estelares si podian ir a cargo de mujeres que
provinieran de la publicidad, la cancién o los concursos de belleza: “la

% Félix Martialay (2017, 251) sefiala que los primeros bustos desnudos “fueron los de Carmen Sevilla en La
loba y la paloma (Suarez, 1974), Amparo Muiioz (...) en Tocata y fuga de Lolita (Drove, 1974) y Ana Belén en
El amor del capitdn Brando (Armifndn, 1974). Martialay no incluye la muy fugaz visién — inferior a un segundo
— de los pechos de Perla Cristal en EI chulo (Lazaga, 1974). Respecto a los otros films citados por Martialay,
La loba y la paloma — estrenada en Madrid el 9 de septiembre de 1974 —, contiene efectivamente una escena
de sexo entre Carmen Sevilla y Donald Pleaseance en la que el movimiento del cuerpo desnudo de la actriz
deja ver eventualmente su seno. La escena, sin embargo, no se concibe como una “detenciéon” que estimule
la contemplacioén estatica del pecho. Ello si se da en el caso de Ana Belén en El amor del capitan Brando,
presentada en el festival de Berlin en junio de 1974, pero no estrenada en Espafia hasta el 15 de noviembre
de 1974, dos meses después de Tocata y fuga de Lolita. Este retraso en el estreno espafiol del film ayuda a
explicar que el verdadero acontecimiento social en relacién a unos pechos mostrados frontalmente se
centrara en el previo desnudo de Amparo Mufioz.

*Hacemos uso del concepto de modernidad desde la perspectiva cronolégica e historiografica que, siguiendo
la aportacion pionera de André Bazin (1985), determina cambios en la organizacion estética de los relatos
filmicos a partir de la Segunda Guerra Mundial.
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pin-up, es decir, la guapa fotografiada, es una starlett en potencia, e
incluso una estrella en potencia. La belleza es una de las fuentes del
“estrellato” (Morin 1972, 38). Amparo Mufioz y Maria José Cantudo
formaban parte de este tipo de nuevo estrellato, identificable, entre otras
cosas, por su forma de posar en revistas como Fotogramas exhibiendo su
cuerpo, normalmente en bikini o ropa interior. Por ejemplo, la primera
es fotografiada en bikini blanco, unos meses después del estreno de
Tocata y fuga de Lolita, en la revista Fotogramas (1975a) y la segunda es
captada con un bikini a rayas y botas de esquiar en un reportaje titulado
“Maria José Cantudo, cordobesa y poco friolera” (Fotogramas 1975b),
poco antes de iniciar su trabajo con Jordi Grau®. Pero aunque las
fotografias de ambas captaban una gestualidad estereotipada de modelos
publicitarias, en los dos articulos se buscaba subrayar que eran algo mas
que bellezas de concurso: en el nimero mencionado de Fotogramas,
Amparo Munoz declaraba: “llegué al cine con el famoso titulo bajo el
brazo®, pero puedo hacerlo olvidar porque no es una renta que dure
demasiado tiempo”; y en el texto que acompafiaba las fotografias, se
afirmaba: “en Madrid le dieron el titulo de Miss (uno de pequeiito) (...)
sin embargo, pas6 a la historia porque a partir de ahora, Maria José
Cantudo va a hacer cine del caro y del que quiere ser bueno. Tiene
firmado contrato en exclusiva por seis peliculas y ya trabaja en la de
Grau”.

Estas contradicciones en la manera de publicitar a las actrices
demuestran, por un lado, la necesidad del cine espanol de llamar la
atencion de unas audiencias que, hasta entonces, habian tenido que
viajar a Francia para ver cuerpos desnudos femeninos y, por el otro, la
necesidad de demostrar que la relacién de las nuevas estrellas del
destape con el cine estaba por encima de la industria de cosméticos o de
moda. Es en esta direccion que se pueden vincular a la citada ampliacion
del concepto de estrella cinematografica proveniente de la publicidad
que habia emergido con la modernidad cinematografica en Europa.

No es casual que las dos peliculas que analizamos fueran dirigidas por
realizadores que conocian las tensiones entre el cine clasico y la

® Cantudo acaba de firmar un contrato en exclusiva con el productor José Frade, que dio lugar a dos peliculas
consecutivas dirigidas por Grau. Aunque la primera en rodarse fue El secreto inconfesable de un chico bien,
esta se estren¢ el 18 de octubre de 1976, mientras que la inmediata La trastienda se estren6, como ya hemos
especificado, unos meses antes, el 23 de febrero del mismo afio.

¢ Se refiere al titulo de Miss Espafia, ganado en 1973. Al afio siguiente, ya habiendo rodado tres peliculas,
obtendria el de Miss Universo.
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modernidad: Drove provenia (ademas de haber trabajado en el campo
del guion) del mundo de la critica cinematografica, terreno en el cual se
habia manifestado tan pronto admirador de Douglas Sirk (Alberich 2002,
10) como de Jean-Luc Godard (Alberich 2002, 51). Y Jorge Grau,
formado en el Centro Sperimentale de Cinematografia, se habia movido,
previamente a La trastienda, entre la influencia antonioniana acreditada
en sus primeros films — Noche de verano (1962) o Una historia de amor
(1967) —, en los que ensaya la “practica del cine autoral” — y su
adscripciéon a un “cine internacionalista” (Pascual Bordon 2022, 66),
situado en el campo del cine fantastico — Ceremonia sangrienta (1972),
No profanar el suefio de los muertos (1974). Ambos directores tenian
suficiente conocimiento de las relaciones que la modernidad habia
establecido con la figuracion femenina en tanto que imagen pop no
necesariamente vinculada a las antiguas escuelas de interpretacion, pero
capaz de transmitir un aura de autonomia y poder’. En este sentido, nos
interesa preguntarnos si es posible detectar, en los dos films
mencionados, una minima “voz” propia de Amparo Mufoz y José Maria
Cantudo, mais alld del hecho de que ambas actrices encarnaran sendos
fetiches de consumo escépico. Tomamos prestada la nocion de “voz” de
Richard Dyer, impulsor a inicios de los afos 70 de los Star Studies: “esta
voz no necesariamente se encuentra confinada a los aspectos de
actuacion, vestimenta, etc., sino que puede afectar a cualquier aspecto
de la pelicula, dependiendo de como la estrella ejercite su poder” (2001,
195). Partiendo de esta premisa algunas investigadoras (Hansen, 1986;
Studlar, 1988; Curry, 1996; Hollinger, 2006; Pravadelli, 2014; Qi, 2020)
han considerado y demostrado que la “voz” de algunas estrellas es
expresion de una subjetividad femenina que de manera mas o menos
evidente se hace escuchar en el entramado narrativo y audiovisual de las
peliculas. Nos preguntamos, en definitiva, si Amparo Mufioz y Maria José
Cantudo pudieron hacer visible a través de un gesto o una mirada
singular que su cuerpo no era s6lo un objeto para la mirada del publico.
Se trata de indagar hasta qué punto aquellas dos musas pioneras,
protagonistas de films de vocacion aperturista, pero en un contexto
ideoldgico altamente patriarcal y misogino, asumieron de forma
autoconsciente la dialéctica que se les abria entre ser, en palabras de la
misma Amparo Mufioz, “una simple mercancia” (Munoz y Fernandez,

7 Grau, en concreto, habia trabajado, en su filmografia anterior, con modelos transformadas en actrices como
Teresa Gimpera en Una historia de amor, Tuset Street (1968), Historia de una chica sola (1969) y Chicas de
club (1970).
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2005, 16) o representar un cuerpo liberado sexualmente, tras la larga
represion del nacionalcatolicismo.

Tocata y fuga de Lolita: una subjetividad airada

El 26 de septiembre de 1974 tiene lugar en Espana el estreno de Tocata
y fuga de Lolita, primer largometraje del director Antonio Drove. El film
constituy6 un “éxito rotundo” (Asion Suner 2022, 111) y es evidente
que la presencia fugaz de los pechos desnudos de la actriz Amparo
Mufioz en la escena climética que estudiaremos ayudaron a su éxito®. Asi,
por ejemplo, en la habitual seccion “La pelicula Polémica” que la revista
Fotogramas incluia en todas sus entregas, la carta de un lector firmada
con el seudonimo Doctor Triquifiuelas incluia la siguiente consideracion:
“Muy hermosos son los senos de Amparo Mufnoz, ya era hora de que se
nos muestre la belleza de una forma espontanea, sin recurrir a extrafias
posturas para intentar mostrar lo maximo posible en escenas que solo
daban pena. Por ver los senos — jy qué senos! — de Miss Universo, no se
ha muerto nadie, ni se han cometido crimenes, ni se han violado a
inocentes menores, ni nos hemos traumatizado” (1974). En el mismo
sentido, Francisco Umbral, en un articulo publicado en La Vanguardia
Espanola, constataba que “Amparo Mufoz, Miss Universo, se desmadra
todos los dias, tarde y noche, en una pelicula de la Gran Via” (1974, 10).
Estos comentarios no aluden a la duracidon exacta que suponia la
contemplacion de los senos en las plateas que acogian la proyeccion de
la cinta. La pelicula, es verdad, mostraba unos pechos femeninos, pero
los visualizaba durante un segundo y medio. La naturalidad del “destape”
era relativizada por su brevedad. Se trataba, como ya hemos avanzado,
de la primera vez en la historia del cine espafiol que una actriz ensefiaba
sus dos senos de forma frontal y sin estrategias de semi ocultacion en
una pantalla cinematografica’.

8 Segln la base de datos del ICAA del Ministerio de Cultura espafiol, el film obtuvo una recaudacion de
614.177,33 euros, correspondientes a 1.754.259 espectadores.

° En 1973, justo después de que Amparo Mufioz fuera galardonada como Miss Espafia, Roberto Bodegas habia
dirigido Vida conyugal sana, estrenada en febrero de 1974, donde ella encarnaba (sin asumir ningan papel
dramaitico) a la modelo publicitaria que aparecia en un anuncio inmobiliario. Inmediatamente después, la
actriz rodaria, ya como protagonista principal, Clara es el precio (1975), en la que se presentaba desnuda en
mdas de una escena, pero sin que la direcciéon de Vicente Aranda enfatizara o se detuviera en dichos
momentos. Aunque rodada antes que Tocata y fuga de Lolita, la pelicula se estren6 siete meses después de
ésta, ya en abril de 1975.
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La oportunidad visual de ese breve desnudo debe explicarse a partir de
los cambios que sufri6 la practica de la censura en el momento del rodaje.
Como sefialan Gubern y Font “en los primeros meses del ano 1974, la
censura cinematografica espafiola busc6 de un modo titubeante su nueva
casuistica, que comprendia como novedad la autorizacion de desnudos
o semidesnudos fugazmente entrevistos” (1975, 175). Esta autorizacion
no implicaba la necesidad de detallar o hacer explicita en el guion previo
la hipotética presencia de unos senos al descubierto. En el caso de Tocata
y fuga de Lolita, el texto presentado a la censura'’, se limita a exponer
que Lolita “sentada sobre la cama comienza a desnudarse” y, después de
que su novio Nicolai le pregunte “pero ;qué haces?”, la acotacion
siguiente indica que “Lolita sigue, como un robot, desnudandose”. No se
alude, pues, a los pechos desnudos que se acabaron viendo en pantalla,
pero es significativo que el informe de censura resultante mostrara una
decidida suspicacia en relaciéon con todas las escenas susceptibles de
presentar un desnudo: “se advierte al productor solicitante que en la
realizacion se cuide de no exagerar el exhibicionismo de Lolita, Ana y
Olga en forma tal que se vulneren las vigentes normas”'’. Es evidente
que el film debia moverse con ambigiiedad, en ese momento clave del
cine del tardofranquismo, entre la naturalizaciéon del desnudo y la
espectacularizacion efimera del mismo.

Hay que examinar, por tanto, la secuencia, a la luz de su excepcionalidad.
E interrogarse sobre los mecanismos de puesta en escena que contiene.
Para ello, debemos remontarnos brevemente al argumento general del
film: Lolita es una joven virgen que un dia decide compartir piso con su
novio, Nicolai (Francisco Algora) y Ana (Pauline Challoner), una amiga
de ambos. El padre de Lolita (Arturo Fernindez), preocupado por la
marcha de su hija, se presenta en el piso de los jovenes, se hace amigo de
ellos, y emprende una relacion secreta con Ana. Al final del film, Lolita
descubre a su padre y a Ana juntos en la cama, y es ese descubrimiento
la que la lleva, precipitadamente, a la busqueda de Nicolai, ante el cual se
desnuda decidida a perder la virginidad.

La escena estd situada en un dormitorio en cuya pared frontal se puede
distinguir la reproduccion de un desnudo femenino de Modigliani,

1% Guion de Tocata y fuga de Lolita que se encuentra en el Archivo General de la Administracién de Alcal4 de
Henares (Caja AGA,36,05638, 194).

! Informe de censura que se encuentra en el Archivo General de la Administracién de Alcald de Henares.
(Caja AGA,36,05151. Expediente 74-74).
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mientras que, casi enfrente del cuadro, se observa un maniqui con los
senos también desnudos. Se trata de un entorno, por tanto, que recuerda
al publico (;y tal vez a los censores?) que otras formas artisticas estaban
socialmente legitimadas para abordar el desnudo. Es en dicho entorno
que Lolita empieza a desnudarse: primero se desprende de la blusa y
luego de la falda, para quedar en ropa interior, y — ante a la ya
mencionada pregunta confusa de su novio (“Pero, ;qué haces?”) —, ella
se sienta en la cama e inquiere, enfadada e incluso irritada: “3No era esto
lo que querias?” Lolita se quita el sostén y, de manera desinhibida pero
brusca, muestra sus senos a un tiempo a su desconcertado novio y a
todos los espectadores del film. Narrativamente, la protagonista, esta
reaccionando por un lado al descubrimiento que acaba de hacer de la
hipocresia de su padre (que la quiere en casa pero que no se arredra a la
hora de mantener relaciones con una amiga de su edad), y también a la
previa insistencia del novio para que hagan el amor de una vez por todas.
Esta intencion narrativa deberia hacernos relativizar la consideracion de
la escena en términos de mero destape si seguimos las tesis de Jorge
Pérez (2017, 92, traducciéon nuestra) cuando considera que “El
fenomeno del destape (...) se caracteriza por la sobresaturacion de
imagenes sexuales sin ninguna intencién narrativa aparente”.
Ciertamente: el destape de Amparo Munoz forma parte del dispositivo
narrativo. Sin embargo, el hecho que se muestre tan visiblemente
enfadada, con una violencia que escapa a la logica psicologica de la
protagonista, so6lo puede tener que ver con la irritacion de una actriz
obligada a mostrar los senos porque los tiempos asi lo imponen. Se
vislumbra una rebelde disconformidad en este primer gesto de
exhibiciéon de los pechos.

La ambigiiedad de ese gesto que aspira a contener a un tiempo liberacion
y enfado puede ser descifrada a la luz retrospectiva de declaraciones
muy posteriores de la actriz: “A mi no me parecia una liberacion
desnudarse, en absoluto, j;liberacion de qué?” (Aguilar 2016, 194). En
este sentido, cabe considerar Tocata y fuga de Lolita como el inicio de
una transicion perversa en el terreno de los usos cinematograficos del
cuerpo femenino, convertido en mera mercancia. “Para mi fue terrible —
resume la actriz — (...) en esos momentos me encuentro con que me
quieren en pelotas en todas las peliculas y era una lucha continua por
reivindicar otros papeles. A mi me parecia que la transicion no era dejar
a las mujeres en pelotas en la pantalla, y a mi me lo pedian de forma
constante. Incluso me enganaban, porque me presentaban un guion en
el que no habia desnudo y cuando llegaba al platé y era el momento de
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hacer esa secuencia se me exigia (Aguilar 2016, 188). En relacion
concreta al rodaje de Tocata y fuga de Lolita, Mufoz es contundente: “lo
pasé fatal porque también me engafiaron y me colaron un desnudo”
(Aguilar 2016, 189). Es evidente que si Amparo Mufoz no queria salir
desnuda el engafio se tuvo que producir, porque sin el destape la pelicula
no podia funcionar: todo su dispositivo narrativo estaba enfocado en
torno a crear expectativas en torno a la posibilidad del mismo. Desde la
primera escena del film, Antonio Drove juega con los deseos escOpicos
del espectador: l1a pelicula se inicia in medias res con un primer plano de
Lolita, llorando, en la cama. Lolita se levanta, se desnuda de cara al
espectador hasta quedarse en ropa interior, y se gira hacia un espejo de
consola que utiliza para pintarse los labios. La imagen de la actriz se cifie
a su rostro reflejado en primer plano largo mostrando también la parte
superior del pecho semicubierto por el sostén. Después, siempre en ropa
interior, escoge un vestido de tirantes del armario y se lo pone, mientras
se contempla en otro espejo, este de figura entera, que le revela que el
cierre del vestido delata la presencia del sostén. Su figura sale fuera de
campo, pero el reflejo del cuerpo entero, de espaldas, nos muestra como
se quita el sostén; vuelve luego, finalmente, a entrar en campo con el
vestido abrochado para contemplarse hasta darse por satisfecha y salir
de la habitacion. Si tenemos en cuenta que el desarrollo de esta escena
integra la presentacion de los titulos de crédito del film, pero que todo
el proceso que hemos descrito suspende la inscripcion de dichos titulos
para que el publico pueda contemplar con detalle las acciones de la
protagonista, se hace evidente que existe una conciencia de puesta en
escena que coquetea con la promesa del desnudo sin llegar a evidenciarlo
en ningn caso. Se anuncia, por tanto, en la primera secuencia, lo que
luego, en la penultima, se recupera ya sin cortapisas. De ese primer
quitarse el sostén, de espaldas al espectador, 1a pelicula pasa, en su tramo
final, a la abierta manifestacién del desnudo que muy hibilmente ha sido
reservado en la articulaciéon de un suspense cinematografico que se
prolonga a lo largo de 90 minutos.

Hay que insistir en el proceso de autopublicidad mas o menos sutil que
el film articul6 en torno al “acontecimiento” del desnudo de los senos,
como puede comprobarse en una de las fotos fijas que acompanaron la
publicidad de la pelicula, que muestra un detalle de la mencionada
primera escena, tomada desde un punto de vista diverso al que contiene
la pelicula estrenada, y en la que el gesto de la actriz a punto de quitarse
el sostén bien pudo generar en el futuro espectador la expectativa de
que veria en la pantalla los senos de Amparo Mufioz.
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Hasta llegar a dicha mostracidn, otras dos secuencias inseridas en el flujo
narrativo ratifican la organizacion del mismo desde la perspectiva de un
suspense que, como razono en su dia Roland Barthes, puede siempre ser
concebido como una suerte de streap-tease (Barthes 1973, 20). Como
aqui se trata justamente de retardar el proceso que llevard a Lolita, al
final del film, a desprenderse del sostén, ambas nociones — suspense y
Strip-tease — se engarzan en un proceso autoconsciente que también
debia ser vivido asi por el publico que llen¢ las salas de estreno durante
muchos meses. Las dos secuencias abordan los vanos intentos de Nicolai
para tener relaciones con Lolita. Ambas tienen lugar en el piso de los
jovenes donde ella se ha refugiado después de fugarse de casa. En la
primera, la protagonista se presta, inicialmente, a tener una relacion
sexual con su novio. Este la invita a acostarse con ella y Lolita primero
se le acerca, en apariencia decidida, pero poco a poco muestra reticencia
a llevar adelante el acto. Lo significativo del momento es que la negativa
al sexo viene acompafiada gestualmente de una ostensible ocultacion de
sus pechos ante la mirada de Nicolai, pero también (y casi diriamos que
sobre todo) del propio espectador. Las manos sosteniendo el vestido
cuando previamente ¢l le ha bajado uno de los dos tirantes potencian la
tension entre lo que el publico desea ver (ese primer desnudo femenino
que ha sido motivo de una soterrada corriente autopublicitaria), y lo que
se le niega nuevamente. La justificacion de Lolita para retroceder ante el
primer impulso delata el peso represivo que siente la joven: “Perdoname
Nicolai, perdoname... es que... me parece mal, no puedo remediarlo...
Déjame que le diga a papa que voy a vivir fuera de casa...cuando lo sepa...
entonces no tendré la sensacion de.. ya sé que es absurdo,
iNicolai...compréndelo... ten un poco de paciencia...!”

La escena es significativa porque en ningin caso niega que Lolita
sostenga deseo hacia Nicolai. Simplemente, alude a un imperativo
represor previo — la imagen del padre — que invoca la necesidad de una
autorizacion (y, por lo tanto, una sumisiéon a un principio de autoridad
patriarcal) que le permita dar el paso. Cabe leer, por tanto, esta escena
como un correlato de la tension socioldgica que se vivid durante el cine
del tardofranquismo entre el deseo de libertad y la supeditaciéon a la
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todavia decisiva y represora autoridad de la dictadura (Asion Suner
2022, 108)".

La segunda insinuacion del desnudo nuevamente demorado tiene lugar
al cabo de media hora aproximada de metraje y nos sitia en la cama del
apartamento. Nicolai vuelve a intentar que Lolita ceda, aunque esta ya
tiene interiorizada su resistencia y hasta parece disfrutar con ella.
Cuando, después de un nuevo intento, Nicolai se retira, lo hace con una
increpacion, medio en broma, pero al fin y a la cabo meridiana:
“iReprimida!”. Que Lolita se lo quede mirando, sonriendo, con el aspecto
picaro de quien sabe que tiene todo el control de la situacion, implica
que del complejo de culpa se ha pasado a una asuncion comoda de la
demora en la pérdida de la virginidad que, para el espectador, es nueva
demora en la visualizacion del anunciado pecho al descubierto. Pero lo
significativo es la autosatisfaccion de Lolita por quedarse en esa zona
liminar entre ley y deseo que constituye no solo el tema de la pelicula,
sino el sintoma socio-histérico sobre el que se sustenta el relato: la
brecha generacional entre un pasado de represion y un incierto presente
de supuesta apertura. La escena es clave para entender la evolucion
dramatica del personaje de Lolita en tanto que la descubrimos llevando
realmente el control del relato, o lo que es lo mismo, convirtiendo a
Nicolai (y, de paso, al espectador) en victima de la espera. Es esa
condicion la que, siguiendo a Deleuze (1973, 18) lleva directamente al
grado de sufrimiento masoquista que esta en la base de cualquier relato
de suspense. Un masoquismo que, como ley6 Gaylyn Studlar a finales de
los afios ochenta (1988), se encuentra especialmente en aquellas
peliculas donde la estrella femenina demuestra su poder sobre los
personajes masculinos y las audiencias. Studlar demuestra, en el estudio
especifico de las peliculas de Josef von Sternberg que protagonizd
Marlene Dietrich, que la estrella se convierte en un sujeto activo capaz
de desactivar la dominacion de la mirada masculina dentro y fuera de la
pantalla. Esta tesis nos permite detectar hasta qué punto Amparo Mufioz
acaba por llevar las riendas del control narrativo y visual de la pelicula,
convirtiéndose en un sujeto que juega con el espectador y su novio en la
ficcion. Incluso en el instante final en que muestra los pechos, se inscribe
la disconformidad de la actriz en forma de enfado e irritacion. Amparo
Mufioz, con su pregunta irada “;No era esto lo que querias?” no manifesta

> Laidea del destape como metafora de la nueva etapa transicional es desarrollada por Morcillo (2015), Mari
(2003), Pérez (2017) o Rincén (2014).
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su satisfaccion “liberada” por ensefar sus senos: contrariamente, increpa
a las audiencias y a su novio, menospreciandolos por su sed de verla de
una vez por todas “en pelotas” (nos cenimos a la expresion que deja ir la
propia estrella en las declaraciones aludidas previamente). Aunque
ciertamente se doblegue a mostrar sus pechos, se escucha en este
instante la “voz” de la actriz que, con su tono disconforme — e incluso
autoritario —, cuestiona la mirada masculina. La inesperada
impertinencia de su pregunta y gesto airado desmonta la complacencia
de aquellos espectadores que iban a contemplar con lascivia los pechos
de la Miss Universo espafola.

La trastienda: una subjetividad reflexiva

El 23 de febrero de 1976, tres meses y tres dias después de la muerte de
Franco, tiene lugar el estreno en Espafia de La trastienda, presentada en
las carteleras como la pelicula que contiene el primer desnudo integral
del cine espafol. Un afio antes, en febrero de 1975, se habian dado a
conocer las nuevas normas de censura que permitian el desnudo siempre
y cuando no se presentara “con intencién de despertar pasiones en el
espectador normal, o incidiera en la pornografia” (Hopewell 1989, 89).
Fue esta normativa la que permitié la exhibicién del desnudo integral
protagonizado por la actriz Maria José Cantudo.

Como en el caso de Tocata y fuga de Lolita, La trastienda no fue concebida
en absoluto como un producto explotation, sino como una pelicula que
podia defenderse por si sola en su calidad de drama intimista en torno a
una trama de infidelidad en el contexto puritano de la ciudad de
Pamplona: el doctor Navarro (Frederic Strafford), un médico vinculado
al Opus Dei, iniciaba una relacion addltera con una de sus enfermeras,
Juana (Maria José Cantudo). La presion ejercida por el capellan de la
familia obligaba finalmente al protagonista a dejar la ciudad, pero a
abandonar también a Juana. La pelicula constituia, asi, la radiografia de
un contexto socio-histérico liminar, entre dos épocas y sensibilidades,
abordado con sentido transgresor y sin cortapisas. En ese espacio
socioldgico fronterizo, el desnudo de la actriz protagonista podia ser
leido como una acciéon de simbolico avance en el desmantelamiento de
la represion sexual en el franquismo (Pérez 2017; Pascual Bordon 2022
o Castro Garcia 2009).

Maria José Cantudo no llegé a ser Miss Espafia ni Miss Universo como su
coetdnea Amparo Mufioz, pero si que habia conseguido el titulo de Miss
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Madrid. Su procedencia, en definitiva, no era tan distinta, y su
protagonismo en La trastienda manifiesta nuevamente la importancia
que tendrian los cuerpos lanzados al estrellato después de oportunos
éxitos previos en concursos de belleza. Cantudo habia iniciado su
experiencia como actriz en el campo de la fotonovela encarnando a
prototipicos personajes romanticos, habia debutado poco después en el
cine con algunos papeles menores en el género del fantaterror espafol,
y habia conseguido la fama en el programa de television ;Sefioras y
Sefores!, emitido entre 1974 y 1975 (Pascual Bordén 2022, 233). Su
aparicion en La trastienda suponia, en relacion a su breve trayectoria
cinematografica, prestigiar culturalmente un cuerpo hasta entonces
integrado a la logica alimenticia del subgénero: el film de Jorge Grau
acabaria obteniendo la calificacion de “interés nacional”,
reconocimiento comprensible dado el prestigio del director como
representante de la ya consolidada generacion del Nuevo Cine nacido en
la década anterior. Sin embargo, esa ascension en el escalafon de la actriz,
ahora protagonista de un film susceptible de una favorable recepcion
cultural, pasaba por el “detalle” del desnudo excepcional,
previsiblemente polémico.

Como sucede en el caso de Tocata y fuga de Lolita, la explicitud de la
escena nunca estuvo en el texto del guion enviado a censura. En él, la
escena esta relatada de la siguiente forma:

“Juana, entra con aire indolente en su casa (...). Juana aumenta el desorden
quitdndose los zapatos y tirdndolos en cualquier parte. Después hace lo mismo
con su blusa, falda, etc. Toma de pasada una pieza de fruta y la muerde, mientras
realiza su extrafio strip-tease, paseando en penumbra por la casa (...). Llega al
lavabo y enciende la luz. En el espejo, sobre la pila llena de rulos para el pelo,

vemos co6mo se refleja su cuerpo”?.

Si el texto del guion mantiene cierta ambigiiedad respecto a lo que se
mostrard (atencion al impreciso “etc” de la descripcion), la escena
rodada recoge el desnudo frontal de la actriz en toda integridad. La
secuencia tiene lugar en el minuto 9 de pelicula y constituye la
presentacion de la protagonista. Juana, el personaje que interpreta

13 El guion de La trastienda que se encuentra en el Archivo General de la Administracion de Alcala de Henares
(Caja AGA, 36,05707).
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Cantudo, se desentiende de la fiesta a la que quieren llevarla las dos
amigas con las que comparte piso (estamos en el inicio de los San
Fermines, en la ciudad de Pamplona), se retira a su habitacion, se
desnuda con naturalidad y se detiene a recoger una manzana, en un gesto
muy explicitamente asociable al arquetipo tentador de Eva. La puesta en
escena sitia toda su gestualidad en la penumbra, hasta que Juana se
contempla finalmente ante un espejo de cuerpo entero durante un
tiempo de proyeccion casi tan breve como el de los pechos en Tocata y
fuga de Lolita (en concreto, tres segundos y medio). En palabras actuales
de la propia Maria José Cantudo, “;Qué desnudo? Si apenas no se ve nada
(...) El pechito lo tenia tapado por el pelo y lo otro era tan frondoso que
parecia un bikini',

Por breve que sea el desnudo integral, este vincula antes que nada la
captura de una mirada de la actriz hacia si misma. Aunque la logica
comercial del film pudiera responder a unos intereses de objetualizacion
del cuerpo femenino, asistimos, aqui, a 1a nitida manifestacion de una
subjetividad o “figuracion” femenina (Braidotti 2000, 26). En la mirada
de Maria José Cantudo podemos leer una interrogaciéon sobre su
identidad. No hay complacencia ni rechazo en su rostro y es evidente
que la escena no es necesaria narrativamente. En el deambular desnuda
por su apartamento y detenerse e interrogarse ante el espejo se visualiza
desde el inicio que la protagonista es poseedora de una interioridad
activa reflexiva. Juana se mira y se erige como una “figuracion en el que
se muestra buscandose”, convirtiéndose en estos instantes en una vision
descentrada y estratificada del sujeto, en una entidad dinamica y
cambiante” (Braidotti 2005, 15). Lo que la escena propone desde el
punto de vista de la representacion es un cémodo encuentro de la
subjetividad femenina con el cuerpo que la representa sin complejos.

El hecho de que dicho instante tenga lugar casi al principio del film, lo
aleja de la retorica del suspense asociado a un dilatado striptease (como
en el caso de Tocata y fuga de Lolita) para zanjar de entrada las
expectativas en torno al desnudo. Se trata de una estrategia similar a la
que utilizaba Alfred Hitchcock cuando decidio colocar sus apariciones
auto-publicitarias siempre al inicio de sus peliculas para evitar que el

* Declaracién que hizo para el programa de televisién Y ahora Sonsoles, emitido en Antena 3 el 7 de febrero
de 2024.
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publico estuviera pendiente de su aparicion, y no del seguimiento de la
trama (Truffaut 1974, 44).

La ubicacion de la polémica escena casi al inicio no impide, por otro lado,
que algunos desnudos no anunciados de otras mujeres — y uno de ellos
nuevamente integral — se inscriban eventualmente en la pelicula, sin
retdrica y con espontaneidad. Se trata de los que tienen lugar en el
apartamento que Juana comparte con otras dos compafieras, Paz (Susana
Estrada) y Begona (Covadonga Cadenas) y que las actrices que las
encarnan afrontan expeditivamente sin rubor. En una secuencia en la
que Juana, después de ser acompanada en el coche del doctor Navarro
hasta su piso, entra en ¢él, se encuentra con la primera de ellas
planchando, totalmente desnuda — captada de manera algo lateral, pero
no lo suficiente como para impedir la vision de su pubis.

El aparente naturalismo con el que este otro desnudo integral se presenta
en el film no deja de responder a una fantasia masculina (imaginar que
las mujeres planchan sin ropa en una intimidad doméstica compartida)
pero el hecho de que el anzuelo visual de la escena no estuviera centrado
en la protagonista minimizé significativamente la repercusion de la
misma. La presencia del pubis al descubierto no tenia relevancia si no
estaba asociado a la “estrella” del film. Esta circunstancia es esencial para
profundizar en el hecho de que la era del destape no consistido en un
catalogo de imagenes de cuerpos femeninos desnudos escogidos
indiscriminadamente, sino que exigi6o la creacion de un verdadero
sistema de “estrellas” del desnudo cuyos cuerpos cobraban significacion
en la medida que eran anunciados, mostrados y entrevistados dentro y
fuera del plat6 de rodaje. Susana Estrada estaba a punto de formar parte
de dicho circuito, pero no todavia cuando se mostro totalmente desnuda
en La trastienda. Es significativo que su presencia nunca sea mencionada
como factor esencial para la recepcion popular de 1a pelicula. El devenir
inmediato de su biografia supondria un cambio de rumbo clave respecto
a la percepcion que el publico hizo de ella, en tanto que, siguiendo
curiosamente los pasos fundacionales de Cantudo, lleg6 a ser la primera
actriz que se mostré de cuerpo entero en un escenario teatral'. Pero
hasta llegar ahi, su presencia en La trastienda debia quedar fuera de una
memoria colectiva totalmente condicionada por el impacto mediatico
que habia supuesto el desnudo anunciado, publicitado, y resuelto

'3 Se trata del espectaculo Historias del Strip-tease, estrenado en Madrid el verano de 1976.
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taxativamente en los primeros minutos, de la Gnica verdadera estrella
femenina del film: Maria José Cantudo.

No resulta extrano, en definitiva, que aquel primer desnudo integral de
la actriz se convirtiera en uno de los centros de interés periodistico (y
sociologico) de la pelicula. Como documenta Ardanaz Yunta (2018,
207), el productor, José Frade, promocionaba el film en la revista
Cartelera Turia “no como una pelicula sobre la apertura sino sobre la
libertad”. Pero como sucede con las declaraciones que hemos recogido
de Amparo Mufioz en el anterior epigrafe, la percepciéon de Maria José
Cantudo tenia de aquel film no se correspondia con la del productor:
“Para mi aquella libertad de ensefiar... de que Espafia se abria al mundo...
no fue ninguna liberaciéon. Creo que la liberacion de Espana en ese
momento no fue que una sefiora ensefara el cuerpo o el pecho, creo que
la transicion fue mucho mas importante” (Aguilar 2012, 36-37). Mufioz
y Cantudo coinciden, en definitiva, cuando manifiestan,
retrospectivamente, que la transicion suponia una oportunidad mucho
mads trascendente para la sociedad que la mera utilizacion de sus cuerpos.
Ello no significa que la segunda no admitiera los valores positivos de su
propio desnudo: en una entrevista realizada por David Barba para su
libro 100 espafioles y el cine (2009, 344), la actriz afirma sentirse
“orgullosa de pertenecer a algo que fue positivo para nuestro pais". “Lo
unico que ensefé fue un cuerpo que era mio. Fue un canto a la libertad.
Con el destape hubo un poco de todo: gente que sOlo queria hacer
negocios y gente inteligente que entendia que Espafia necesitaba esos
desnudos...”. En la misma entrevista y en otras declaraciones anteriores
y posteriores de la actriz, Maria José Cantudo habia afirmado que se
habia desnudado “porque tenia que trabajar. Pero me pasé factura”'®.
También es famosa la declaracion — que recoge David Barba (2009) — de
que habia “llorado” antes de hacer la escena. Es evidente, por lo tanto
(enla misma linea de Munoz) que en aquel momento Maria José Cantudo
se habia sentido utilizada y también engafiada: “Yo no sabia que esa
escena iba a verse en la pelicula. Llegué con mi marido y cuando vimos
la secuencia en la pantalla quedé paralizada. Nos fuimos a casa
inmediatamente”. (Barba 2009, 343). El entramado de declaraciones es
sin duda contradictorio, pero cifra la indeterminaciéon de un momento
histérico en verdad resbaladizo, al que la voz de esas actrices ha acabado

!¢ Declaracion que hizo para el programa de televisién Y ahora Sonsoles, emitido en Antena 3 el 7 de febrero
de 2024.
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dotando de un grado de iluminacion y de matiz netamente superior a la
bravuconeria mis bien frivola de la mayoria de los productores,
periodistas y cronistas de la época.

Conclusiones

Este articulo ha abordado la significacion estética y socio-historica de
dos secuencias de desnudo fundamentales en la llamada “era del
destape”, nacida durante el cine del tardofranquismo. A través del
analisis de la puesta en escena de dichas secuencias, asi como de su
ubicacion en la estructura narrativa de ambos films, se ha evidenciado
que la detencién narrativa y la brevedad extrema conforman los polos
complementarios de una operacion destinada a ampliar los limites de la
representacion del cuerpo de la actriz en el contexto de la produccion
filmica nacional.

Esos cuerpos desnudos que las escenas analizadas promovieron no
fueron tratados como meros cuerpos para el placer ocular. La
significacion de los desnudos estuvo siempre asociada a la consideracion
de las actrices en tanto que nuevas estrellas cinematograficas. En este
sentido, los pechos de Amparo Mufioz y el pubis de Maria José Cantudo
se convierten en significantes metonimicos de una cultura del estrellato
femenino durante el cine del tardofranquismo: la que exige, en una u otra
medida, que estas figuras representativas del transito entre represion y
libertad den a ver las partes hasta entonces prohibidas de su cuerpo
como provocativos (pero obligados) estandartes de una nueva
sensibilidad en torno al erotismo cinematografico. Tanto Amparo
Mufioz como Maria José Cantudo han dejado claro, en las diferentes
fuentes referidas y en sus biografias (Mufnoz y Fernandez, 2005; Aliaga
Carratala, 2016), que se sintieron tratadas como objetos. El hecho de que
en estas escenas pioneras hayamos detectado una gestualidad femenina
que podria revelar una “voz” de las protagonistas (espontdnea e irritada
en un caso, serena y autorreflexiva en el otro) no significa que se pueda
constatar  la existencia de una subjetividad generadora de nuevas
identidades mas alla del sistema patriarcal (De Lauretis 1992, 96). Sies
cierto, sin embargo, que la puesta en escena de los fragmentos analizados
captura un comportamiento de la mujer absolutamente impensable en
los afios anteriores. Por primera vez en el cine espafnol, se trataba de
presentar directamente el cuerpo femenino con toda naturalidad. Aun
con su todavia prudente y obligada brevedad, ambos instantes permitian
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celebrar que el sexo sin encubrimiento podia estar presente en las
pantallas de un pais marcado hasta entonces por la represion.

En palabras de Jorge Pérez (2017, 93, traduccion nuestra), “no hay nada
inherentemente reaccionario o progresista en la explotacion comercial
del cuerpo erotizado”. La dialéctica que se establece entre la
objetualizacion del cuerpo y la liberacion de este no deja de responder a
la pluralidad agencial de la subjetividad femenina. Como escribe Teresa
de Lauretis, (2000, 116) es el “continuo transformarse de la mujer de
sujeto en objeto y viceversa lo que sienta las bases de una relacion
diversa de las mujeres con el erotismo, el saber y el poder”. Nada estaba
escrito o predeterminado, en esos afios de transformacion politica,
respecto al papel que las mujeres debian adoptar en el esperado proceso
de emancipacion de sus identidades después de la larga represion de la
dictadura. La ambigiiedad en que plantean las dos escenas habia de
constituir, en definitiva, el reflejo poliédrico de las muchas
incertidumbres que esos cuerpos desnudos afrontaron en el intervalo
lleno de contradicciones trazado por el cine espanol durante los
primeros anos del “destape”.
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From Tocata y fuga de Lolita (1974) to La Trastienda (1976):
female subjectivities at the early stages of the destape in
spanish cinema

ABSTRACT This article analyzes the mise en scéne and the reception process of two
female nude movie clips that are very representative of the early stages of the destape
in Spanish cinema. On the one hand, it addresses the first frontal nude of actress
Amparo Mufioz’s breasts in Tocata y fuga de Lolita (1974). On the other, the first full
body nude, starring Maria José Cantudo, in La trastienda (1976). The article explores
the extent to which Mufioz and Cantudo, the protagonists of two progressive films that
were born from a patriarchal and misogynistic ideological context, self-consciously
assumed this dialectic: torn in between being object-bodies for the male gaze and
women who longed to present their own subjectivity.

KEYWORDS Destape; nude; late francoism; spanish transition; Tocata y fuga de Lolita;
La trastienda; Amparo Mufoz, Maria José Cantudo; female subjectivity; spanish cinema.

Da Tocata y fuga de Lolita (1974) a La trastienda (1976): as
subjetividades femininas no inicio da destape no cinema

RESUMO Este artigo analisa o processo de encenacio e recepc¢io de dois fragmentos de
nus femininos muito representativos dos primoérdios da revelagcdo no cinema espanhol.
Por um lado, aborda-se o primeiro nu frontal dos seios da atriz Amparo Mufioz em
Tocata y fuga de Lolita (1974); de outro, o primeiro nu completo, estrelado por Maria
José Cantudo em La trastienda (1976). O artigo investiga até que ponto Muifioz e
Cantudo, protagonistas de filmes com vocacdo aberta, mas num contexto ideolégico
altamente patriarcal e miségino, assumiram conscientemente a dialética que lhes estava
aberta entre serem corpos-objetos pela mera satisfacio do olhar masculino e tornar
presente sua subjetividade.
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