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Resumen: La presente investigacion plantea una lectura de las obras de José Luis Alonso de
Santos Yonquis y yanquis (1996) y Salvajes (1997) en base a un “analisis quinqui” desarrollado
por la autora de este estudio. La hipotesis sugerida es la posibilidad de que el autor, dado el
caracteristico uso de elementos cinematograficos en la produccién teatral de esta tercera etapa
- enmarcada en el Neorrealismo -, podria haber optado por tomar ciertos elementos del Cine
Quinqui, desarrollado a finales de los setenta y principios de los ochenta en Espafia, para tratar

temas sobre la marginalidad y las injusticias sociales de esos afios.
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“Desenterrando a los quinquis: analisis quinqui de Yonquis y yanquis y Salvajes de
José Luis Alonso de Santos”

0. Introduccioén

¢Es que nadie recuerda a los quinquis?

El Pirri, 23 afios: sobredosis. José Luis Manzano, 29 afios: sobredosis. El Torete, 31
anos: SIDA. El Vaquilla, 42 afos: cirrosis hepatica. José Antonio Valdelomar, 34 afios:
sobredosis. Estrellas de la televisidon, portadas de revista, protagonistas del género que
revoluciond el panorama cinematografico de la Espafia de finales de los afios setenta y la
primera mitad de los ochenta. Delincuentes marginales, adictos, enemigos publicos de primer
orden. Llegaron con la musica a todo volumen, el rugido de los motores del coche, el chillido
del neumatico al derrapar y sus ganas de vivir deprisa, deprisa. Irrumpieron en una sociedad
que les habia silenciado y excluido, y que posteriormente les romantizé, victimizé y utilizé de
entretenimiento para, después de casi una década, volver a lanzarles a la oscuridad de la que
provenian. El interés por la vida de los quinquis se perdié en los titulos de crédito finales vy,
con la misma rapidez con la que se llenaron las salas de cine, las butacas se quedaron vacias.
Cuando sus voces se apagaron con una jeringuilla colgada de su antebrazo, nadie volvié a
hablar de los quinquis, y sus memorias desaparecieron sin dejar, siquiera, el humo de los
disparos.

José Luis Alonso de Santos da el salto al Neorrealismo a partir del estreno de La
estanquera de Vallecas en 1981. En este momento, el Cine Quinqui, con autores como Eloy de
la Iglesia, José Antonio de la Loma y Carlos Saura, gozaba de su maximo apogeo. En unos
afios de recorrido compartido, una vez se hubo completado la caida del género
cinematografico, el dramaturgo tomo el testigo, continuando con la labor que se habia iniciado
en pantalla. A pesar de los esfuerzos por ocultar esa realidad paralela a la sociedad, el autor
se puso las rodillas en el inhéspito y abandonado reino de los marginales, el suburbio, para
desenterrar con sus propias manos aquellos temas que se volvian a intentar sepultar. Trat6
una realidad incbmoda y compleja con la que recuperaba los mismos personajes y temas que
su predecesor caido traté de desarrollar con anterioridad. La obra del dramaturgo alcanzé su
auge durante esta época, reafirmandose como uno de los autores mas prolificos. ambivalentes
y destacables de la escena teatral nacional.

Esto es, en definitiva, lo que plantea esta investigacidon. Lo que sugerimos es que en
un deseo por acercarse al publico para hacerle reflexionar de forma critica sobre este hecho
en un contexto en el que, ademas, el teatro se habia visto mermado en comparacién con el
cine, el autor, en actitud renovadora, incorporé elementos cinematograficos a sus obras.
Teniendo en cuenta, por afadidura, el fuerte impacto que tuvo sobre la poblacién el Cine
Quinqui, Alonso de Santos podria haber extraido ciertos elementos de estas peliculas y
haberlos amoldado a su teatro para hacerlo reconocible y cercano para el espectador y asi

lograr el propésito que tanto él, como los cineastas, compartian.



El estudio de esta hipdtesis se fundamenta, principalmente, en la blsqueda de estas
caracteristicas quinquis en el teatro de Alonso de Santos. En concreto, hemos optado por dos
de sus obras mas tardias, Yonquis y yanquis y Salvajes, no solo por recuperar un material del
autor que haya podido pasar mas desapercibido ante el ojo popular sino porque, ademas,
considerando la oscuridad que fue tifiendo sus obras segun se acercaba el cambio de siglo,
nos parece que dichos elementos resaltan de forma mas evidente. Y no solo eso pues, poniendo
a prueba el funcionamiento de dicha formula sacado del contexto para el que fue creada, se
confirmaria la capacidad de adaptacion, renovacion e, incluso, perfeccionamiento de la misma
por parte del dramaturgo.

Para poder rastrearlas, primero debiamos especificar dichas caracteristicas. En base
a esto, tras el visionado de tres peliculas quinquis de referencia - Navajeros (Eloy de la Iglesia,
1980), Yo, El Vaquilla (José Antonio de la Loma, 1985) y Deprisa, deprisa (Carlos Saura, 1981)
-, Y un analisis comparativo, hemos elaborado lo que denominamos: “caracteristicas quinquis”,
fijando el género, personajes, espacios y temas mas relevantes a los que recurren para
transmitir su mensaje. Una vez concluida esta parte, nos disponemos a aplicar nuestro “analisis
quinqui” en la lectura de las obras dramaticas ya mencionadas.

Para completar esta investigacion, trazamos un recorrido por el contexto histérico por
el que el Cine Quinqui surgié como una necesidad social y que vemos necesario ilustrar para
comprender, ademas, las referencias a la contemporaneidad que se extraen de los textos tanto
filmicos como teatrales. Trataremos, pues, las problematicas derivadas de las politicas
gubernamentales, econémicas y sociales del post-franquismo, abarcando hasta los afos
noventa, en los que Alonso de Santos escribe estas obras. Por ultimo, una vez concentrados
en el analisis concreto de Yonquis y yanquis y Salvajes, tras establecerlas en la estética
neorrealista y comentar, como caracteristica propia de esta corriente, la incorporacién de
elementos cinematograficos por el autor, comentaremos brevemente ciertos aspectos sobre
intermedialidad y la tradicion precedente a este respecto y, también, en cuestiéon de como el

teatro fue utilizado con anterioridad como ventana al mundo de los marginados.

1. Fundamentacioén teodrica.

Antes de iniciar el andlisis, es necesario dedicar unas lineas a lo siguiente: Garcia Barrientos
define el comentario de una obra teatral como una “expresion reflexiva de la lectura” (2007:
20) que pretende renovar sus significados (19). Para ello, el autor obliga a escoger una

corriente critica literaria. Segun apunta el autor:

La interpretaciéon y la critica imponen una toma de distancia, una perspectiva, o
hasta una tendencia desde la que describir y juzgar su objeto; distancias

historicistas, psicoanalistas, marxistas, formalistas, pragmaéticas, etc. (2007: 21)

De acuerdo a esto, y siendo la principal competencia de esta investigacion indagar en dos
textos dramaticos para revelar una serie de caracteristicas del ambito cinematografico,
consideramos oportuno acogernos a los estudios intermediales para comprender, ademas, que

cine y teatro no son entidades independientes sino todo lo contrario.



Bruhn y Schirrmacher, en su libro Intermedial Studies: An Introduction to Meaning
Across Media, definen la intermedialidad como el estudio de la interaccion entre los diferentes
tipos de medios y los cambios que pudieran darse al traspasar su contenido comunicativo de
uno a otro (2021: 3), entendiendo este contenido como los diversos tipos de textos, imagenes,
piezas musicales, etc. que se relacionan traspasando las fronteras convencionales (Bruhn y
Schirrmarcher, 2021: 4) - que tradicionalmente habian sido tajantes en aislar cada uno de

ellos y asociarlos a una disciplina de analisis concreta:

Following the academic tradition of organizing study into different disciplines and
therefore into different university divisions, we have left it to musicology to
understand music and comparative literature departments to understand written
literature, even though large portions of the history of music have to do with words
and a lot of texts that are studied in literary studies are meant to be performed. For
a long time, film studies as well as film directors were intensely interested in what
they considered to be the ‘cinematic’ aspects of film (meaning the visual aspects)
and neglected the fact that they were dealing and working with an audiovisual media
type (Bruhn y Schirrmarcher, 2021: 5-6)

Esta disciplina, que sirve de puente entre la “media archaeology”, los estudios mediales y los
estudios multimodales, puesto que se centra en los aspectos técnicos - “media archaeology” -,
en los aspectos filosoéficos y estéticos de los medios - estudios mediales - y en la interacciéon
de de los significados creados por dichos medios - estudios multimodales (Bruhn vy
Schirrmarcher, 2021: 7), concibe cualquier herramienta de comunicacidn como productor de
significados que se relacionan entre si, tanto en un sentido técnico, como en el simbdlico.

El cuerpo de este estudio comparte dicha idea, ya que no solo pretendemos aplicar un
analisis extraido de un género filmico a un texto teatral, sino que lo hacemos partiendo de la
idea de que existe dicha conectividad entre ambos medios. Para explicar esta relacién entre
teatro y cine, acudimos a figuras como Susan Sontag y el propio José Luis Alonso de Santos;
adicionalmente, acudiremos al ensayo “Theatre as the art of the performer and the stage of
intermediality” de Chile Kattenbelt, el articulo de José Antonio Pérez Bowie “Teatro y cine: un
permanente dialogo intermedial” y el libro Teatro y cine. Textos y miradas de Rosa de Diego y
Eneko Lorente.

Ya enfocados en la aparicion de la intermedialidad en Alonso de Santos, de la cual las
referencias al Cine Quinqui forman parte, haremos referencia a Antonia Amo Sanchez y
Margarita Pifiero, figuras imprescindibles para cualquier investigacion sobre dramaturgo y a las
que también recurriremos en el analisis de Yonquis y yanquis y Salvajes.

Considerado esto, volvemos al propdésito del analisis de las caracteristicas quinquis en
estas obras. Como apunta Curado Ferrera, “es posible, salvadas las distancias, leer el breve
auge y caida del cine quinqui petrificado en los modos saineteros del teatro costumbrista de
Alonso de Santos” (2015: 216).

La expansiéon fugaz del género cinematografico entre las clases sociales mas bajas,
masificado y convertido en producto de la sociedad del espectaculo ha servido de argumento

para justificar la falta de estudios focalizados en él. Su peso sociopolitico y critico quedé



subyugado a la estética filmografica y, habiendo sido asociado Unicamente a las clases obreras
como un simbolo subcultural, no llegé a atraer el interés académico (Florido Berrocal, 2015:
132).

Este desdén ha dejado el Cine Quinqui desatendido y aunque se encuentran estudios
esporadicos que analizan el contexto histérico y social o el contenido interno de las peliculas,
la inexistencia de un corpus fundamentado y robusto que extraiga las caracteristicas formales
de este cine ha sido uno de los grandes obstaculos que se han encontrado en la realizacién de
este trabajo. Por este motivo, el Unico volumen utilizado como referencia y citado en este
aspecto sera Fuera de la ley: asedios al fenbmeno quinqui en la sociedad espafiola, editado
por Joaquin Florido Berrocal, Luis Martin-Cabrera, Eduardo Matos-Martin y Roberto Robles
Valencia y publicado en 2015. La lectura del conjunto de estudios recopilados en esta obra ha
servido de oasis frente a la sequia tedrica que confrontamos y ha permitido extraer no solo el
contexto histérico de los marginados - la cara oculta de La Transicién - sino también poder
configurar una serie de definiciones y caracteristicas del “quinqui” como sujeto y de “lo quinqui”
como objeto - desarrolladas en breves -, fundamentales para el desarrollo de lo que hemos
denominado “analisis quinqui” y que se aplicara en el comentario de la obra de José Luis Alonso
de Santos.

Para la generacion de dicho analisis hemos recurrido a tres de las que consideramos
las peliculas mas representativas del género: Navajeros de Eloy de la Iglesia (1980), Deprisa,
deprisa de Carlos Saura (1981) y Yo, El Vaquilla de José Antonio de la Loma (1985). El principal
motivo de esta eleccidn radica en que decidimos que estas piezas en su conjunto muestran
diferentes versiones del quinqui que era necesario contrastar: encontramos, en primer lugar,
los origenes del quinqui (Yo, El Vaquilla), la adolescencia del quinqui (Navajeros) en la que
observamos cierta resistencia y reflexividad sobre sus circunstancias, y la madurez del quinqui
(Deprisa, deprisa), donde atestiguamos la renuncia de estos joévenes y la asimilacion y
performatizacion total de la imagen prejuiciosa que el sistema volcaba sobre ellos -
considerados delincuentes, llegaron a concebir su identidad en torno a ello.

Dada la importancia que el contexto histérico, politico, econémico y social tuvieron en
el surgimiento de este tipo de cine, esta investigacion aporta una perspectiva de los afos
sesenta, ochenta y noventa, para la que hemos recurrido, no solo a Fuera de la ley, sino
también a otras fuentes como La Espafia democrética (1975-2000). Cultura y vida cotidiana
de Mario Pedro Diaz Barrado y la tesis doctoral de Santiago Ruiz Chasco, quien razona sobre
como el urbanismo de Madrid se distribuy6 en torno a la exclusién.

Dentro ya del “andlisis quinqui”, haremos referencia a Gerard Genette, apoyado por
André Gaudreault y Francois Jost (El relato cinematografico) para asentar el vinculo que el cine
y el teatro mantienen en base a la concepcién de ambos como relato, lo que nos permite
extrapolar las caracteristicas de uno a otro.

Durante el andlisis de las obras de teatro se llego a la conclusiéon de que este estudio
se centraria Unicamente en aquellos aspectos dramaticos que tuviesen una relacion directa
con las caracteristicas del género cinematografico; no por falta de contenido o profundidad en
la obra sino, mas bien, todo lo contrario. De modo que desgraciadamente se han tenido que

sacrificar elementos de gran interés para centrarnos en el tema que nos compete.



Previo a dicho andlisis, analizaremos también la obra de Alonso de Santos en su
contexto, estableciendo el Neorrealismo como la corriente estética a la que se suscribe.
Mencionamos sus antecedentes, con propoésito de rastrear las posibles influencias que hayan
podido ser significativas en el autor, especialmente en cuanto al uso de la figura del marginado
como protagonista. Aqui, incluimos a Morén Espinosa y Francisco Ruiz Ramon, entre otros. En
cuanto al Neorrealismo, recurrimos, especialmente, a El teatro en el siglo XX: (desde 1939)
de J. I. Ferreras (1990), los libros de César Oliva: La ultima escena: (Teatro espafiol de 1975
a nuestros dias) y Teatro espafiol del siglo XX, ambos publicados en 2004, y el ensayo de
Isabelle Reck “El teatro espafol de los noventa: el “humorismo” como clave estética” - forma
parte del libro editado por Wilfried Floeck y Maria Francisca Vilches de Frutos, también de
2004, Teatro y Sociedad en la Esparia actual (del que se han extraido otros dos ensayos).

En cuanto a textos dirigidos explicitamente a Alonso de Santos como autor y al analisis
de Yonquis y yanquis, podemos mencionar a José Rodriguez Richart “Temas sociales
conflictivos en el teatro de José Luis Alonso de Santos” ambos provenientes del libro de Floeck
y Vilches de Frutos (2004), Miguel Nieto Nufio con “La tragedia cotidiana: Yonquis y Yanquis
de José Luis Alonso de Santos” y la introduccién que hace César Oliva en la version de Yonquis
y yanquis y Salvajes que edita él mismo en 2002 y que se ha tomado de referencia para este

trabajo.

2. La Historia Quinqui: contexto historico, social y politico y origenes del género

cinematografico. Del post-franquismo a los afos 90.

En el libro La escritura dramatica, Alonso de Santos dedica una seccibn a comentar la
importancia que tiene para el escritor conocer el contexto histérico puesto que “dara unos
temas determinados a tratar, asi como unas herramientas y un publico concreto para su
creacion” (1998: 420). De hecho, utiliza Yonquis y yanquis como ejemplo ilustrativo de que
estudiar el marco histérico dota de una mayor profundidad a la escritura y lectura de la obra.
Hace referencia a la quinta escena del acto 11, en la que la pelea entre los americanos y Nono,
Charly y Angel se entremezcla con los bombardeos de la guerra del Golfo que se televisan en

ese momento:

sin atender al contexto, la obra tiene una lectura “superficial”, es decir, accedemos
solo a una parte de lo que se esta representando. [...] En un segundo nivel de lectura,
si conocemos la época y lugar en que fue escrita, tendremos acceso a nuevos datos
que nos van a permitir un mayor disfrute. [...] En un tercer nivel de lectura, el
examen del contexto nos permitira comprender (y compartir) los problemas que

plantea el autor mediante su obra (Alonso de Santos, 1998: 422)

Es atendiendo a esto que detenernos en analizar el contexto histérico que roded al cine quinqui
- y la posterior obra de Alonso de Santos - es de suma importancia puesto que resulta
inconcebible, en cualquiera de los casos, analizar ambos productos sin tomar perspectiva de
lo que estaba ocurriendo en Espafia en ese momento, teniendo en cuenta, ademas, el caracter

social y representativo que les caracteriza.



Desde sus origenes, el cine quinqui se desarrolla con una voluntad activa de trasladar el “aura
autorial” hacia una verdad objetiva (Martin-Cabrera, 2015: 112). Pretendia abrir una ventana
hacia los sectores olvidados de la sociedad, marginales, embutidos por el sufrimiento, las
injusticias, la pobreza y violencia sistematica extremas, la delincuencia y la drogadicciéon
(Torres, 2015: 69-70). En su contexto teatral y con un afan de acercamiento a la sociedad y
de lograr una comunicacion directa con el publico para el que representaba (Pifiero, 2005:
298), Alonso de Santos abandond el teatro vanguardista para aproximarse al Neorrealismo.
De la misma forma que lo hizo el cine quinqui, el dramaturgo se acerco a las problematicas
sociales contemporaneas, y estaba, como afirma Marga Pifiero: “decidido a escribir sobre las
peripecias del hombre de la calle, el hombre corriente, el antihéroe” (2005: 354) a partir de lo
que la autora considera una “lectura lGcida de la realidad” (2005: 335). Ambos productos se
construyen a partir de la “epifania de antihéroes del submundo marginal y de los limites
insalubres del lumpen. [...] Esta hecho de la desesperacion, el de individuos abocados a la
criminalidad porque no tienen otra salida” (Curado Ferreras, 2015: 214).

Comencemos pues, primero, con una breve explicacion de los hechos de los que bebid
directamente el cine quinqui y sus antecedentes.

En Fuera de la ley: asedios al fendbmeno quinqui en la Transicion espafola, se hace
especial hincapié en la mitificacion del proceso de Transicién a la democracia durante los afios
70. Matos-Martin lo define como un “relato” que quiso conceptualizarse dentro de términos
como “operacion modélica, reconciliacion nacional, proceso pacifico, logro histérico” (2015:
91) y que, en su afan por integrarse en Europa, se redefinié a partir de la construcciéon de un
“Estado de Bienestar” (2015: 92).

Lo cuestionable de este mensaje, abanderado por el “Bienestar”, la armonia y la
cooperacion, se demuestra al recordar la depresion econémica que hundié al pais en una crisis
que ocupo la totalidad de los setenta y la mitad de los afios ochenta. Este hecho, que se inicia
con la Crisis del Petrdleo y se vio agravado por la reconversion industrial, la deslocalizacion y
la emigracion masiva a las ciudades (2015: 93), enmarcé una época de precariedad
caracterizada por el desempleo, la escasez de servicios, la pobreza, la violencia sistematica,
los problemas de vivienda, el aumento de la delincuencia, el abandono a las clases mas
desfavorecidas, y el aumento en el consumo de drogas (Cuesta, 2015: 4, 5, 13). Los Planes
de Urgencia Social y las Unidades Vecinales de Absorcién - barrios de barracones controlados
por los ayuntamientos -, se entendieron como una ayuda al ciudadano: ofrecia vivienda digna
y reactivaba la construccidon; no obstante, el ahorro en materiales y la celeridad en su
edificacion tuvo como resultado barriadas completas de paredes agrietadas y escombros que
carecian de alumbrado, alcantarillado, escuelas, ambulatorios, y un largo etcétera (Cuesta,
2015: 5).

Este escenario tiene poco que ver con la imagen fiestera y celebratoria que, con los
afnos, se ha proyectado de la Espafia de los afios 80. “La Movida Madrilefia” aparece como una
revolucion ecléctica de color, brillo y diversiéon, un “movimiento festivo, hedonista, provocador,
iconoclasta, espectacular, obsesionado por la moda y el pop, impulsado desde las instituciones,
y protagonizado por la juventud de clase media” (Matos-Martin, 2015: 92).

Liberados del velo de represién y censura de la dictadura, los jévenes ansiaban la

“transgresion de la convencion social” a través de actitudes antisistema, y encontraron nuevas



formas de ocio (Cuesta, 2015:15). El alcohol, el tabaco y las drogas mas o menos fuertes se
convirtieron, para la mayoria de los esparfoles, en “la mas genuina representacion de la
juventud” (Comas, 1994: 26). Sin embargo, mientras que los adolescentes de familias estables
econémicamente - o adineradas - podian permitirse entrar en locales donde los “vigilantes de
las puertas” les protegian del mundo “cutre” y contaminado de los yonquis (Comas, 1994: 28),
la calle se convertia en el Gnico espacio disponible para los chicos y chicas del extrarradio,
donde introducirse en el mundo de las drogas era un proceso tan natural como aceptar un
regalo de un amigo. Consecuentemente, engancharse a la heroina y empezar a delinquir, para
poder costearla, venian practicamente de la mano (Cuesta, 2015: 18 y 19). Este ambiente de
vulnerabilidad y desproteccién que otorga de forma metaférica la falta de un espacio
controlado en el que “estar”, se hace tangible al desenmascarar la indiferencia del Estado en
materias como la educacién - la falta de plazas en el sistema publico se tradujo en un
significativo déficit de escolarizacion (Cuesta, 2015: 18) -, las elevadas tasas de paro, o los
retrasos en los pagos que el INEM era incapaz de gestionar (Matos-Martin, 2015: 94). La
situaciéon dentro de los hogares se hacia insostenible y en muchos casos, “cansados de malos
rollos”, los jévenes tomaban otras vias para ganar dinero en compafila de sus “colegas”
(Cuesta, 2015: 18).

Como apuntan los editores de Fuera de la Ley en la introduccién del libro, estos jovenes
quinquis, delincuentes marginales con vidas “desechables”, no encajaban con “la estética
hipermoderna y de disefio de La Movida” (Florido Berrocal, et al., 2015: X) que durante los
afos ochenta el gobierno hizo énfasis en apoyar, y dar cobertura, como simbolo radical del
cambio de régimen hacia la libertad democratica y el acercamiento a Europa y Estados Unidos.
La alcaldia de Tierno Galvan en Madrid, por ejemplo, es un claro ejemplo de coémo los ochenta
se cubrieron de lentejuelas, focos y luces cuyo reflejo no hizo sino deslumbrar a la poblacién
y cegarla de una realidad que quedaba oculta en la oscuridad. No obstante, figuras como Eloy
de la Iglesia o José Antonio de la Loma - dos de los grandes exponentes del cine quinqui -,
aparecieron con sus productoras independientes y peliculas de bajo presupuesto, y fueron mas
alla para hacerse “eco de los suburbios marginales” (Matos-Martin, 2015: 94).

El cine quinqui aparece para afadir perspectiva a una realidad parcializada. Abria una
puerta a la opresion y al sufrimiento que la pobreza extrema, la violencia callejera, la
corrupciéon y el oportunismo habian engendrado en los principales centros urbanos del pais
(Torres, 2015: 69-70). Como resultado aparece el “quinqui” como protagonista y, asi, esta
figura “admirada y rechazada, fuente de compasion y de repugna, victima y victimario” se
convierte en el héroe de una nueva generacion (Torres, 2015: 69).

No obstante, este fendmeno de masas durd apenas una década, y su relevancia fue
tan minima como efimera. Aunque obras como Navajeros (Eloy de la Iglesia, 1980), Deprisa,
deprisa (1981), o la adaptacion al film de La estanquera de Vallecas (1987) fueran éxitos en
taquilla, este género queddé completamente relegado, igual que sus protagonistas, a un
segundo plano. Intentando alcanzar una razén objetiva que explique esta desaparicion
repentina, Steven L. Torres sefiala que el “caracter sensacionalista, tremendista y truculento”
de algunos filmes, haciendo hincapié en la tematica centrada en su mayoria en “sexo, droga y

acciéon”, las redujo Unicamente a un cine “sobre, y para, adolescentes” (2015: 78). El proceso



de mitificacion se produjo tanto en cuanto al quinqui se le convirtié6 en héroe y ejemplo de

conducta:

en el juego iniciatico adolescente, el limite de la transgresion se estir6 muchisimo en
estos afios hasta cobrar unos tintes bastante salvajes: fumarse un porro, robar un
coche, practicar un tirébn, meterse un pico o cometer una violacién en grupo. En su
ingenuidad infantil realmente creian ser los mas listos, pensando que la vida de
bandolero era una alternativa real al paro, a los bajos salarios y a todas las

situaciones abusivas de las que eran victimas (Cuesta, 2015: 16)

Se produce aqui una dicotomia a la que la sociedad espafiola tuvo que enfrentarse: por una
parte, la del criminal mediatizado que daba a los chavales de los barrios marginales una
“valvula de escape ante la falta de horizontes” (Cuesta, 2015: 15) y que, por lo tanto, suponia
un peligro. Y, por otra, la exposicion de una serie de realidades paralelas a la sociedad que
evocaba “compasion y admiracion” (Torres, 2015: 71) y creaba conciencia de un individuo al
que habia que intentar “reinsertar” (Florido Berrocal et al., 2015: XIl). De cualquier forma, lo
interesante es, precisamente, la disociacidon del sujeto quinqui de su propia realidad quinqui.
El quinqui se convierte en un personaje de fantasia atado a la gran pantalla puesto que, al
darle voz y la “capacidad de enunciarse en primera persona” (Cercas, 2015: 39) comienza a
existir en el imaginario popular. Segun este planteamiento, desapareciendo el género,
desaparecia el quinqui. La realidad, sin embargo, era radicalmente distinta.

El avance hacia los afios 90 no mejord la situacion para los barrios mas pobres. En su
tesis doctoral, Madrid, de norte a sur: andlisis sociolégico de las desigualdades sociales y la
inseguridad ciudadana en los barrios de Lavapiés y Salamanca, Santiago Ruiz Chasco comenta
la relacion entre el desarrollo urbanistico de la Espafia de esos afios y el aumento de las
desigualdades en la ciudad de Madrid: “el desarrollo de un modelo neoliberal ha ido de la mano
de una profundizaciéon de las desigualdades sociales junto con el aclamado crecimiento
econoémico” (2018: 12).

Los 90 fueron los afios de la gentrificacidon, ya no solo porque los vecinos “de pleno
derecho” de los barrios mas céntricos tuvieran que trasladarse a la periferia debido a la
revalorizacién de esas zonas, sino porque ademas tuvo lugar un proceso de “relleno” de las
casas que habian quedado vacias, dando lugar a un aumento de los movimientos migratorios
(Ruiz Chasco, 2018: 352). Los vecinos de toda la vida terminaron por generar una actitud de
oposiciéon frente a los de fuera, lo que se tradujo en “la bisqueda de chivos expiatorios que
ayudasen a canalizar todas la angustias vinculadas al aumento de la inseguridad” (Ruiz Chasco,
2018: 427); esto es, en su mayoria, los extranjeros. De esta manera los barrios dejaron de
ser lugares de encuentro comunal, sino mas bien un “campo de batalla donde prevalecia la
lucha por la supervivencia” y donde la solidaridad ya no se encontraba con tanta frecuencia
(Ruiz Chasco, 2018: 165). De hecho, si las bandas callejeras que habian proliferado en décadas
anteriores tenian como principal objetivo los estratos mas “pudientes” de la sociedad, en este
momento desviaron su atenciéon a las minorias migrantes. El movimiento skinhead,
abiertamente auto-declarado racista, inicié su andadura en los afios ochenta cuando las tribus

urbanas pasaban desapercibidas entre la homogénea pluralidad de estilos. No obstante, a



partir de 1985, la presencia de estos grupos neonazis comenzd a ser insostenible y la década
siguiente alcanz6 su cenit con la amenaza de sus partidas de caza. Alfredo Pascual, en un
articulo para El Confidencial, escribia: “La primera mitad de los noventa fue tiempo de
impunidad para los 'skins' [...]. Un recuerdo colectivo de los madrilefios evoca imagenes de
lugares como la plaza de los Cubos o el Parque del Oeste llenos de grupos de 'skinheads'
sembrando el terror sin que la Policia interviniese”.

Esta tesis detalla también el efecto que tuvo la terciarizacién econémica tras la entrada
en la Unidn Europea. Ciertamente, los indices de poblaciéon activa subieron a cargo de trabajos
precarios y no sindicalizados como los trabajos de hosteleria, servicio doméstico, etc. Estos
trabajadores eran descendientes de la oleada de migrantes de los afios 60 y 70 que dejaron
el campo para asentarse en los extrarradios de las ciudades. Llegando el momento de
insertarse en el mundo laboral, sus opciones se limitaban a los trabajos de servicio “a otros”.
Se configuraron asi como “los nuevos trabajadores pobres, representantes del ataque al hecho
del trabajo y la seguridad social, en un contexto de destruccion del Estado Social” y para el
que la unica alternativa era el paro o el trabajo desregularizado y precarizado” (Pascual, 2022:
13) - Ruiz Chasco especifica que durante la mitad del siglo XX llegé a haber mayor nimero de
personas dedicadas al servicio doméstico que contratadas en el sector industrial, y serian estas
personas, acomparfiadas por el resto de asalariados precarios, las que sufririan con mayor
intensidad la crisis de los afios 80 y 90 (2018: 19). Ni siquiera se verian beneficiadas, afios
después, con los afios de “vacas gordas” que permitieron respirar al pais: a pesar de que la
renta media de Madrid creciese exponencialmente, “la desigualdad entre los diferentes estratos
de renta fue aumentando progresivamente” (Ruiz Chasco, 2018: 22). Paralelamente, se
llevaba a cabo una camparfia que hacia verdaderos esfuerzos por posicionar Madrid dentro del
marco de interés europeo; por tanto, se empezd a invertir en una “marca de ciudad” que
revalorizase el centro (Ruiz Chasco, 2018: 106) y contuviese los bajos fondos mediante un
aumento de la presencia policial en las zonas marginales (Ruiz Chasco, 2018: 7), incluyendo
equipamientos y comisarias (Ruiz Chasco, 2018: 38). La consecuencia directa de estas
medidas pro-seguridad ciudadana fue la recuperacion de la carcel como el recurso fundamental
para acabar con la criminalidad, descartando la posibilidad de rehabilitacion o reinsercion (Ruiz
Chasco, 2018: 166).

Otra de las consecuencias que tuvo la apertura internacional fue la entrada del negocio
de la droga. Los traficantes, especialmente de heroina, veian en Espafia un lugar estratégico
para sus transacciones de distribucién. Los barrios de Madrid fueron los mas damnificados, no
solo por el nUmero de yonquis que proliferaron por las calles de la ciudad, sino porque este
problema entré en los “espacios urbanos destrozando familias, vidas, amistades y relaciones
de confianza forjadas durante generaciones” (Ruiz Chasco, 2018: 193). Por parte de los
gobiernos, la accién disciplinaria se convirtié en algo esencial y, de esta forma, el problema de
las drogas se convirtid en una cuestion de “orden publico” que habia que subsanar. De hecho,
la arquitectura y el urbanismo de las ciudades se adaptd, en gran medida, a esto.

Tomando como referencia a Estados Unidos, las ciudades - entre las que destacamos
Madrid por su relacion con Alonso de Santos - dejaron de ser espacios abiertos a la vida en
comunidad sino que, mas bien, se adaptaron a las clases medias y altas para garantizar su

seguridad (Ruiz Chasco, 2018: 131). Esto es, urbanizaciones cerradas, con chalets parcelados



y unifamiliares, que chocaban enormemente con el “chabolismo vertical” (Cuesta, 2015: 5)
que mantenia hacinada a la poblaciéon de los barrios periféricos y en los que se conglomeré la
criminalidad. En consecuencia, se convirtieron en “campos de batalla donde reina la lucha
cotidiana por la supervivencia” (Ruiz Chasco, 2017: 165) e inevitablemente se engendré el
estigma que aun persigue a las zonas marginales. No obstante, lo curioso del asunto es que
incluso en afios posteriores en los que la conflictividad disminuyé un 24%, se continud
subrayando la existencia de un “Bronx madrilefio” donde gobernaba el crimen organizado (Ruiz
Chasco, 2018: 39). Ante estas circunstancias, la juventud, considerada la “protagonista social

por excelencia”, fue la mayor damnificada:

a la vez que aumenta el consumo de drogas estd condenada al paro debido al
acaparamiento que la generacion anterior hace de los puestos de trabajo mas
relevantes o0 mejor remunerados. Es la misma juventud que muestra, a veces,

actitudes racistas e intransigentes (Diaz Barrado, 2006: 265)

Condenada a la precariedad y a la presion social por alcanzar la independencia - se defini6 al
joven “inmaduro que no abandona el hogar porque esta bien instalado en la irresponsabilidad
social (Diaz Barrado, 2006: 266) -, se gestd una generacién de jévenes “conservadores y
recelosos”, caracterizados por el “pasotismo o [por] vivir la vida a tope (drogas y
autodestruccién)” (Diaz Barrado, 2006: 268). En referencia a lo segundo, la Ruta del Bakalao
se convirtio en la actividad de moda de muchos jévenes que dedicaban los fines de semana a
setenta y dos horas de fiesta ininterrumpida por las discotecas de moda de la Carretera del
Saler en Valencia. Atraidos por “el alcohol o las chicas”, se vieron inmersos en esta nueva
“forma de diversion que mezcla[ba] la mudsica repetitiva y machacona, el baile violento y las
drogas de todo tiempo para cubrir el fin de semana” (idem.). Joan Oleaque, autor de En

éxtasis: El bakalao como contracultura en Espafia, habla de estos jovenes como

los hijos de un nuevo sistema politico y renunciaban a este cada fin de semana: se
dedicaban a olvidarlo perdidos entre luces estroboscépicas, en una ceremonia que
cambiaba cualquier tipo de compromiso por un individualismo colectivo

absolutamente evasivo.

Una evasidn necesaria ante un contexto marcado por la amenaza de ETA, la inestabilidad, los
conflictos sociales y la violencia, que se sumé a la decepcidn colectiva que se generd ante la
gestion del gobierno del PSOE, que trajo la democracia y las politicas de izquierdas al pais,
pero también agresivas reformas econémicas, inflacion y desempleo. Consecuentemente, las
drogas como el éxtasis y la cocaina se convirtieron, también, en un signo de La Ruta, y con
ello, un ambiente en el que originalmente primaba la diversion e incluso un ambiente de
comunidad, se convirtié en un hervidero de skins que no dudaban en acaparar la entrada de
las discotecas como escenario de sus palizas.

Testigo de este desarrollo histérico por los setenta, ochenta y noventa de nuestro pais,
Alonso de Santos se habia colocado “por derecho propio en uno de los puestos cimeros de la

dramaturgia esparfiola” y habia logrado “ser reconocido como el autor que mas posibilidades



de éxito tenia en su momento” (Ferreras, 1988: 167). Rondando los afios ochenta, durante la
gira de Del Laberinto al 30, llegé a la conclusién de que las vanguardias habian dejado de ser
interesantes para el publico. La Estanquera de Vallecas (1981) nace en este momento,
atendiendo a lo que él consideraba la necesidad de representar en el escenario a las personas
para las que, valga la redundancia, representaban la obra (Pifiero, 2005: 298). A partir de este
momento, se podria establecer lo que se conoce como la época Neorrealista del autor y en la
que se enmarcan las obras que fundamentan este ensayo: Yonquis y yanquis (1996) y Salvajes
(1997).

Alonso de Santos pierde el interés en escribir acerca “de Dioses, Reyes, Nobles Sefiores
0 Burguesia acomodada” (citado en Curado Ferreras, 2015: 214) o, en definitiva, “los
marginados” (Pifiero, 2015: 313), y se centra en “los personajes que se levantan cada dia en
un mundo que no les pertenece buscando una razén para aguantar un poco mas” (Curado
Ferreras, 2015: 214). Esto es aplicable al cine quinqui. Llama la atencion el momento de
transformacion del autor de la Vanguardia al Neorrealismo, en pleno auge del género
cinematografico, que continda incluso cuando las peliculas quinquis perdieron el interés del
publico. Simbdlicamente, pareceria que Alonso de Santos tomo el relevo de las manos de Eloy
de la Iglesia o José Antonio de la Loma. Ante el riesgo de caer en el olvido, el dramaturgo
rescatd a los quinquis de entre los escombros de los suburbios para volver a situarles ante el

0jo publico, esta vez, encima de un escenario.

3. Caracteristicas del cine quinqui.

El siguiente punto tiene como principal objetivo extraer las “caracteristicas quinquis” que
posteriormente aplicaremos a las obras de José Luis Alonso de Santos. Como base
fundamental, tendremos en cuenta las peliculas: Navajeros (1981), Yo, El Vaquilla (1985) y
Deprisa, deprisa (1980).

Para llevar a cabo un analisis que pueda ser aplicado al teatro, esta investigacion parte
de la idea preestablecida de que una pelicula es, esencialmente, un relato. Nos acogemos a la
definicion de Gerard Genette que determina que “el relato designa la sucesion de
acontecimientos, reales o ficticios, que son objeto de [...] discurso y sus diversas relaciones
de concatenacion, oposicién, repeticion, etc” (1972a: 81). En El relato cinematografico, André
Gaudreault y Francois Jost establecen que, partiendo de que dichos acontecimientos deben ser
ordenados, el relato requiere “todo un trabajo sobre la temporalidad que introduce una légica
distinta a la del simple transcurso del tiempo referencial” (Gaudreault y Jost, 1995: 43).

Una pelicula esta condicionada por el montaje, es decir, por la ordenacion de los
diferentes planos. Al concebir una pelicula en términos de relato, aceptamos que dichos planos
son sinénimos de “enunciados” (Gaudreault y Jost, 1995: 30) y, por tanto, que una pelicula se
compone por diferentes enunciados. Por este motivo, podemos hablar de narratividad y se
legitima de manera coherente el ejercicio de andlisis tal y como lo concibe Genette: “el estudio
de las relaciones, por una parte, entre el discurso [el relato] y los acontecimientos que relata
[---]y, por otra, entre ese mismo discurso y el acto que lo produce, real [autor] o ficticiamente

[narrador]” (Genette, 1972a: 83).



Después del visionado de las peliculas - a partir del cual extrajimos los puntos comunes
y definitorios del cine quinqui -, decidimos centrarnos en los siguientes elementos narrativos
para analizar: el género cinematografico (haciendo referencia a la intenciéon y funcién del
discurso), personajes arquetipo, los espacios como contenedores de significado y metafora, y

los temas tratados.

3.1. Género cinematografico: Neorrealismo.

A pesar de haber sido un género anulado por la critica cinematografica por el “primitivismo del
trazo”, las “construcciones barroquizantes” y su estética “zafia, oportunista y panfletaria”
(Hernandez y Pérez, 2004: 66-67), existe un misterio en torno a estas producciones que ha
incapacitado a la critica de incluir el cine quinqui dentro de una categoria concreta. Los
desacuerdos son tan notables y la definicién tan aparentemente compleja que, ni siquiera para
considerarlo un producto de la hibridacion de géneros, hay consenso. En esta investigacion
pretendemos, si no escoger una etiqueta definitiva, al menos una que se aproxime lo
suficiente.

En “Entre la exclusién y la inclusién: cultura quinqui y los afios 80 en Navajeros de Eloy
de la Iglesia”, Matos-Martin define las peliculas quinquis como “peliculas duras, viscerales, de
estética neorrealista y vocacion documentalista, hechas con un presupuesto bajo (con actores
y actrices no profesionales), a menudo protagonizadas coralmente por multiples personajes, y
con una intencionalidad de critica social” (2015:95). Adicionalmente, Steven L.
Torres, especifica en “Las contradicciones del cine quinqui” que el interés de los directores

apuntaba con exclusividad a la representacion de la realidad suburbana:

El cine quinqui representaba formas generalizadas de pobreza extrema en la periferia
urbana, asi como la violencia callejera que se producia en algunos de los principales
centros urbanos de Espafia. [...] También aspiraba a hacer publicas las diversas
formas de corrupcién y de oportunismo que manifestaban jueces, politicos,
periodistas, sacerdotes, policias y miembros de la Guardia Civil de la época. Dicha
exposicion servia como denuncia de la violencia ilegal y del abuso fisico y psicoldgico
que frecuentemente experimentaban aquellos que habian sido detenidos, arrestados
o encarcelado (2015: 70)

Hacemos un alto en el camino en las palabras de Matos-Martin: “de estética neorrealista y
vocacion documentalista”. Nos cuestionamos si es necesario acudir a la hibridaciéon para definir
este cine; también, si la formula mixta ficcibn-documental es acertada y, finalmente, si esta
suspension en el limbo intergénero entre la “ficcion documentada y el documental ficcionado”
(Imbert, 2015: 66), pudiera haber sido una de las principales causas de la romantizacion,
ficcionalizacion y la intimamente relacionada falta de credibilidad e incomprension.

Antes de continuar, nos disponemos a hacer una serie de aclaraciones en cuanto a las
dos primeras formas que se nos ofrecen para categorizar el cine quinqui: Neorrealista y
documental. En cuanto al Neorrealismo, la teoria literaria es muy especifica: corriente que se

relaciona con el empleo de actores no profesionales que, junto a la localizacion de las escenas



en espacios reales, cargan de naturalismo la trama. Se rechaza el estereotipo y lo pintoresco
en favor de la conmocidn, la reflexion socio-politica y la defensa de las miserias y anhelos de
lo cotidiano. El documental, sin embargo, parece cargarse de la misma ambigledad que rodea
al mundo quinqui:

Indagando entre los mudltiples analisis que circunscriben el cine documental,
encontramos definiciones complementarias en cuanto a su captacion de la realidad. Asi, por
ejemplo, José Rojas Bez en su articulo “El documental, entre definiciones y definiciones” - “todo
registro filmico directo de la realidad positiva o inmediata [que ignora] lo llanamente
comunicativo [...] y lo cabalmente artistico” (2015: 284) -, no parece contradecir a Etienne
Soriau en L’unnivers filmique - “la presentacién de seres o cosas existentes positivamente en
la realidad afilmica [y] que existe en el mundo cotidiano, independientemente de toda relacién
con el arte de la filmacion”. Tampoco parece discordante con la idea del documental como
“extension de la realidad” (2018: 124) que Pilar Carrera y Jenaro Talens analizan en su estudio
sobre El relato documental. Estos dos ultimos autores profundiza en el término, ofreciendo una
serie de caracteristicas concretas: en primer lugar, establecen que un documental debe estar
“hecho de los denominados hechos reales”, es decir, “materiales de archivo que pueden
referirse a acontecimientos historicos, fragmentos de peliculas, etc” (2018: 139) pero
gestionados de forma que “nos haga ver con ojos nuevos lo que aparentemente ya conociamos”
(2018: 74); en segundo término, se habla de un enunciador “esencialmente heterodiegético”,
es decir que “no pertenece al conjunto de personajes de la historia” - no obstante, los autores
revisan las ocasiones en las que el narrador se persona como un “medium o intermediario” o,
en el caso de la autobiografia, en las que se convierte en “objeto de estudio” (2018: 149); en
tercer lugar, aclaran que el documental no debe sacarse del ambiente concreto del que se habla
y, cuarto, se obliga al espectador a mantener una distancia prudencial - en “disposicion de
making-off” - que impide la identificacion del espectador (2018: 157). Concluiriamos con el
concepto mas conflictivo y es, en definitiva, la alusion a la espontaneidad y “naturalidad” que
se espera del documental. A pesar de que estas obras abren la puerta a la improvisacion, se
hace especial hincapié en la planificacion que gobierna el montaje - “el guién nunca est[a] del
todo escrito y, por tanto, lo inesperado puede irrumpir; [sin embargo], su rol y su lugar estan
previstos por la propia estructura del relato, que los administra con naturalidad” (2018:75).

Aqui encontramos la primera controversia puesto que, ellos mismos apuntan, no faltan
“aquellos que critican el documental por distorsionar la realidad cuando su supuesta funcion
habria sido reflejarla sin mas, clonarla” (2018: 73). Carrera y Talens defienden Ila
obligatoriedad de montar la pelicula para generar el relato; sin embargo, también admiten que
“el espectador debe dar crédito y considerar genuinas y no fabricadas las marcas referenciales
para que el contrato enunciativo documental siga en pie” (2018: 152).

Matos-Martin no es el unico autor en referirse a este caracter hibrido. Gerard Imbert,
en uno de sus trabajos sobre el “Cine ‘quinqui’ e imaginarios sociales”, plantea la localizacién
de estas obras en un espacio de confusibn con dos extremos diferenciados: “una base
documental por un lado y, por el otro, la busqueda de sensaciones fuertes, el jugar con
la emocién y la identificacion primaria, que hacen mella en ciertos sectores del publico
juvenil” (2015: 66). Es a este autor al que se le plantea la problematica que sugerimos en este

apartado. Imbert se agarra a los tres directores a los que nos referimos en este trabajo para



avisar, en el caso de Antonio de la Loma, del peligro de caer “en el sensacionalismo y la
espectacularizacién de la violencia, con un discurso facilmente recuperable por los sectores
conservadores, obsesionados por la inseguridad callejera” (2015: 64); en Eloy de la Iglesia, de
la tendencia a crear imagenes “complacientes y proclives a la exhibicion” (idem.); v,
finalmente, en Carlos Saura, de la proyeccién de un mito popular como un “alegato existencial”,
es decir, “un homenaje triste a una generacion” (2015: 66).

De opinién radicalmente contraria, Juan Vicente Cordoba (director de la pelicula
Quinqui Stars, 2018) determina que estas peliculas no podian ser consideradas documentales:
“puede ser un documento de algo vivido, pero no llegan a distinguir lo que es real de lo que es
falso documental” (Cine Quinqui - Entre la realidad y la ficcidon, 2021, 6:44-6:57). En la misma
linea, Mary Cuesta - critico de arte, autora de comics, y estudiosa de referencia del contexto
quinqui - sitla este cine como objeto resultante de la mezcla de varios géneros
cinematograficos pero encajados en la ficcion. La critica aborda el origen de estas peliculas en
un espacio entre el Cine Exploitation o Cine de Explotacion, es decir, “un cine en el cual [la
sociedad espafola] ve por primera vez los barrios, la entrada de la aguja en la vena, nifios
fumando... unas representaciones muy transgresoras para la época” (14:45-15:16); y el
Cinema Verité: un tipo de peliculas no guionizadas, que se construian de manera natural ante
la camara - de mano, normalmente - y que prescindia de elementos de subjetividad narrativa.

Teniendo en cuenta las opciones que hemos encontrado, las diferencias entre cine de
ficcion y documental no llegan a ser claras en ningdn caso y ya no es que nos encontremos
con un tipo de peliculas que fluyen entre distintos géneros, es que, directamente, los géneros
parecen fluir entre si. No obstante, si queremos tomar una decisién debemos intentar matizar
esta distincion y, para ello, atendemos a los conceptos de veracidad y verosimilitud.
Entendemos el primero como el registro de los hechos tal cual ocurren en la realidad vy, el
segundo, como un punto medio entre “la mimesis o imitacion de lo real conocido y la invencién
ligada a la imaginacion” (Iriondo Aranguren, 2015: 160), para establecer al documental dentro
del territorio de la veracidad y a la ficcibn como operante de la verosimilitud.

Volvemos a Carrera y Talens para ampliar esta idea. Para ellos, la frontera entre ambas
categorias se levanta en torno a dos ideas: por una parte, establecen que “el realismo se
declara patrimonio de la ficcion. El documental, por el contrario, no pretende ser realista, sino
real” (2018, 124-125). Ya hemos hablado con anterioridad de que el documental se crea a
partir de lo real; la ficcion, sin embargo, aunque imite la realidad, nunca podréa trascender la
“irrealidad”, es decir, la realidad ficcionada que, por afiadidura, siempre es reconocible por
parte del espectador: “a partir del momento en que trato con un relato, sé que no es la realidad.
Existen novelas o peliculas extraidas de historias verdaderas, pero el espectador, [...], no lo
confunde con la realidad porque no estdn aqui y ahora” (Gaudreault y Jost, 1995: 28).
Vinculado intimamente, encontramos el segundo planteamiento; esto es: aunque esté basada
en hechos reales, la ficcion estd liberada de la responsabilidad discursiva que se le exige al
documental (Gaudreault y Jost, 1995: 141), es decir, se ve exonerada “de sus
responsabilidades retéricas, esto es, politicas, en el tratamiento de los temas, mientra se
manifiesta en realidad, un punto de vista especifico que en modo alguno reniega de la
pretension de sentar catedra sobre un tema cuando no directamente, a pontificar sobre él”
(Gaudreault y Jost, 1995:142).



No obstante, manteniendo la pretension de suavizar la ambigliedad que creemos rodea
al cine quinqui, vamos a observar las caracteristicas de cada uno de los géneros e intentar
rastrearlas en las peliculas propuestas por esta investigacion: Navajeros, Yo, El Vaquilla, y
Deprisa, deprisa.

Comenzamos por el Cinema Vérité porque, bajo nuestro punto de vista, si bien es cierto
que podria constituir una fuente de inspiracion para el cine que nos compete - especialmente
en torno al uso de técnicas rudimentarias para su realizaciéon -, no encaja en cuanto a la
ausencia de guion, por ejemplo. Mientras que el cine francés es una defensa de la naturalidad,
el cine quinqui, y las peliculas a las que referimos, estan claramente pautadas. Es
especialmente evidente en Yo, El Vaquilla, por ejemplo: la pelicula comienza en el tiempo
presente, en el penal de Ocafia, con un speech del propio Juan José Moreno Cuenca explicando
al espectador quién es y por qué es importante que se conozca su historia. Este momento de
monoélogo, que invita a la improvisacion, es en realidad la reproduccién de un discurso carente

de fluidez y que genera una gran disonancia entre el personaje y las palabras que utiliza:

Soy Juan José Moreno Cuenca, aunque todos me llaman “Vaca” o “Vaquilla”. Ya lo
ven, naci aqui, a este otro lado de la sociedad [tras la puerta de barrotes que
compartimenta el pasillo de la carcel]. Y nunca pude, o nunca supe, pasar al otro
lado. Ahora me he propuesto hacerlo, y sé que no sera facil. Mi mayor enemigo ha
sido esa fama que me fue envolviendo de nifio hasta atarme de pies y manos. Hoy
me piden que cuente mi vida. [...] Para mi sera una oportunidad para conocerme.
Para ustedes, quiza sea una forma de entender quién diablos es ese sujeto del que
tanto hablan sin saber por qué (Yo, El Vaquilla, 1985, 00:14-58:00)

La guionizacién en Navajeros se observa, ya no solo desde un punto de vista filmico - la pelicula
plantea claramente una narracion -, sino a nivel de producciéon de la propia pelicula. Su actor
principal, José Luis Manzano (El Jaro), nunca habia sido escolarizado y, por tanto, no sabia
leer. Eloy de la Iglesia, en lugar de aprovechar la ocasién para que el joven crease sus propios
didlogos, decide contratar a una profesora con la que trabajar y, asi, memorizarlos
(Fuembuena, 2018: 115). Quien, sin embargo, parece haberse ajustado mas a la exigencia de
la espontaneidad es Carlos Saura: el director explico en varias ocasiones que no dio el guién -
o la propia trama- por finalizado hasta que no hubo trabajado con los actores; en el programa
Café de Noche, conducido por Luis Pécker, el cineasta admite haber cambiado “muchas cosas
segun las historias que me han contado” (1981, 03:16 - 03:27). En una entrevista que la
revista Fotogramas realiz6 a Berta Socuéllamos (Angeles en Deprisa, deprisa), la actriz
explicaba: “la verdad es que casi todos los dialogos y escenas de la pelicula los volvimos a
crear nosotros hablando con Carlos, para que se correspondiesen mas con nuestra forma de
ser” (Fotogramas, 1981).

Un buen nimero de caracteristicas comunes acercan al cine quinqui al Neorrealismo.
Empezamos por las localizaciones, una caracteristica compartida con el documental, como
hemos visto.

En Yo, El Vaquilla encontramos imagenes rodadas en el Campo de la Bota (barriada de

chabolas en la que naci6 y se crié Juan José Moreno) y sus alrededores, en Girona (donde se



muda su madre una vez sale de la carcel), e incluso Perpignan (buscados por la policia, la tia
de “Juanjo” - para quien El Vaquilla trabajé robando junto con su hermanastro y su banda -
huye con los nifios a la ciudad francesa). El Madrid representado en Navajeros es también muy
representativo de la época: Gerard Imbert menciona “una discoteca que podria ser El Sol”, el
Café Globo, Plaza de Castilla, el Parque del Retiro..., lugares que identificaria cualquier joven
de la época (2015: 65); al igual que Saura, que asentd el equipo de rodaje en los mismos
barrios en los que habia buscado a sus protagonistas: Villaverde y Vallecas (Historia de nuestro
cine, 2016, 04:32).

Hablando de protagonistas, hallamos también la presencia de actores no profesionales.
Se priorizé “la naturalidad, el desparpajo y la autenticidad” (Historia de nuestro cine, 2019,
7:52) de los actores naturales del contexto cultural en el que se desarrollaban sus peliculas.
Asi encuentra Eloy de la Iglesia a su actor por referencia, José Luis Manzano, que, tras la
pelicula de Navajeros, se convertiria en el personaje principal de todas las que realizase hasta
la tragica muerte por sobredosis de heroina del actor.

Este adolescente vivia en la UVA (Unién Vecinal de Absorcidon) de Vallecas con sus siete
hermanos y hermanas, nunca fue escolarizado y trabajaba cuidando los animales de la parcela
familiar (Fuembuena, 2018: 7). De forma similar, Luis Parés explica de Saura: “tenia, desde el
primer momento, la idea de que no podia ser interpretado por actores. El buscaba la verdad
de esos barrios bajos y no podian ser canalizadas por un rostro conocido. El se fue a buscar a
sus protagonistas a esos mismos barrios” (Historia de nuestro cine, 2016, 04:16 - 04:30).

El efecto que tuvo esta eleccion sobre la poblacidon es uno de los motivos que aleja al
cine quinqui del cine documental. Nos referimos a la identificacion. Una de las consecuencias
mas llamativas del cine quinqui fue la fuerza de atraccién que imprimié sobre los jévenes de
los barrios marginales que se veian, por primera vez, en el mass media.

Bien recurriendo a los mismos quinquis de los que trataba la pelicula, como es el caso
de El Vaquilla o El Torete con de la Loma, o bien a jévenes desconocidos extraidos de sus
barrios para convertirlos en estrellas de cine, se consiguié que una generacion de chicos
condenados a la exclusidon se descubriese representado en pantalla, lo que se tradujo en su
indiscutible éxito y popularidad. Juan Vicente Cérdoba, director de cine y natural del barrio de

Vallecas, habla de su propia experiencia en el programa de Elena Sanchez:

Yo vivi como adolescente de Vallecas esas dobles sesiones de cine de barrio. Lo que
nos atraia a mis amigos y a mi es que eran personajes muy cercanos a lo que
viviamos en el barrio: El Torete, El Pirri, El Vaquilla, Manzano... fueron personajes
que tuvieron la fortuna de llegar a un casting y ser elegidos, pero habia muchos que
nos encontrabamos con ellos todos los dias en los billares, en el colegio, en las calles
o los descampados. [...] Eran esos héroes que se acercaban a nosotros (Historia de

nuestro cine, 2019, 4:23-5:20)

Consecuentemente, los quinquis pasaron por un proceso de romantizacion que les convirtio en
modelos a seguir y referentes. Con los cambios en las formas de ocio de las que hablabamos

en el contexto historico, estas peliculas sirvieron como “manual de instrucciones”: El Vaquilla,



por ejemplo, cuenta que un joven de diecisiete afios con el que coincidid en la carcel cometi6
su primer delito inspirado por Perros Callejeros (Ochenteame Otra Vez, 2018, 12:00).
Prestamos atencion ahora al vinculo con el documental. Gerard Imbert entiende que
“el discurso especular se apoya en una serie de effets du réel”, es decir, “la presencia en la
narracion de insertos, descripciones fuertemente realistas y estaticas, propias de una mirada
documental” (2015, 65). En esta misma pagina, continla su argumento haciendo referencia a
la pelicula de Navajeros, cuya trama esta “puntuada” por las intervenciones de la voz en off
del periodista (José Sacristan) a cargo de la investigaciéon de El Jaro: incluye estadisticas, datos

socioldgicos y biograficos, etc. Por ejemplo:

[El Jaro] se escap6 veintinueve veces del correccional. (1980, 01:51) [...] Entre el
millén y medio de parados que hay en el pais, mas del 25% son jévenes. Casi un
50% de los detenidos durante los udltimos meses son menores de 18 afios. (1980,
12:10) [...] De los jovenes detenidos por la policia en el dltimo afio solo un 2% vivia
en zonas urbanas lujosas, un 5% en barrios bien situados socialmente, un 19 '5% en
casas de tipo medio, el 73' 5% restante en los suburbios. En total, el 88% de los

jovenes detenidos eran hijos de obreros manuales. (1980, 33:54)

Un uso similar se encuentra en el cine de De la Loma; no en Yo, El Vaquilla, pero si en su
pelicula mas afamada Perros Callejeros (1977) - se coroné como el origen del cine quinqui. Al
principio de esta pelicula, una voz en off hace un repaso del problema de delincuencia juvenil

que somete al pais:

Uno de esos problemas es el de la delincuencia juvenil y dentro de ella un reducido
grupo de menores, entre los 12 y los 16 afios, lanzados a una carrera de delitos hasta
ahora exclusivos de los malhechores mas veteranos. Miles de coches robados y
estrellados, asaltos a tiendas, robos de armas, atracos a parkings, gasolineras,
incluso a bancos: una escalada impresionante que ha supuesto un terrible balance.
“El Pacorro”, 14 afios, muerto al ser sorprendido robando un coche. “El Loquillo”, 16
aflos, muerto en una fuga por un coche robado. Pepe “El Majara”, 15 afios, muerto
al asaltar un parking. El problema existe, esta ahi y no podemos volverle la espalda.
Por desgracia, no es el problema de un barrio, como algunos pretenden, ni de un
distrito, ni siquiera de nuestra ciudad, sino de todas aquellas que sufren las
consecuencias del aumento de la poblacién desenfrenado y sin control, de una
sociedad lanzada por la pendiente de la vida facil, del lujo y del exhibicionismo. [...]
Todos estamos implicados en el problema y, en el fondo, todos somos culpables y
hacer algo para remediarlo. Levantando la mano de la justicia, desde luego, pero sin

olvidar la caridad y la posibilidad de redencién de esos muchachos (00:05-01:42)

Debemos hacer dos apuntes en cuanto a ambas introducciones. Por una parte, a pesar de que
el documental contemple la existencia de la voz del enunciador o de sus colaboradores (Carrera
y Talens, 2018: 58), también se identifica la necesidad de que sea un agente heterodiegético.

De que el periodista de Navajeros es un personaje ficticio dentro de la obra no cabe ninguna



duda. A esto si que se ajusta el narrador de Perros Callejeros, cuya identidad se desconoce.
Sin embargo, el aporte claramente moralizante de la segunda mitad es un aporte tan
evidentemente ideoldgico que rompe con la idea de objetividad que mencionamos y que puede
generar el rechazo en el publico. Ocurre lo contrario en ficcion, a la que se da “via libre para
acometer todas sus funciones politicas, sustrayéndose a la critica ideoldgica” (Carreray Talens,
2018: 44); de hecho, volviendo al Neorrealismo, si que se espera que haya un compromiso
con el contexto social al que se hace referencia, a través de la reflexion sociopolitica y la
defensa de las miserias cotidianas. En cuanto a esto, la preocupaciéon de tanto De la Iglesia,
como De la Loma y Saura por representar la realidad social, econémica y cultural alternativa
que estaba desarrollandose en la Espafia marginal de los afios setenta y ochenta es indudable.

Comenzamos con los claros referentes del cine quinqui: Eloy de la Iglesia y José Antonio
de la Loma. Ambos compartian el gusto por compartir las experiencias de lo marginal, lo ajeno,
con el objetivo de abrir los ojos a la poblacién y hacerles entender una cara de la moneda que
el sistema mantenia apretado contra la mesa.

Eduardo Fuembuena, que estudié en profundidad a Eloy de la Iglesia para la redaccion
de Lejos de aqui - bioficcion dedicada a la relacion entre de la Iglesia y José Luis Manzano, su
actor fetiche -, habla, en una entrevista para el periédico digital Nueva Tribuna, de como el
director de Navajeros se acercé a los marginados desde su propia marginalidad: vasco,
homosexual, comunista y drogodependiente (Fuembuena, 2021). Por su parte, José Antonio
de la Loma, a pesar de haber sido criticado por un acercamiento “paternalista y redentorista”
(Historia de nuestro cine, 2019, 7:02) que podia alejarle de la objetividad, daba muestra de
sus intenciones desde sus primeros proyectos: obligar a la sociedad espafiola a enfrentarse a
una realidad de la que, segun el director, toda la sociedad era complice.

Eloy de la Iglesia se manifestaba uno de los pocos directores de la época “[preocupado]
de temas marginales, de los problemas del suburbio, de toda esa masa que rodea la gran
ciudad y que son de alguna manera ciudadanos de tercera” (Cine quinqui - Entre la realidad y
la ficcién, 2021, 15:17-15:51). José Manuel Cervifio, actor de confianza para el director de
Navajeros, hace referencia a su “mirada”, que “prescinde del cine “de disefio” (Version
Espafiola, 2002, 11:15-11:40) para contar la tragica historia de El Jaro, un joven delincuente
del Madrid vallecano de los afios setenta. Su intenciéon, explica Fuembuena en su libro, era
“ofrecer al espectador un cine coyuntural en el que su militancia politica resultase menos
obsesiva, un cine que respondiese a problemas concretos y cotidianos en el contexto politico-
social inmediato, pero con una dialéctica mucho mas popular y tomando un riesgo tan grande
como el de llamar a las cosas por su hombre” (2018: 82).

José Antonio de la Loma, a través de sus biopics, pretendia desmentir una imagen que,
consideraba, habia sido manipulada por los medios de comunicacion de manera injustificada:
“Lo que me interesay el proposito de esta pelicula es que la gente conozca la verdadera imagen
de Juan José Moreno Cuenca y entierre Al Vaquilla porque a través de los medios de
comunicaciéon especialmente sensacionalistas se ha creado una imagen que no tiene nada que
ver. La pelicula lo deja muy claro y espero que esto sea beneficioso para él” (Ochentéame otra
vez, 2018, 14:31-14:36).

El caso de Carlos Saura es significativo por su llegada al cine quinqui: con Deprisa,

deprisa, el director se introducia por primera y Unica vez en el género. Luis Parés, critico de



cine, comentaba que la pelicula fue un “cambio de registro, un tanto radical respecto a sus
peliculas anteriores, porque abandona su estilo metaférico y criptico para volcarse en algo que
puede ser una critica mas social, mas directa” (Historia de nuestro cine, 2016, 02:03-02:26).
A diferencia de sus predecesores, el cineasta no se acogio a las personalidades quinquis del
momento, sino que indagd, directamente, en la realidad de las clases populares: en una
entrevista con José Luis Pécker - director del programa Café de Noche de la Cadena SER -,
explicaba que Deprisa, deprisa era “una historia cotidiana que se puede ver ademas todos los
dias en los periddicos. Miras en la pagina de sucesos y ahi esta el tema” (1981, 03:16 - 03:27).
A raiz de esta pelicula, el director se acercaba “a esos muchachos que estan fuera de la ley”,
de los que habia muchos “en las ciudades, en Espafa, y es evidentemente un problema” (Café
de Noche, 1981, 02:04 - 02:20) con una mirada abierta a la comprension y al aprendizaje. En
esta misma entrevista, Saura admitia haberse hecho consciente de los mitos que contaminaban

la percepciéon que tenia la sociedad de estos jovenes:

Hay demasiada literatura encima de estos muchachos. Estos muchachos por lo menos
en el trato que he tenido con ellos tienen una apariencia como de muy normales,
muy naturales. Como muy cualquiera de nosotros. [...] Creo que habria que tener
mas cuidado con esa alegria con la que se dice “delincuentes comunes” (1981, 03:57-
04:25)

De tener en cuenta Unicamente este deseo por representar otras alternativas a la realidad
hegemaodnica, alin podriamos encontrar caracteristicas comunes al documental que nos hicieran
dudar de si el peso del documental es lo suficientemente fuerte como para seguir hablando de
hibridacion. El motivo es la existencia de lo que se conoce como Documental Conspirativo:
“reivindica una version de los hechos alternativa a la version oficial [y] prometen al publico
una version extraoficial de los acontecimientos no sesgada por los intereses de los poderes
facticos” (Carreray Talens, 2015: 67). No obstante, no podemos ignorar la expresion ideoldgica
de los directores, que no disimulan su punto de vista a la hora del montaje.

De Antonio de la Loma, Steven L. Torres juzga la posicion que adopta para entrar en
el mundo quinqui. El critico expone su “punto de vista del conquistador que llega a tierras
incégnitas e intenta aplicar al otro una serie de estandares que trae de su propia cultura”
(2015: 135). Antonio de la Loma escogia a sus protagonistas con el convencimiento de que asi
podria “allanarles el camino a [la] redencién” (Ochenteame otra vez, 2018, 14:51-15:06). Esta
postura de salvador, que Jordi Costa define como “humanista y redentorista”, tuvo el efecto
contrario en estos jovenes que, como hemos comentado, pasaron a formar parte del imaginario
popular como héroes de la gran pantalla, a expensas de la imagen de “victima de la sociedad”
que el cineasta queria implantar en los espectadores. Asi, cualquier llamada a la reflexion critica
queda completamente diluida en admiracion (Torres. 2015: 136).

Del laureado Eloy de la Iglesia se ha alabado su cine como una “radiografia social” del
mundo marginal (Entrambasaguas Monsell, 2015: 235) que, sin embargo, también ha sido
motivo de juicio. Parte de la critica califico de “zafia, oportunista y panfletaria” una obra que,
como sefiala Antonio Gomez L-Quifiones, se considerod repetitiva en el tratamiento excesivo de

la “drogadiccion, la criminalidad callejera, los espacios marginales, el desempleo y la violencia



policial” a través de imagenes que se definieron como escabrosas y tremendistas (2015:187).
Algunos ejemplos de estas imagenes - por las que el cine quinqui se vincula al Cine de
Explotacién - son: encuentros sexuales entre Jaro (de dieciséis afios) y la Mejicana (de mediana
edad) en los que los cuerpos desnudos de ambos se exponen sin censura, o la violacidon en
grupo de Jaro en un ajuste de cuentas con El Marqués - un joven lider de una banda dedicada
al trafico de drogas y al que el protagonista roba a punta de navaja (Navajeros, 1980, 41:48-
45:02).

Terminamos este analisis determinando que, si bien es cierto que el cine quinqui podria
utilizar algun recurso del documental, hablar de hibridacién es incorrecto. Las caracteristicas
propias del género como el tipo de narradores o los espacios de filmacién naturales no tienen
el suficiente peso y, por afadidura, son elementos que encontramos en otros géneros y que,
como hemos podido comprobar, se ajustan mas a las caracteristicas propias de estas peliculas.
Ni Eloy de la Iglesia ni Saura plantean demasiadas dudas en cuanto al caracter ficticio de sus
obras: son peliculas realistas y verosimiles, basadas en hechos o contextos reales perosi
pretensiones que se excedan de la exposicion de una realidad que contextualiza un relato de
unos personajes.

Navajeros comienza con el texto: “esta historia esta basada en hechos reales, aunque
son imaginarios todos los personajes que en ella aparecen” (1980, 00:06). Este “basado en
hechos reales” es una herramienta que permite a la ficcion tratar el “afuera”, pero con la
libertad que ofrece mantener la puerta de la imaginacién siempre abierta. Utilizando este
argumento de autoridad, el espectador asume de buen agrado “lo que se cuenta sin cuestionar
la forma discursiva” (Carrera y Talens, 2018: 129-130) puesto que ha asumido que lo que esta
viendo pertenece a la irrealidad y que, por tanto, lo que debe de hacer es una “interpretacion
de la imagen que ve” y sustraer el significado (Gaudreault y Jost, 1995, 36). El espectador de
estas peliculas sabe cdmo reaccionar ante la sutilidad del mensaje metaférico y reacciona de
acuerdo a ello. De manera contraria, De la Loma si que interrumpe la ficcion con elementos
que corresponden a los cédigos que el espectador tiene asumidos como documentales: la
aparicion testimonial de El Vaquilla, la entrevista que se va intercalando entre escenas de su
niflez, o incluso los planos fijos que recuerdan al “cine-o0jo” (Gaudreault y Jost, 1995: 130) de
Vertov mostrando a vecinos reales de El Campo de la Bota expuestos frente a la cAmara. Estos
elementos, a los que Martin-Cabrera se refiere en su ensayo, prueban la “voluntad de desplazar
el aura autorial hacia una realidad que pretende objetiva y no mediada, a fin de producir una
verdad” (2015: 112) Sin embargo, son insuficientes, dado que se compaginan con escenas
muy similares al cine de accion mas comercial. De acuerdo con Vicente Cordoba, las escenas
de persecucion entre la banda del Vaquilla y la policia, con su conduccién temeraria, derrapes,
tiroteos, etcétera, se “ficcionan para que haya esa motivacion de accion de pelicula de policias
y ladrones” (Cine quinqui - Entre la realidad y la ficciéon, 2021, 7:35 - 7:44). De esta forma, el
crédito que el espectador debe dar a las imagenes se rompe por completo y tiene como
resultado, o bien un documental fallido, o bien una ficcion que no convence.

En cualquier caso, de acuerdo a lo planteado en este punto, podemos resaltar que, en
lineas generales, el cine quinqui desarrolla una ficcion fundamentada en una realidad social

que, en esos afios, permanecia oculta y relegada a lo marginal. Por esto, y por la intencién de



exponer dicha realidad, enfrentarla al pablico y hacerle reflexionar, consideramos finalmente

que el género quinqui pertenece al Neorrealismo.

3.2. Personajes:

De acuerdo a lo comentado, el Neorrealismo indaga en las sombras de la realidad para generar
sus historias. Como parte de este género, el cine quinqui bebe de esta tematica para
“pronunciarse sobre el presente social, politico, o de la época” (Cine quinqui, 2021, 1:01-1:11).
Para ello, utilizan diversos recursos entre los que destacan, indudablemente, el desarrollo de

sSus personajes.

3.2.1. El quinqui:

El quinqui - pobre, drogodependiente, gitano, inmigrante - se define mediante la marginalidad.
Como tal, fueron apartados de la sociedad, relegados al silencio y a la otredad. Con una cultura
derivada del régimen franquista que “abogd por evitar representaciones cinematograficas
realistas de la pobreza extrema” (Torres, 2015: 70), el quinqui, como sujeto, se personificaba
como un representante del “reverso abyecto de estos felices y autoritarios afios sesenta”
(Martin-Cabrera, 2015:114). La labor de los medios de comunicaciéon consisti6 en combatir
esta imagen, limitando su identidad a la sensacion de peligro y amenaza constante que
suscitaron los medios de comunicacion sobre el “alarmante” ascenso de la delincuencia juvenil
(Labrador Méndez, 2015: 43). De esta forma, el quinqui paso a ser victima de lo que Martin -
Cabrera define como “lucha de razas”, a partir de la cual, convertido en un “peligro biolégico”,
se enfrentd a la exclusiobn como medida de proteccion, es decir, debian ser “[extirpados] del
cuerpo social” (2015: 119). En otras palabras, el autor de “Los quinquis nunca fueron blancos”

escribe:

el quinqui representa justamente aquello que amenaza a la sociedad por dentro,
porque son una raza monstruosa (mezcla de gitanos y payos), poseen un origen
historico impuro y confuso (moriscos: musulmanes convertidos al catolicismo),
mantienen un modo de vida y un forma de trabajo (el nomadismo) incompatible con
los valores capitalistas occidentales y, por todo ello, son inclinados al crimen, son el
reverso de la ley, la otra raza que hay que dominar por el bien de la sociedad (Martin-
Cabrera, 2015: 121)

Por este motivo se hace imprescindible la figura de un agente mediador que sirva de nexo de
union entre el afuera al que el quinqui estaba relegado y la sociedad (Martin-Cabrera: 2015:
113). En este sentido, la representacion cultural que ofrecian los cineastas del género se ponia
en valor. No obstante, contrario a dotar de identidad, la mediacion del quinqui dio paso a una
ficcionalizacion por la cual se convirtié en un “personaje sin subjetividad y s6lo con presencia”,
es decir, “un sujeto vacio [...] tan hueco como los héroes de las novelas de caballerias o los
personajes del comic de aventuras” (Labrador Méndez, 2015:39). Carente de individualidad, el

quinqui paso6 a ser una especie de “farmacon derrideano” que, como explica Steven L. Torres,



fue inducido en una paradoja en la que era percibido de forma positiva o negativa segun el
contexto en el que se encontrase (2015: 69). Es por este motivo que el quinqui, dependiendo
del observador, podia concretarse como simbolo de delincuencia, ya no solo condenada puesto
que representaba “los nuevos objetos que inva[dieron] el espacio informativo y de narraciéon

audiovisual: violencia, sexo y droga” (Imbert, 2015: 62), sino también admirada:

forman parte del imaginario sentimental y de fascinacion popular que genera el
mundo delictivo del quinqui, porque éste, al transgredir la ley, pone de manifiesto su
arbitrariedad, su caracter no universal y de clase, sus crimenes evidencian [...] que
la ley no nace de la naturaleza sino de las ciudades incendiadas (Martin-Cabrera,
2015: 114)

Asimismo, el quinqui pas6é a convertirse en el reflejo del “descontento colectivo” (Robles
Valencia, 2015: 206) de una parte de la sociedad espafiola de los afios 70 y 80 que acudia al
cine a contemplar esas narrativas que respondian a las inquietudes y ansiedades que
producian, precisamente, esos cambios que se estaban desarrollando en el pais. Aun “inseguro
de caer dentro o fuera de la linea de exclusién-inclusion”, los personajes e historias suscitaban
la fascinacion del publico (Robles Valencia, 2015: 207). Martin-Cabrera coincide y, en otras

palabras, explica:

Estos delitos ponen al descubierto un sistema legal profundamente injusto, porque
hacen visible el secreto abierto: que la ley sirve solo a una clase, los explotadores y
sus sirvientes déciles. De este modo, el criminal o el quinqui se transforman en
héroes populares, transgreden un tabd, el de la aplicacion universal de la ley, hacen
visible un deseo colectivo y soterrado de las clases populares: darle la vuelta al orden
establecido, cuestionar su racionalidad y su territorializacién durante la transicion a
la democracia, como continuacion del régimen franquista por otros medios (2015:
117)

Desprovisto de identidad, el quinqui pasé a convertirse en un mito. En relacion a esto, Robles
Valencia hace referencia a la definicion que Roland Barthes elabora sobre los procesos de

mitificacion. El co-editor de Fuera de la ley traduce:

El mito no niega las cosas, por el contrario, su funcidn es hablar sobre ellas;
simplemente, las purifica, las convierte en inocentes, les da una justificacion eterna
y natural, otorgandoles claridad que no es, sin embargo, la propia de una explicacion

sino la de una confirmacion factual (Robles Valencia, 2015: 204)

Si bien es cierto que, atendiendo a Barthes, no se niega la existencia del sujeto, si que se crea
una identidad paralela y generalizadora que arrebata la individualidad de los marginados.
Pierden su presencia en la realidad y pasan a ser objeto - personaje - de la irrealidad. De esta

forma adquiere una condiciéon que le permite ser analizado, estudiado e, incluso, interpretado,



y de ahi que adquiera diferentes significaciones. Es en base a esta categoria de personaje de
ficcibn por la que nos disponemos a extraer las caracteristicas del quinqui, esencial
protagonista, légicamente, del cine quinqui.

En lineas generales, las peliculas ofrecen un retrato de un “sujeto masculino pobre,
hipersexualizado y de raza inferior” (Martin-Cabrera, 2015: 118). German Labrador Méndez es

mas especifico al recalcar que estas

fabulas requieren un sujeto inculto, cuyo linaje, genealogia y redes familiares se
reducen al minimo, asi como su educaciéon, dotandolo a cambio de atributos
instintivos y, derivadamente, expulsandolo de la comunidad nacional asi como de

cualquier otra institucidon imaginaria a la que podria haber pertenecido (2015: 45)

Tanto El Jaro (Navajeros), como El Vaquilla (Yo, El Vaquilla), como Pablo, El Meca y Sebas
(Deprisa, deprisa) se asocian con este arquetipo. Todos ellos son jovenes delincuentes,
violentos y en su mayoria drogadictos; pero también de un origen humilde asociado al “habitual
historial de desarraigo emocional o de malos tratos” (Cuesta, 2015: 17). En su mayoria, son
victimas de la falta de recursos en el sistema publico - abandonan la escuela sin inconvenientes
0 nunca son escolarizados, en primer lugar - (Cuesta, 2015: 18) y tienen que buscarse la vida
en un escenario de pobreza, desamparo y deshumanizacion (Matos-Martin, 2015: 94).

Tomamos, por ejemplo, al Jaro, en primer lugar. Desde el comienzo de la pelicula el
espectador se encuentra con un joven adolescente, que ronda los dieciséis afios y que vive en
la calle solo; concretamente “en portales, bugas reventaos o la kel de alguna puta” (Navajeros,
1980, 03:40). Al parecer, se niega a volver a casa por la pareja de su madre - secuencias
después descubriremos que su madre trabaja como prostituta (Navajeros, 1980, 35:57) y que
él se escap6 de casa a los doce afos (Navajeros, 1980, 40:08). Por este motivo asumimos que
dejé - o0 nunca lleg6 a ir a - la escuela, argumento que se refuerza a mitad de la pelicula,
cuando intentando leer un recorte de periédicos en el que lo mencionan, su discurso sera un
silabeo lento, interrumpido y mas acorde con un nifio en etapa de aprendizaje que de un joven
adolescente. Victima de este contexto, delinque para sobrevivir. En una escena compartida con
su grupo de amigos -Butano (de familia gitana), Chus y Pepsicolo - le vemos cometiendo una
serie de atracos a peatones - sefioras claramente adineradas vestidas con abrigos de visén -,
joyerias, tiendas de musica, cabinas, y un largo etcétera (Navajeros, 1980, 04:06).

La pelicula de Yo, El Vaquilla nos serviria para ilustrar los origenes del quinqui ya que,
en este caso, el protagonista, Juanjo alias El Vaquilla, no tiene méas de doce afios. En su caso,
ni ha sido abandonado ni vive en la calle pero, sin embargo, nace en un contexto de completa
marginalidad: sumado a su residencia en la zona de chabolas del Campo de La Bota, se le une
pertenecer a una familia gitana. Antes incluso de nacer, la vida de “Juanjo” ya estaba marcada
por la tragedia: la muerte del primer marido de su madre y padre de sus hermanos mayores,
el abandono de su padre a raiz de su concepcién y, afios mas tarde, cuando habia encontrado
una figura paterna en José Antonio Moreno Cuenca, la muerte del mismo durante un asalto a
una casa (1985, 05:46). En este contexto, entendemos que El Vaquilla no delinque por una
necesidad propia sino como herencia familiar. El robo es algo tan natural que su madre, en

cuanto fallece José Antonio, decide sustituirlo en la banda porque “con algo tendré que dar de



comer a mis hijos” (Yo, El Vaquilla, 1985, 06:40); y no solo eso, su propio tio, al salir de la
carcel, le invita a participar en sus futuros atracos: “Me han dicho que eres un genio. A lo mejor
un dia de estos salimos tu y yo a robar juntos” (Yo, El Vaquilla, 1985, 11:00). Juanjo aprende
que robar es un método accesible para conseguir las cosas que necesita o desea: su primer
robo fue en el colegio, de donde cogié unos cuantos lapices para conseguir monedas con las
que jugar al futbolin y comprar cigarrillos para él y sus amigos (Yo, El Vaquilla, 1985, 12:00).
Este acto funciona como detonante para toda una carrera dedicada a esto: junto con su
hermanastro, su banda y su hermana - novia de uno de ellos -, participa en numerosos atracos
a oficinas o comercios, practica de forma ociosa el robo de bolsos por tirén, etc.

Al igual que El Jaro, Juanjo tampoco esta escolarizado; sin embargo, la diferencia entre
ambos es capital puesto que el segundo si que tiene acceso a la escuela gracias a los esfuerzos
de su madre y sera el propio sistema educativo el que le expulse, literalmente, después de
robar en el colegio. Alcanzando el final de la pelicula, y el apogeo del Vaca como delincuente
profesional, su madre le propone volver: “Podrias ir al colegio, o a una academia. A ti siempre
te gustoé estudiar” (Yo, El Vaquilla, 1985, 01:06:30), pero ya es demasiado tarde.

Finalmente, llegamos a la pandilla de Pablo, El Meca y Sebas. Su caso refleja la
completa indefensiéon de estos jovenes abandonados tanto por su familia como por el sistema
y que, desprovistos de proteccion y disciplina, asumen la Unica alternativa prevista para ellos:
la delincuencia. El abandono de sus familias se manifiesta por su ausencia: a excepcion de la
abuela de Pablo que vive en un pueblo que visitan una vez en toda la pelicula, no hay ningun
tipo de mencién a los padres de estos jévenes que, aparentemente, gozan de completa
independencia. Por otra parte, el desapego sistematico se refleja en torno al espacio fisico en
el que se mueven los personajes: zonas rodeadas de matorrales y setos, pero en las que no
abunda la vegetacion porque, en su mayoria, solo hay tierra removida, escombros, maquinaria
oxidada o montafias de basura y desperdicios.

Habitualmente, el quinqui se caracteriza por las reacciones instintivas, extremas y a lo
grande. En relacion, Gerard Imbert responde: “si no puede haber identidad sino exacerbada,
no hay violencia sino espectacularizada ni cuerpo sino ostentado, sobre-expuesto” (2015: 62);
en otras palabras, en la busqueda de identidad los quinquis sobrepasaban los limites y en

cuanto a esto la expresion reafirmante de su masculinidad es fundamental:

El género tiende a convertirse en un factor especialmente importante para aquellos
varones que experimentan una desventaja de clase y racial, sobre todo aquellos que
no pueden acceder al trabajo asalariado y que por tanto tampoco pueden alcanzar
aquel tipo de masculinidad que vendria a ser la propia de las clases dominantes
pseudo-pacificadas - es decir, para aquellos jovenes que ni siquiera pueden alcanzar
la llamada “masculinidad hegemonica”, la cual se asocia con la disciplina, el
autocontrol, etc. De ahi que algunos jévenes tiendan a adoptar una masculinidad
oposicional o “de protesta”, la cual se hace publica a través de la dominacién y la

humillacién de otros con el fin de proyectar su superioridad. (Torres, 2015: 86)

Asi, su identidad se construye en torno a la violencia, y de la misma forma se compagina con

la expresion de su sexualidad:



El quinqui encarna la violencia soberana por excelencia. Tal y como la entiende
Foucault, la masculinidad soberana se define por el poder de dar la muerte, que
constituye soberania en el ambito politico, asi como por el poder de eyacular, que
constituye soberania en el ambito sexual. El vigor ilimitado del delincuente quinqui
se proyecta mortalmente mediante navajas y escopetas recortadas, las cuales

remiten a una genitalidad hiperbdlica (Labrador Méndez, 2015: 40)

A pesar de su juventud, la hipersexualizaciéon del quinqui es mas que evidente. Precoces,
“portadores de un deseo que es desenfrenado, incontrolable y, en ultima instancia, puramente
instintivo, animal e “incivilizado” (Martin-Cabrera, 2015: 122), vemos en El Jaro y El Vaquilla
ejemplos claros de esta tendencia. Aunque el segundo no llega a consumar, si que muestra el
descaro suficiente como para tomar los pechos a la mujer de su tio, que se acerca a él medio
desnuda mientras estd tumbado en la cama. En el caso de El Jaro, la reivindicacién de su
masculinidad es indiscutible. El mismo se describe asi: “tengo solo 16 afios pero con mas rabo
que la Pantera Rosa, ¢vale?” (Navajeros, 1980, 07:06). Ademas, es percibido como un
conquistador con fuerte apetito y actividad sexual: “al Jaro no se le seca tan facil” (Navajeros,
1980, 19:48), y dejan entrever que busca activamente satisfacer sus deseos: “pues esta noche
se pasara por la discoteca, a buscar un chochito fresco” (Navajeros, 1980, 19:52). En relacién,
una de las mayores tragedias del personaje - ademas de su muerte -, es la posibilidad de que
le hayan “capao”: aunque solo le hayan extirpado un testiculo, él se lamenta: “ya jamas seré
un hombre” (Navajeros, 1980, 01:04:55).

Como apunta Martin-Cabrera, esta experiencia de lo sexual es otra forma de disidencia
que pone de manifiesto la exclusién del quinqui del orden social natural. El autor sefala que la
tendencia de representar a las amantes de los quinquis como mujeres de mediana edad
constituye “una fantasia de naturaleza edipica” que “materializa en la gran pantalla una fantasia
sexual que aparece prohibida por el tabu del incesto” (2015: 122). En base a esto, concluye:
“su sexualidad estéa claramente codificada dentro de los tabus y prohibiciones propios de cierta
heteronormatividad regulada por un Estado moderno, salido ademas de una dictadura en la
que la separacion entre iglesia, estado y patriarcado nunca se produjo” (Martin-Cabrera, 2015:
123).

A pesar de esto, las peliculas parecen no dejar de enfatizar, que a pesar de estas
caracteristicas, no dejan de ser, en definitiva, nifios. Carlos Saura es muy sutil en este aspecto.
A través de simbolos, mezcla, por ejemplo, cervezas, botellas de ron y papelinas de heroina
con los vasos de leche que suele beber El Meca. Antonio de la Loma, por su parte, lo presenta
en forma de rabieta: a mitad de la pelicula, Juanjo roba una pistola a un guardia de seguridad
con lo que, a partir de ese momento, tanto él como su hermanastro y su banda ganan poder
suficiente como para dar un paso mas alla en sus actividades delictivas - ya no se limitan a la
noche, sino que atracan a plena luz del dia. En plena celebracion de uno de estos episodios,
Tonet - su hermanastro - y el Penca - el novio de su hermana - rompen la pistola en medio de
un juego entre ambos. Juanjo reacciona con pucheros y una “pataleta”, es decir, como un nifio
(Yo, El Vaquilla, 1985, 51:28-53:20). En el caso de Eloy de la Iglesia, se ha analizado la misma

representacion de la nifiez pero desde un punto de vista mas metaforico y a través del cuerpo:



la exposicion sin censura del cuerpo masculino es caracteristica del cineasta. Siendo José Luis
Manzano su protagonista recurrente, el retrato de los quinquis es el de “jovenes de cuerpos y
ademanes adolescentes que, a pesar de la virulencia de su comportamiento, desprenden una
imagen de fragilidad fisica y vulnerabilidad psicoldgica” que se refleja “hasta en su delgadez,
como si hubieran crecido prematuramente, llegando a un mundo para el que no estan
preparados” (Imbert, 2015: 63).

Esta idea flotante del nifio-delincuente activa el carifio del publico espafiol que, como
refiere Amanda Cuesta, siente simpatia hacia la figura del “picaro”, tan arraigada en nuestro
acervo cultural (2015: 17). Todo ello se afiade al ejercicio de victimizacion que los propios
directores ejecutan sobre sus personajes que, convertidos en una figura idealizada, un “buen
otro” de “dimensién semi-angelical”, tienen permiso para reaccionar de forma violenta o
contestataria puesto que se asociara a la “instrumentalizacion o manipulacion” (Gémez L-
Quifiones, 2015: 175-176). En otras palabras, los quinquis - victimas de las injusticias de un
sistema que oprime y discrimina - no son responsables de sus actos. Esta actitud se evidencia
no solo en el mondlogo introductorio - ya mencionado - de Perros Callejeros, sino también, en
Navajeros, en cuyos primeros minutos Eloy de la Iglesia no pierde la oportunidad de citar al
pensador chino Ten-Si que expresaba: “Los hombres no se hacen criminales porque quieran,
sino que se ven conducidos hacia el delito por la miseria y la necesidad” (1980, 00:26).

Las elecciones estéticas del quinqui son también dignas de mencién. En estas peliculas,
obtenemos un individuo que se asocia a “un lenguaje descuidado y vulgar, formas de vestir
tribales, andares desafiantes, mala educacion, carisma desbordante, etc” (Labrador Mendez,
2015: 39). Con respecto al lenguaje, se destaca la fuerte “oralidad [...] que no carece de
connotaciones erdticas o, por lo menos, sensitivas” (Imbert, 2015: 64). Ademas, es el uso de
este sociolecto el que reafirma su identidad con el uso de palabras originadas del cal6,

relacionadas con los estratos bajos de la sociedad, acentos de barrio muy marcados, etc.

El uso dialégico de la heteroglosia, con su cuidadosa reproduccion de las practicas
linglisticas de los delincuentes urbanos, quienes frecuentemente recurrian a palabras
y expresiones agitanadas e ininteligibles para el resto de la poblacion, enfatizaba aun
mas la imposibilidad de la comunicacion reciproca entre grupos sociales, a la vez que
confirmaba la relativa insularidad estigmatizada de la comunidad quinqui (Torres,
2015: 83)

Por otro lado, la forma de vestir del quinqui también es significativa puesto que se analiza como
otro punto de confrontacion hacia el “modelo masculino heredado del franquismo (el macho
ibérico)” (Imbert, 2015: 63) - ropa cefiida, los pantalones que moldean la figura, las camisetas
ajustadas y medio abiertas hasta la altura del pecho, etcétera.

Es en cuanto a la estética en la que Mery Cuesta encuentra dos categorias en las que
enmarcar al quinqui: el de Antonio de la Loma y el de Eloy de la Iglesia. El quinqui de este
dltimo, el “quinqui madrilefio”, lo describe como “mucho mas explosivo, mucho mas pop,
mucho mas atractivo” (Cine quinqui - Entre la realidad y la ficcion, 2021, 11:39-11:56) y le
otorga mayor sofisticacion puesto que “le gusta ir a conciertos, tomarse tripis, llevar chupas

super molonas” (Cine quinqui - Entre la realidad y la ficcion, 2021, 13:05-13:14). Esto se



comprueba en Navajeros y Deprisa, deprisa, donde los grupos de amigos van a la discoteca, a
conciertos, etc. El quinqui de Antonio de la Loma, por el contrario, “recurre al flamenco y al
flamenco-pop, tradiciones autdctonas ligadas a la cultura gitana” (Torres, 2015: 82). En Yo, El
Vaquilla, la escena de la tercera boda de la madre de Juanjo replica la imagen de familia y boda
gitana estereotipica: un clan numeroso, en circulo, tocando palmas y cantando mientras una

nifa baila en el centro. En relaciéon a esto, Steven L. Torres se muestra muy critico:

A veces se creaba la ilusidn de que existia un deseo de llegar a conocer mejor a los
gitanos, incluso de dignificarlos (Yo, El Vaquilla) [pero] en realidad se trataba de la
simple empatia que producia la mirada de la camara, pues jamas se aprecia un
intento significativo de profundizar en su cultura. Mas bien al contrario, se tendia
hacia la representacion tépica, esencialista y superficial, en la que tan sélo se
mostraban practicas ampliamente conocidas por el publico, como el flamenco, el

cante y el baile - y el robo como forma de vida (2015: 82)

Concluimos este epigrafe con una recopilacién de las caracteristicas fundamentales del quinqui:
delincuente adolescente - por lo general hombre - nacido en un ambiente de completa
marginalidad y sometido al abandono tanto familiar como sistematico. Muestra una estética
marcada y un lenguaje propio, ademas de una sexualidad precoz y muy desarrollada, y esta
implicado en el mundo de las drogas - como negocio o para el consumo. Por afadidura, tiene
una identidad dual, puesto que genera rechazo pero, al mismo tiempo, compasion y

admiracion; y se le otorga el papel de victima, héroe y verdugo.

3.2.2. Fuerzas del orden:

La representacion de la policia, la Guardia Civil y el sistema judicial en las peliculas quinquis
es reflejo del cambio de mentalidad que experimentan las nuevas generaciones. Como sugiere
Labrador Méndez, lejos de admirar al policia como “imagen de bondad e idealismo [,] el
romanticismo de esa generacion tenia mas que ver con el guevarismo, la contracultura, la
teologia de la liberacién, la lucha sindical, las guitarras eléctricas o los atracos a bancos (2015:
38),

En contraposicion al aura de heroicidad que envuelve al quinqui, las fuerzas del orden
personifican la violencia injustificada, el abuso de poder, la corrupciéon y el oportunismo; en
palabras de Matos-Martin, eran “personajes corruptos, autoritarios, herederos del régimen
anterior, crueles con los méas vulnerables y dados a los malos tratos” y afiade que “la
democracia es para ellos la verdadera causa del problema” (2015: 102) - esta es una alusiéon
a Navajeros, en la que como respuesta a la orden de cesar la violencia contra Jaro durante un
interrogatorio, el agente responde: “cuando una sefiora venga diciendo que le han robado el
bolso de un tirdn, o alguien de que le han robado su automévil, que se lo vaya a contar a la
democracia y a la padre que la parié¢” (1980, 52:01). En resumen, con estas escenas, el cine

quinqui pretendia:



hacer puablica [...] la violencia ilegal y del abuso fisico y psicolégico que
frecuentemente experimentaban aquellos que habian sido detenidos, arrestados o
encarcelados por las autoridades, siendo las victimas, casi siempre, miembros de las

fracciones precarias del proletariado y del subproletariado urbano (Torres, 2015: 70)

La respuesta contestataria de los aludidos - es significativo el tatuaje del Jaro: “abajo la policia
y viva la golferia” (Navajeros, 1980, 06:40) -, genera lo que Lawrence Grossberg y Henry
Giroux definen como una “guerra contra la juventud”. Torres hace referencia a los estudios del
primero que determinan que, asociandose los problemas de la criminalidad a los adolescentes
del extrarradio, se convertian en enemigos que debian ser eliminados. Victimas de la
deshumanizacion, sus vidas carecian de valor y, por tanto, se legitimaba la aplicacion de la

violencia sobre ellos:

[Hubo] un intento de convertir a la juventud en chivo expiatorio, considerandola no
ya como el sintoma de problemas sociales y econémicos mas amplios, sino como el
problema en si. Las vidas de los jovenes se devalian aun mas en estas peliculas a
través de la puesta en escena de persecuciones policiales en las que los agentes
disparan y matan a los jovenes aparentemente desechables como respuesta al simple
robo; una respuesta desproporcionada que no solamente naturaliza la violencia
policial, sino que también privilegia el derecho sacrosanto a la propiedad privada por
encima del derecho a la vida de los miembros de las fracciones precarias de la
sociedad posindustrial (2015: 80)

A esta devaluacion de los “chicos” (Grossberg, 2010) se refiere la propia madre de Juanjo
cuando él, tras varias entradas y salidas del correccional, insiste en seguir dedicandose a los
robos. Su madre es muy explicita al responder que cuando la policia tiene que actuar contra
ellos, “dispara y no pregunta la edad” (Yo, El Vaquilla, 1985, 01:06:58). A la hora de abrir
fuego contra ellos, no importa si son adolescentes o adultos, o que no hayan dado indicios de
ir armados, la unica forma que encuentran de enfrentarse a ellos es iniciando un tiroteo. El
ejercicio del abuso de poder es constante y su presencia siempre genera tension e incomodidad.
Esto sucede frecuentemente en Deprisa, deprisa, donde en numerosas ocasiones, a pesar de
que en ese momento puntual no estén cometiendo ninguna ilegalidad, los jovenes
protagonistas no pierden tiempo en irse: por ejemplo, en una de las primeras escenas que
comparten Pablo y Angeles - es su segunda cita y estan en el campo.

Las extralimitaciones de la policia son evidentes y varian dentro de un espectro que
empieza en actos aparentemente inocuos como una simple peticibn de documentacion, un
breve interrogatorio y un cacheo en busca de drogas (Deprisa, deprisa, 1981: 34:12-35:03),
y termina en el asesinato: Chus (Navajeros), o Sebas y Pablo (Deprisa, deprisa). Entre medias,
son frecuentes las escenas en los reformatorios (en los que profundizaremos mas adelante)
donde la policia interroga o interacttia con una violencia verbal y fisica desorbitada.

Navajeros es muy evidente en la representacion de la falta de escrapulos y sensibilidad
de la policia. Con El Jaro en busca y captura, llaman a su madre a declarar. Le piden informacién

sobre su hijo y ella responde que desde los 12 afios que se escap6 de su casa no sabe nada de



él. La reaccion del policia es: “y usted tan tranquila, eh. El mayor en la carcel, el pequefio por
ahi dando atracos y usted, hala, a putear tan contenta” (1980, 40:11). También se hace gala
de sus abusos durante los interrogatorios, donde no tienen ningudn reparo en ejercer cualquier
tipo de violencia fisica o verbal: “déjeme a este de mi cuenta, durante unos minutos, y vera
como canta. [Mientras le tira del pelo]” (Navajeros, 1980, 51:42). Las imagenes que crea Yo,
El Vaquilla son mucho mas explicitas en el ejercicio de violencia fisica. Rozando el final del
largometraje, Juanjo es capturado por la policia, donde le interrogan para saber el paradero de
su hermanastro. Durante este interrogatorio las extralimitaciones se dibujan dentro de un
cuarto de hormigoéon donde este nifio de doce afios, maniatado y amordazado, es intimidado
por cinco agentes que le rodean, gritan y empujan hasta que su silla cae y Juanjo se da un
golpe en la cabeza que le deja inconsciente (1985, 01:19:06). La violencia no cesa, y cuando
le vuelven a encerrar en el reformatorio le trasladan a una celda de aislamiento, donde le
obligan a desnudarse. Llegan, incluso, a azotarle bajo la premisa: “Ahora ten cuidado. Dame
la ocasion y te arrancaré la piel a tiras” (Yo, El Vaquilla, 1985: 01:38:15).

Concluimos con la nocién de los cuerpos de seguridad como las entidades corruptas e
hipécritas que insinda Navajeros en una escena que tiene lugar en pleno centro comercial. Nos
encontramos con los amigos del Jaro, disfrutando de un helado y un batido como celebracion
tras el éxito en un atraco. Llevan la escopeta recortada que Jaro ha conseguido en una bolsa
de deporte y cuando ven a dos policias secretos, Jaro insiste a los demas para que se vayan.
Como se queda solo, los policias le presionan para que les ensefie lo que lleva dentro. En este
momento aparece La Mejicana, la prostituta de mediana edad con la que Jaro mantiene
relaciones sexuales y afectivas. Logra salvarle de esta situacion porque conoce a los policias,
dando a entender que, al menos uno de ellos, es cliente habitual en el burdel: “el otro dia llego
una paisana mia. Jovencita, inexperta, y me dije: esta para Martin” (1980, 14:57). Con esto,
se escenifica la cuestionabilidad del cédigo moral de la policia, que se enfrenta a los jévenes

con mano dura y, sin embargo, no actiian en consonancia.

3.2.3. La mujer:

De entre las lineas que componen los puntos anteriores, no resulta estrafalario afirmar que el
género quinqui desarrolla un universo plenamente masculino y que el papel de la mujer roza
lo superficial e, incluso, la objetivizacion.

Dentro de las peliculas seleccionadas, el Unico caso disonante en cuanto a este aspecto
es Angela (Deprisa, deprisa) que, a pesar de ser incluida en el grupo como la novia de Pablo -
a pesar de la reticencia de Sebas pues esta convencido de que solo les traera problemas -, se
convierte en un miembro activo del grupo: durante el atraco a una furgoneta, retrocedera en
la huida para disparar a uno de los hombres (1981, 50:00). No obstante, que la Unica forma
que tenga de acceder a este mundo sea disfrazandose de hombre, con el pelo recogido y un
bigote postizo, muestra el conocimiento de Carlos Saura sobre lo que representa y que “la
mirada del espectador tiene al quinqui como personaje masculino” (Florido Berrocal, 2015:
137).

En las notas al pie, Florido Berrocal incide, por extension, en que la representacion

quinqui de lo femenino sirvid para perpetrar los canones del cine del franquismo con la



excepcion de que, en la sociedad emergente, el papel sexual era mucho mas activo como
herramienta para el desahogo y siempre relacionada con un quinqui - su pareja, prostituta y/o
victima (2015: 137). Raquel Anido, en su ensayo sobre Sonia Martinez y su papel en la pelicula
Perras Callejeras de José Antonio de la Loma (1985), se muestra tajante al afirmar que dentro
de los espacios de marginalidad, la mujer es especialmente vulnerable (2015: 157); de manera
destacada en un contexto sesgado por una fuerte “ideologia hipermasculina y heteronormativa”
que reduce a las mujeres a “objetos de la depravacion sexual de los protagonistas masculinos
0 como meros coadyuvantes en la actuacion delincuente de estos” (Anido, 2015: 151). Por
este motivo, es muy comun encontrar a prostitutas en los filmes quinquis: sumidas en la
pobreza y ante la necesidad de sobrevivir, ceden a su condicién de objeto de consumo
situandose “al margen del ciclo productivo normativo” (Anido, 2015: 157).

Ademas de su evidente sexualizacién, encontramos una polarizacién de la imagen
femenina que pone de manifiesto la prolongacion de los valores conservadores del franquismo:
en un extremo, encontramos a la mujer como figura maternal; por otro, como tentacién. Ambos
conceptos provienen de la tradicién biblica occidental que, desde el Génesis, reduce a la mujer
a su capacidad reproductora pero, al mismo tiempo, la sefiala como detonante de la caida en
desgracia ante los ojos de Dios. En un ensayo sobre las connotaciones negativas que ha tenido

la iconografia de la mujer a lo largo de la historia, la autora sefiala:

la mujer se ve como sujeto de la tentacidon que se debe rechazar y como instrumento
del diablo, por eso en los relatos de los santos eremitas muchas tentaciones
diabdlicas se materializaban a través del deseo carnal personificado en figuras

femeninas (Martinez de Lagos, 2016: 24)

Navajeros es francamente ilustrativa en ambos casos. Por una parte, encontramos a la citada
Mejicana. Mujer de mediana edad, prostituta, con la que al principio de la pelicula el Jaro
mantiene una relacién de caracter afectivo sexual, protagonizando escenas con un eco a
comedia romantica, cargados de intimidad, juegos y complicidad. Entre ellos se plantea el tipo
de relacion edipica que analizabamos en el apartado anterior. A pesar de haber sido seducida
por el adolescente - hasta el punto de llegar a sentir celos de Tofii (hermana de Chus con la
que Jaro tendra un hijo) y confesarse “una vieja ridicula que anda por ahi buscando
chamaquitos” (1980, 24:37-25:01), La Mejicana le “adopta maternalmente [...] en un
interesante juego de desplazamientos, ya que la verdadera madre de este también ejerce la
prostitucion” (Matos-Martin, 2015: 97). En el transcurso de la pelicula, el personaje de la
prostituta se transforma en un simbolo de proteccién, seguridad e, incluso, moralizante: cada
vez que Jaro se escapa del reformatorio o tiene un problema acude a su piso (Navajeros, 1980,
58:25, 1:03:03, 1:11:03). Ella le cuida, y lo hace incluso cuando Tofi se queda embarazada y
les ofrece su casa a ambos para que puedan tenerlo sin complicaciones en un entorno seguro.
Ademas, después de que la policia dispare al Jaro, ella le mantendra, durante un tiempo,
alejado de la mala vida. Le hace prometer que no volvera a delinquir (Navajeros, 1980,
01:11:03), aunque él finalmente lo haga. Tofii, sin embargo, se asocia con esta “naturaleza
femenina” de la que hablaba Martinez de Lagos y es, por tanto, un simbolo “de la tentacion, el

sexo y el pecado” (2016: 14). Desde su presentacion, este personaje aparece como una mala



influencia: ha probado un extenso catadlogo de drogas, introduce al grupo en el negocio del
“trapicheo” - asaltan a mano armada una farmacia para conseguir pastillas y venderlas después
(Navajeros, 1980, 26:37) - y, una vez embarazada, sera el detonante para que el joven vuelva

a sus practicas anteriores, lo que desembocara en el final tragico.

3.3. Los espacios:

Hablar del espacio en el cine es imprescindible. Ya no Unicamente por su constante
representacion en el relato filmico (Gaudreault y Jost, 1995: 89), sino también por ser el
“cuadro situacional” en el que se desarrolla la accidn, es decir, el “cuadro espacial en cuyo seno
se desarrolla cada uno de los acontecimientos de la trama de la historia” (Gaudreault y Jost,
1995: 90). Adicionalmente, creemos importante el desarrollo de esta caracteristica puesto que
consideramos que las localizaciones en estas peliculas no estan limitadas a meros contenedores
de la accién sino que, ademas, adquieren un caracter simbélico: en términos cinematograficos,
hablamos de los espacios como “analogias metaféricas”, esto es, una figura retdrica que
“muestra una sintonia conceptual, es decir, que remite a un mismo orden de valores” entre
dos o mas elementos (Lainez, 2003: 78).

En este epigrafe mencionaremos los suburbios en contraposicion con el centro de las
ciudades, el descampado y las instituciones penitenciarias juveniles (reformatorios).

Adicionalmente, incluiremos el coche en este apartado.

3.3.1. Los Suburbios, el Centro y la Frontera

Como comentabamos en el apartado dedicado al contexto histérico, la Espafia franquista y
post-franquista se caracterizé por los nuevos planes de urbanismo, cuya principal consecuencia
fue el aumento de las desigualdades, ademas de la expulsion de las clases obreras y mas
desfavorecidas del centro visible de la ciudad.

Esta nueva configuracion fue el resultado de la necesidad de crear un pais competente
bajo los pardmetros de la Union Europea (Ruiz Chasco, 2018: 11), ya no solo a nivel econémico
y financiero sino también en cuestiones de seguridad ciudadana. Con este pretexto, el
ordenamiento de las ciudades, respondié “a una légica distributiva y a una razén garantista,
destinadas ambas a fortalecer la gobernabilidad y la contencidon de situaciones estructurales
de inequidad, explotacién, marginalidad y guetificacion” (Gémez L-Quifiones, 2015: 177).

Dicho de otra forma, el espacio urbano

se expandia dibujando las primeras fronteras entre sus nuevos barrios, cuyos limites
de facto eran sefalados por la confluencia entre los que ubicaban su residencia en
una zona concreta por “eleccion” y aquellos que, por el contrario, recalaban en otra

por obligacion.

Basicamente, la construccion de autovias e infraestructuras y la eliminacion de las barriadas
“chavolistas” hacin6é a la “inmensa migracion rural” en barrios del extrarradio poblados por

viviendas de proteccion oficial de pésima calidad y carentes de servicios (Labrador Méndez,



2015: 47), teniendo como resultado una “segregacion social entre clases y fracciones de clase.
Una segregacion de diferentes que, al mismo tiempo, es una segregacion de iguales” (Ruiz
Chasco, 2018: 18).

Dicha segregacion se justific6 como medida cautelar contra la delincuencia y la
violencia que se asoci6 a dichas zonas. Esta “tendencia a convertir en blanco facil a los grupos
minoritarios del subproletariado urbano” la explica Torres: “la sucesidon de representaciones
estereotipadas y racistas cumple la funcion ideoldgica de [atribuir] el problema al Otro - cuya
comunidad se convierte en el centro de la inmoralidad, la ilegalidad y el crimen” (2015: 83).

Este ejercicio de poder por parte del estado no fue exclusivo de Espafia:

Si viajaramos a ciudades como Paris o Londres, y consultaramos el precio de la
vivienda o el nivel de renta en unos barrios y otros, nos dariamos cuenta rapidamente
de la fuerte segregacion social existente entre un Oeste rico, donde se concentran
numerosas oficinas, turistas, los mejores restaurantes, teatros y tiendas de la ciudad,
y un Este notablemente mas pobre, espacio de acogida de la inmigracién econémica,
donde se concentran en mayor medida las clases trabajadoras y también un conjunto
de problemas estructurales crénicos. Unas diferencias materiales (renta, viviendas,
comercios, equipamientos, mobiliario, transporte, etc.) que tienen su
correspondiente representacion simbdlica. Mientras que el Oeste rico es cool, el Este
pobre es una zona donde, a partir de ciertas horas, mejor no adentrarse. Ese relato
simbdlico que acompafia a las desigualdades materiales no sélo se refiere al entorno
fisico de esos barrios, sino también y sobre todo, a las poblaciones que lo habitan.
Asi, es mejor no aventurarse por el Este de Londres, por si algin cockney la toma

con nosotros. (Ruiz Chasco, 2018: 25)

Se establece asi una frontera insalvable para los habitantes de la periferia: fisica -la autopista
de Deprisa, deprisa o el cementerio de Navajeros-, mental - el rechazo derivado de los
prejuicios - y simbdlica - ejercicio de poder del sistema hegemoénico capitalista -, que deriva
en la alienacion que “la ciudad ejerce sobre unos sujetos, casi siempre menores, carentes de
toda posible integracion en el contexto socio-politico que les circunda” (Vega Manrique, 2015:
8).

Apartado de la sociedad, el quinqui pierde su categoria de ciudadano tal como la
definen Hopkins y Dixon: “ability of individuals to occupy public spaces in a manner that does
not compromise their self-identity, let alone obstruct, threaten or even harm them more

materially” (2006: 178); los profesores continlan matizando:

If people cannot be present in public spaces (streets, squares, parks, cinemas,
churches, town halls) without feeling uncomfortable, victimized and basically “out of
place”, then it must be questionable whether they will regard themselves as full
citizens (Hopkins y Dixon, 2006: 178)
En un ensayo sobre los efectos que tiene la relocalizacion tras la pérdida del hogar en el
individuo, Marc Fried habla de la “identidad espacial” como un factor clave en la configuraciéon

del individuo. El autor de “Grieving a Lost Home” relaciona las experiencias vividas en un



espacio con el concepto del propio cuerpo que se desarrolla en ese mismo espacio. Para ello,
expone, la “identidad espacial” se basa en “spatial memories, spatial imagery, the spatial
framework of current activity, and the implicit spatial components of ideals and aspirations”
(1968: 365).

Si, adicionalmente a esta idea, tomamos en consideracién que, como recoge Ruiz
Chasco en su tesis, desde las comunidades primigenias en adelante, las ciudades absorbieron
las convicciones ideolégicas - tanto religiosas como politicas - (2018: 72-79), deducimos una
relacién de reciprocidad ciudad-individuo. A partir de este razonamiento, proponemos lo
siguiente: extirpado del cuerpo social/ciudad, el quinqui pierde su “identidad espacial”. Siendo
constituido el individuo en base a este espacio, al ser extraido de él, la pierde, y pasa a
convertirse en un sujeto vacio. Al organizarse en una nueva comunidad - el suburbio - e
imprimirse en ella, se construye un espacio “vacio de identidad”: un “no-lugar” caracterizado
por el abandono que Carlos Saura proyecta como escenario de Deprisa, deprisa - una zona
urbanizada cuyos bloques de pisos estan construidos sobre la arena desnuda, o cuya
infraestructura esta compuesta por edificios sin revestir, de ladrillo desnudo y ventanas
diminutas. No parece haber servicios que hagan de la zona un lugar habitable, y el cineasta lo
expone claramente al ensefiar a la camara una pancarta que cita: “Los vecinos de la colonia
no pedimos por piedad, sino por justicia” (Deprisa, deprisa, 1981, 28:03).

Como comentabamos durante el analisis del quinqui, uno de los principales problemas
era su falta de subjetividad y, partiendo de las conclusiones anteriores, la performatizacion y
exageracion de la conducta se convierte en una estrategia para intentar llenar ese “vacio”
identitario. Se inicia una busqueda en la que “invadir” el centro de la ciudad - de donde fueron
expulsados y donde se inicia su proceso de deshumanizaciéon - es obligatorio.

Se inicia asi una dinamica de entrada y salida tanto del suburbio como de las ciudades,
un traspaso de la frontera. Como infiere Vega Manrique, los quinquis “fluctuaban
constantemente rebasando los limites fisicos, dejando atras su habitat de reconocimiento para
adentrarse en las entrafias de la ciudad” (2015: 9). Refiriéndonos, ademas, a la facultad
transgresora que se vincula al quinqui, no nos extrafia que vulnerasen los limites para “acceder
al terreno que su condicion les niega” y, a su vez, “echar un pulso al incipiente capitalismo de
consumo y al régimen neoliberal” (Vega Manrique, 2015: 7).

La confrontacion entre estos espacios - suburbios y el centro -, es un continuo en las
peliculas quinquis. Asi, el espectador se encuentra el “desolador paisaje de miseria y
subdesarrollo” en el que naci6 El Jaro (Matos-Martin, 2015: 99) y, al mismo tiempo, el Madrid
de las joyerias, de los bancos, de las mujeres con abrigos elegantes que el joven y sus amigos
asaltan por las noches (Navajeros, 1980). La misma conquista del espacio prohibido la
observamos en Yo, El Vaquilla: la pelicula es una recopilacién de los diferentes atracos en los
que se ven envueltos Juanjo y su circulo, entre ellos, encontramos por ejemplo las incursiones
que el joven y su tio Manuel llevan a cabo en un camping cercano a una zona de playa - el nifio
se cuela en los bungalows para robar (1985, 27:22).

Concluimos, entonces, que a pesar de la segregacion y clara diferenciacién entre los
suburbios - no-lugar donde el abandono sistemético se pone de manifiesto a través de la

violencia y la pobreza tanto humana como de recursos -, y la ciudad - lugar de exceso y riqueza



-, la frontera se configura como una herramienta del estado que el quinqui subvierte de manera
constante.

3.3.2. El descampado

El descampado se construye como un espacio de ocupacion recurrente para los quinquis.
Rodeado por infraviviendas, montafias de escombros o basura, esta integrado en el paisaje
desolador del suburbio, esta zona “desterritorializada” es un espacio abierto que no ha sido
“conquistado” por las fuerzas de poder gubernamentales o capitalistas. Alli se produce una

dicotomia:

el quinqui se siente libre, consume alcohol y drogas, escucha musica o mantiene
relaciones sexuales y, sin embargo, ilustra su situacion de abandono y desproteccion,
el vacio dejado por un Estado desaparecido como agente del cuidado de la vida. En
otras palabras, el descampado es un afuera ambivalente que simboliza la libertad,
la no-codificacion o lo no-estriado y, al mismo tiempo, la condiciéon del sujeto sin
lugar en el mapa social y econédmico, apartado de la sociedad normal, condenado a

ese singular modo de “encierro” social (Matos-Martin, 2015: 100)

De esta manera, hallamos en el descampado de Navajeros el lugar de encuentro de Jaro y sus
amigos, garantia de intimidad para trazar sus planes o donde, simplemente, se permiten
disfrutar de momentos de diversion inofensiva como cualquier grupo normativo de su edad:
escuchando musica en su reproductor y bailando. EI mismo tipo de reunion pacifica la
encontramos en Deprisa, deprisa: Pablo, El Meca, Sebas y Angela pasan la mayor parte del
tiempo en los terrenos que rodean su barrio, sentados y charlando mientras observan el ritmo
frenético de la carretera. En este espacio, tienen permitido ser jovenes normales y la
desigualdad, vulnerabilidad y marginalidad pierde el papel protagonista. Aqui, también, se les
permite el amor - son numerosas las escenas entre Pablo y Angela que tienen lugar en el
descampado y, de hecho, alli sera donde Pablo se abre a Angela con respecto a su pasado (le
muestra su pueblo). Finalmente, el descampado es, en efecto, un lugar que los quinquis se
apropian para transgredir las normas de la sociedad y explorar su identidad “delincuente”:
Pablo ensefia a disparar a Angela, ambos grupos - tanto de Navajeros como de Deprisa, deprisa
- fuman tabaco y porros de hachis o marihuana, etcétera.

No obstante, también se evidencia el abandono sistematico, lo que se especifica en
una escena en la que el grupo de la pelicula de Saura sale de paseo a caballo: llegan a un lago
en el que Meca y Pablo se bafiaban en verano de nifios. Lo encuentran completamente cubierto
de lodo, vertidos y bidones de gasolina y Meca, con nostalgia, explica que “antes era mas
vacilon, ¢sabes? Habia patos y peces, pescabamos y to’” (Deprisa, deprisa, 1981, 37:43). En
estas imagenes resuena el eco de las politicas de construccion que se llevaron a cabo durante
esos afos: rapidas, descuidadas, sembradas de enormes descampados completamente vacios.
Da la impresion de que el Gnico propdsito de la creacion de estos nuevos barrios fue relocalizar
a una parte de la poblacién sin importar si se les estaban negando las condiciones necesarias
para una vida digna. Zonas que servian como escombreras y basureros, guetos que, aislados

de la ciudad, terminaban por crear su propio cédigo moral y de comportamiento.



3.3.3. El reformatorio:

Dado el aumento de la represidon policial en los barrios de la periferia y, por tanto, del
encarcelamiento de los quinquis, “el talego” (Matos-Martin, 2015: 101) aparece como un
espacio claramente significativo en las peliculas. Es en la carcel en la que se demuestra la
fuerza que el estado ejerce sobre el ciudadano y es ahi donde el quinqui decide salvarse o

condenarse de por vida:

Si bien muchos tomaban la decision, tras la primera experiencia carcelaria, de buscar
un trabajo honrado con el que rehacer su vida, debido a sus antecedentes, a las
causas pendientes o a la adiccidn a las drogas, acabaron volviendo a ella una y otra

vez. (Cuesta, 2015: 21)

Esta idea de la prisién como una herramienta de poder del Estado, que comparte Matos-Martin
- “Institucién a através de la cual el estado se hace visible, incluyendo a la persona por la
fuerza y la violencia: encerrandola, secuestrandola, sujetandola a la vigilancia y el control”
(2015: 101) -, es elaborada en profundidad por Michel Foucault en Vigilar y Castigar, donde
explica que la soberania, a través de “procedimientos de sometimiento del cuerpo” (2003:123),
“despliega a los ojos de los espectadores un efecto de terror” que “hace constante la presencia
fisica del soberano y de su poder” (Foucault, 2003: 122). Ademas, insiste en la naturalizaciéon
y legitimacion del castigo y del ejercicio de violencia como “el efecto mas importante del
sistema carcelario”, que “tiende a borrar lo que puede haber de exorbitante en el ejercicio de

castigo” (Foucault, 2003: 282). En resumen, define la prisibn como

la més sombria en el aparato de justicia, el lugar donde el poder de castigar, que ya
no se atreve a actuar a rostro descubierto, organiza silenciosamente un campo de
objetividad donde el castigo podra funcionar en pleno dia como [accién] terapéutica,

e inscribirse la sentencia entre los discursos del saber (Foucault, 2003: 236)

Las prisiones acogen el ejercicio de violencia extrema y es por esto que, en las peliculas
quinquis, a pesar de que las comisarias aparezcan también como lugares en los que los jévenes
delincuentes “eran llevados habitualmente tras ser detenidos y donde sufrian el trato
derogatorio y violento de los funcionarios policiales” (Matos-Martin, 2015: 102), no dejan de
ser un “lugar intermedio, de paso” (Matos-Martin, 2015: 102.), que deben atravesar hasta
llegar al verdadero espacio de punicién: el reformatorio.

Lo vemos asi en Navajeros y en Yo, El Vaquilla: mientras que en la primera el jefe de
policia contiene a uno de los agentes durante el interrogatorio a Jaro en la comisaria, de manera
que se limita a la violencia verbal y los tirones de pelo; en la segunda se muestra, de forma
explicita, lo que le ocurria a los jovenes a los que al sistema le era imposible reconducir. Juanjo
comenta: “se pasa cantidad de mal. Palos, gritos, golpes, y un tapon en el culo si no quieres

que te lo follen” (Yo, El Vaquilla, 1985: 01:39:58).



Foucault tiene también en cuenta la intencién “reconductora” de la conducta por parte
del sistema de prisiones, donde los sometidos tenian una oportunidad de “corregirse a ellos
mismos y adquirir el habito del trabajo” (Foucault, 2003: 115). En este propoésito de remodelar
la conducta del delincuente, vemos un intento del sistema por recodificar su comportamiento
de acuerdo a su modelo moral - represivo y coercitivo. El preso “reconvertido” se convierte en
complice del sistema ante el que antes se rebelaba: los compafieros del correccional al que
envian a Juanjo, no solo dan la voz de alarma si intuyen que alguno de sus comparieros va a
huir, sino que, ademas, llegan a agarrar en masa al mismo para que no se escape (Yo, El
Vaquilla, 1985: 01:10:56). En Navajeros, por ejemplo, vemos también en Pepsicolo un ejemplo
similar. Tras encerrar al grupo en un reformatorio mucho mas represivo, el joven decide poner
fin a sus actividades delictivas y aceptar el modo de vida de su familia - tiene una pescaderia
-, convirtiéndose en un sujeto aceptable para la vida en sociedad.

No obstante, el filésofo infiere en el hecho de que independientemente de la intencidn
objetiva de las prisiones, el efecto sobre los presos era, en su mayoria, radicalmente opuesto
y “fabricaba” (Foucault, 2003: 236), en vez de ciudadanos de bien, mas criminales. Concluye

que

las prisiones no disminuyen la tasa de la criminalidad: se puede muy bien extender,
multiplicar o transformar, y la cantidad de crimenes y de criminales se mantiene
estable o, lo que es peor, aumenta [...] La detencidén provoca la reincidencia.
(Foucault, 2003: 245)

Por esta reincidencia, “la institucién penal era un espacio fluido en el que [los quinquis]
entraban y salian con frecuencia, sin que hubiera una frontera precisa entre afuera y adentro”
(Matos-Martin, 2015: 102). Para todo quinqui, es impensable no haber pasado una temporada
en el correccional mas de una vez: la abuela de Pablo nos descubre que, cuando era nifio,
estuvo en el correccional - le busca la policia y la mujer le pregunta: “no habras vuelto a las
andadas, ¢verdad, hijo? (Deprisa, deprisa, 1981, 48:07); también el Jaro y sus amigos, y el
Vaquilla, su hermanastro y el resto de la banda ingresan y salen del correccional
constantemente confiando en su habilidad para escaparse y, adicionalmente en que, siendo
menores, tienen cierta inmunidad: como respuesta a los intentos de su madre por que deje los
robos, Juanjo comenta: “no me pasara nada, soy menor. ;Qué pueden hacerme? ;Meterme en
un reformatorio? Pues me escapo y en paz” (Yo, El Vaquilla, 1985, 01:06:45).

La prisién/reformatorio se configura asi como una institucion ineficaz y, por lo tanto, los modos
de “coaccion violenta” (Foucault, 2003: 246) se demuestran innecesarios. Encontramos aqui

la critica quinqui a este sistema, a traveés de la exposicion de un maltrato injustificado.

3.3.4. El coche:

Siendo este uno de los elementos mas recurrentes en las peliculas, y considerando el nimero
de escenas que se proyectan con los protagonistas dentro de los coches, hemos considerado
oportuno incluir este medio de transporte dentro del apartado dedicado a los espacios.

Teniendo en cuenta, ademas, que es de dominio innegable del quinqui.



Como vemos en las peliculas, el coche se convierte en una herramienta de
insubordinacién desde varias vertientes. En primer lugar, conducir les permite atravesar la
frontera que les separa de la sociedad: la autopista, e invadir la ciudad. Esta idea la
encontramos también en el fendbmeno coetaneo que se dio en la industria cinematografica
estadounidense con los Road Films que, al igual que el cine quinqui, glorificdé el modo de vida
alternativo del fugitivo (Laderman, 1996: 46). En este género también se analiza la carretera
como un espacio salvaje entre lo urbano y lo suburbano, lo civilizado y lo incivilizado
(Laderman, 1996: 42).

Desde un punto de vista practico, el coche es una herramienta indispensable para los
robos, tanto para entrar en la urbe como para huir de ella una vez han completado el atraco.
Para Juanjo (Yo, El Vaquilla), aprender a conducir se convierte en una especie de rito de
iniciacion que, una vez completado, le categoriza como quinqui: pasa de depender de su tio
Manuel y dedicarse a los robos en desguaces o en las playas, a poder unirse al grupo de su
hermanastro y llevar a cabo asaltos a chalets u oficinas - de hecho, es laureado por su habilidad
al volante. Gracias al coche, sus fuerzas reaccionarias se equiparan a las de los cuerpos de
policia y el duelo mano a mano entre ambos bandos se pone de manifiesto en las
persecuciones. Antonio de la Loma se ha caracterizado por este tipo de escenas que, como
comenta la critica, “innovaron el cine espafiol” al atreverse a “hibridar dos géneros
aparentemente opuestos con gran éxito” (Cine quinqui - Entre la realidad y la ficcién, 2021,
08:10) - el cine de accién y el quinqui (Cine quinqui - Entre la realidad y la ficcion, 2021,
07:52). Con su conducciéon temeraria, los derrapes y trucos imposibles, el quinqui se vuelve
poderoso en carretera. El coche quinqui garantiza su seguridad; dentro de él, son invencibles
y por esto, a pesar de que en las persecuciones el intercambio de balas es una potencial
amenaza, si mueren, lo hacen fuera, como les ocurre a Jaro y Chus (Navajeros) y a Pablo y
Sebas (Deprisa, deprisa).

La pelicula de Carlos Saura pone especial énfasis en desarrollar esta idea del coche
como proteccién y la introduce desde los primeros minutos, en los que encontramos por
primera vez a Pablo y al Meca tratando de hacer un puente al motor de uno. La técnica del
segundo aun esta por depurar asi que el motor tarda en arrancar, dando el suficiente tiempo
a los duerios para salir y descubrirles en pleno acto. El coche no se mueve, ellos tampoco, y el
peligro de que les detengan es inminente en el momento en el que el padre de familia pide
ayuda a dos desconocidos que enseguida llaman a la policia. Por fin, el coche arranca y en una
escena cargada de amenazas, gritos, golpes en las ventanillas y el capot, y Pablo apuntandoles
con un revolver, consiguen marcharse de alli estallando en carcajadas (Deprisa, deprisa, 1981,
2:00-5:30). Otro ejemplo para ilustrar este sentimiento de seguridad lo encontramos durante
la visita que hacen al Cerro de los Angeles donde, al encontrarse con la policia, Pablo obliga a
Angeles y a la novia del Meca a esconderse alli. Los chicos: Pablo, Meca y Sebas, no pueden
evitar el encontronazo, en el que les someten a un interrogatorio y cacheo sin motivo (Deprisa,
deprisa, 1981, 34:12-35:03).

El quinqui necesita moverse para sobrevivir - como se refleja en el propio montaje de
las peliculas - en las que no hay apenas momentos de pausas a excepcion de las escenas
definitivas en las que se culmina la tragedia del quinqui - Sebas y Pablo reciben la bala mortal

en un tiroteo que sucede tras asaltar un banco y en el que se protegen detras del coche, pero



no dentro. Establecemos, asi, una asociacion entre la frenética vida del quinqui/delincuente,
que evita que sucumba a la estaticidad a la que le obliga el sistema normativo que les condena
a permanecer en el redil del suburbio, y la movilidad constante que garantiza el coche como
salvaguarda de su bienestar. Esto se suscribe, de igual forma, a partir del analisis de las road
films que elabora David Laderman en su ensayo, “What a Trip: The Road Film and American
Culture”. El autor expone este mismo argumento a través de la pelicula Bonnie and Clyde
(1967), de la que comenta: “Whenever the members of the Barrow gans are stationary, in a
motel room, for example, they become irritable and vulnerable to attack; on the road, they are
free and happy” (1996: 45). En esta linea, y de acuerdo con esta investigacion, afiade que es
en el momento de pausa en el que los delincuentes encuentran su final: “Bonnie and Clyde’s
end comes when stopping the car” (Laderman, 1996: 46) y afiade “Similarly, [in Easy Riders
(1969)] Captain America (Peter Fonda) and Billy become vulnerable to society’s shackles when
they stop moving” (Laderman, 1996: 47).

Asi, el coche se convierte en un simbolo de transgresion social que permite escapar de

las normas sociales. Como indica:

As this restless youth culture evolved into the countercultural movements of the
1960s, young people weaned on the automobile seemed to appropriate it from its
drab nine-to-five or weekend leisure routine and transform it into a literal vehicle for

their restlessness and rebellion (Laderman, 1996: 41)

Por afiadidura, dentro del contexto espafol, el uso del coche por parte del quinqui significaba
una transgresion de la prohibicion del sistema a favorecerse de las ventajas del nuevo modelo
econdmico y, por tanto, de formar parte de él. Este analisis se complementa a través de la

imagen recurrente del SEAT en las peliculas. Es Martin-Cabrera el que incide en esto:

El aura del quinqui seria impensable sin la industria turistica y sin la emergencia de
la sociedad de consumo que crecié a su sombra y cuyo emblema mas visible fue el
acceso al codiciado SEAT 600 de una incipiente clase media con aspiraciones
europeas (2015: 115)

Si este modelo de coche - o cualquiera, en general - es asimilado por las clases medias y altas
como bandera, el hecho de que el quinqui acceda a la ciudad a través de él, habiendo sido
previamente robado, demuestra un asalto al modelo econémico que les ha excluido en primer
lugar. El quinqui se re-apropia de un elemento que, de base, la sociedad les niega para, por
una parte, cometer sus crimenes en el nldcleo urbano de esta misma sociedad y, por otra,
escapar de las fuerzas represivas, generando asi una ilusiéon muy satisfactoria de que, a pesar
de sus circunstancias, pueden conseguir todo lo que quieran, como que Angeles vea el mar
(Deprisa, deprisa, 1981, 1:00:54).



3.4. Temas:

Con todo lo dicho, podemos extraer los temas principales de las peliculas quinquis. Entre ellos
encontramos, en lineas generales, la marginalidad - engloba pobreza, paro, discriminacién -,
la delincuencia - el robo -, la drogadiccion, la violencia - sistematica y callejera -, la
disfuncionalidad familiar, el rechazo a la autoridad, el determinismo, la muerte - asociada al
final tragico - y el pesimismo frente al futuro. Teniendo esto en cuenta, Steven L. Torres habla
del cine quinqui como una “red compleja de asociaciones negativas, una constelacién de
categorias y temas que adquieren cierta coherencia organica dentro del campo semantico
reconstituido de la delincuencia juvenil” (2015: 79) Sin embargo, hemos decidido mencionar,
también, ciertos aspectos con una nota mas positiva como son la amistad - o necesidad de
asociacion -, y la libertad.

A continuacién, vamos a analizar aquellos puntos en los que consideramos no haber

profundizado lo suficiente con anterioridad:

3.4.1. DelincuenciaZel robo:

Como menciondbamos con anterioridad, las peliculas quinquis se esfuerzan por dar a entender
que la delincuencia no es sino la Unica alternativa que se abre a los jovenes para poder

sobrevivir a la represion del capitalismo. Matos-Martin, en su andlisis de Navajeros, observa:

Segregados de las estructuras de la economia productiva y del orden cultural, las
Unicas actividades que se abren como alternativas son la delincuencia y la
prostitucion. No parece haber otro modo de estar en el mundo para ellos. La primera
opcion es la que asume la mayoria, y la segunda es la que ha escogido El Johnny, un
colega del barrio que se prostituye como “chapero” pues, como él mismo explica, no
ha podido encontrar otro empleo. En un momento del filme, de modo elocuente, El
Jaro observa a sus conciudadanos desde una ventana y se pregunta a si mismo: “;A
qué se dedicaran? ;Qué cofio haran para comer?”. Para él, la unica forma de salir de
su submundo y alcanzar un mejor nivel de vida consiste en establecer una economia
mas elevada del delito, haciéndose con una “recortada” y planeando robos mas
cuantitativos (2015:100)

En el mundo del consumo, los quinquis deben integrarse en el mercado para poder salir
adelante y para ello recurren al robo, puesto que ingresar en el orden productivo les es
imposible debido a la falta de estudios, los antecedentes penales, los prejuicios sociales, etc.
Existen dos planteamientos: uno de ellos establece el robo como una especie de trabajo al que
adherirse, en principio, de por vida; el otro, lo muestra como una herramienta transitoria de la
que hacer uso hasta obtener los recursos necesarios para ganarse un hueco en la sociedad. La
madre de Juanjo responde a esta segunda perspectiva: es la Unica forma de salir de la pobreza
extrema en la que vive su familia, de escapar de la barriada y de dar a sus hijos lo que necesitan
para prosperar - “Pronto tendremos lo suficiente para poder marcharnos de aqui y vivir en una

casa de verdad. Y tu podras ir a la escuela y aprender a leer y escribir” (Yo, El Vaquilla, 1985,



08:14) -, y de hecho, llega a prohibir a su hijo que robe porque no quiere que se vea atrapado
por ese mundo (Yo, El Vaquilla, 1985: 15:00). Es una actividad temporal que abandona cuando

se puede permitir una vida decente. En Angela descubrimos una vision similar:

partiendo de su determinacién de jugar libremente fuera de la regulacidon colectiva
de la propiedad y del trabajo, los jovenes quinquis deben aprovechar la ventana
temporal de la transicién para acumular el capital inicial suficiente que les permita
incorporarse a la sociedad que se estéa redefiniendo [...]. Angela lo entiende y por
ello administra correctamente su capital organico y los botines: compra un piso,
adquiere electrodomésticos, va conquistando su espacio (Labrador Méndez, 2015:
42-43)

Por otra parte, el resto de personajes reflejan la asimilacién de la criminalidad como
actividad permanente. Jaro, por ejemplo, demuestra que el robo era la Unica alternativa del
quinqui y, a pesar de dejar por un tiempo sus incursiones, vuelve a recurrir a ellas cuando Tofii
se queda embarazada y le presiona recordandole su situacion de precariedad: “vamos a tener
un hijo y qué le vamos a dar. Nah. Sera un desgraciado como tu y como yo” (Navajeros, 1980,
01:27:27).

No obstante, la delincuencia no siempre se presenta como algo negativo. De hecho, en
la mayoria de los casos, se encuentra en el robo una forma de acceder a los placeres de la
sociedad normativa: Jaro y sus amigos pueden permitirse acceder a un centro comercial y
merendar (Navajeros), Pablo puede comprar un coche (Deprisa, deprisa) y El Vaquilla y su
familia pueden comer en los chiringuitos de la costa catalana (Yo, El Vaquilla).

Considerando el aprendizaje social que lleva al quinqui a relacionar el ejercicio de la
violencia con el poder, no es de extrafiar que el quinqui busque afirmar su identidad y poder

masculino a partir de ello:

la sensacion de control, de poder y de agencia para los quinquis se afirma y
exterioriza, no mediante los indicadores tradicionales de la riqueza y del estatus
social, sino a través del cuerpo y de la violencia fisica, lo que revela un entendimiento
personal, individual e incorporado del poder. En este sentido, no cabe duda de que
el ritual publico de dominacion y humillacion formaba parte de la masculinidad publica
que adoptaban los quinquis, la cual suele asociarse con aquellos jovenes que
comparten su mismo perfil. La l6gica de la competicidn, el prestigio, su habilidad para
luchar, para robar, el rechazo a lo femenino, etc. todo ello les dotaba de validacién,

sentido y estatus social (Torres, 2015: 85-86)

Cobra sentido, entonces, que la obtencion de un arma - prolongacion de su hipermasculinidad
- suponga un giro de ciento ochenta grados en la actitud que adoptan Jaro y su banda
(Navajeros) y Juanjo y los suyos (Yo, El Vaquilla). Los primeros con la escopeta recortada y los
segundos con la pistola cambian radicalmente su modus operandi, sintiéndose Ilo

suficientemente poderosos como para actuar a plena luz del dia y asaltar, en lugar de



escaparates o tiendas vacias (Navajeros), y chalets u oficinas sin vigilancia (Yo, El Vaquilla),

estos mismos lugares en plena actividad.

3.4.2. Las drogas:

Ya hemos inferido en como la apertura al mercado europeo trajo consigo la introducciéon del
mercado de las drogas en Espafa. El consumo de marihuana y hachis, asi como de sustancias
mas duras como la cocaina, heroina o el LSD se naturalizé de tal modo que se convirtié en una
actividad complementaria al ocio e, incluso, un elemento de su propia cotidianeidad aunque,
debemos matizar, sucediese en la mayoria de las ocasiones como un acto social.

Esta normalizacion del consumo se representa en las peliculas escogidas como un
complemento mas del quinqui. Se da por hecho que estos jévenes, durante un encuentro, van
a liarse un porro o abrir una papelina y compartirlo entre todos. Asi ocurre en Deprisa, deprisa
y en Navajeros donde, ademas, vemos este uso de las drogas para aderezar la quedada en la
discoteca (Deprisa, deprisa) o la asistencia a un concierto (Navajeros).

No existe, en los largometrajes, una resistencia activa a esta conducta salvo en
protagonista de Eloy de la Iglesia que, a pesar de drogarse como sus comparfieros, dice
mantener el control sobre ellas por una cuestidon practica: “que si empezamos a estar tol dia
colgaos no salimos de esta ruina en la puta vida” (Navajeros, 1980, 07:43), dice, y de hecho,
no haber caido en sus garras lo vincula a mantener el bienestar de sus amigos y, siempre, del
“negocio” (que es lo Unico que tiene para sobrevivir): “Si me va, pero no me gusta estar tol
dia colgao. Si no mis colegas me se desmadran. Y pa’ pegar palos hay que estar a toas, tia, no
se pue’ ir flipao” (Navajeros, 1980, 22:29). Podemos extraer cierta resistencia politica en esta
actitud del protagonista si tenemos en cuenta la hipdtesis que recuerda Matos-Martin en una

de las notas a pie de pagina de “Entre la inclusién y la exclusiéon”:

Tal como ha sido a veces sugerido, hay indicios de que el consumo de heroina podria
haber sido estratégicamente inducido y alentado desde los aparatos del Estado (o, al
menos, no parece haber habido ninguna voluntad de limitarlo) a fin de desactivar
politicamente a los jovenes de los barrios desfavorecidos como sujetos
potencialmente conflictivos (de manera similar, cabe pensarse, al modo en que el
opio fue usado contra la poblacion china por el Imperio britanico o el whisky contra
los indigenas americanos). Esta hipdtesis, dificilmente demostrable en el caso
espafiol, encontraria acomodo en el hecho de que el consumo fue muy superior en el
Pais Vasco y en otros lugares con altas tasas de conflictividad social y politica (2015:
101)

No obstante, teniendo en cuenta que la heroina lleg6 a convertirse en “una auténtica pandemia”
(Cuesta, 2015: 17), podemos deducir que la gran mayoria de los jovenes presentaban una
actitud opuesta y se dejaron llevar por la inhibicion que estas sustancias garantizaban: una
salida momentanea del vacio existencial, de la opresion sistematica y de la completa
desconfianza en el futuro. Como Tofii y su hermano Chus, estos jévenes marginales vieron una

forma de escapar de la realidad: “a mi lo que me va es pasar de todo” (Navajeros, 1980, 22:



34), comenta la primera; “a mi me rentan [las drogas] cantidad. Cuando voy con un globo que
no veo, paso de todo, oiga” (Navajeros, 1980, 54:35), conviene el segundo. Debido a esto,
muchos jévenes se engancharon y, ante la necesidad de conseguir nuevas dosis “robaban en
pleno mono” y crearon un “estilo de vida consistente en robar y gastarse el botin entero en

interminables orgias narcéticas” (Cuesta, 2015: 17).

3.4.3. Rechazo al mundo de los adultos y abandono sistematico

Para este epigrafe, hablamos, en primer lugar, de los adultos como una metafora del sistema,
considerando asi que los prejuicios, el abandono, y la hostilidad de los primeros son un reflejo
de los prejuicios, el abandono, y hostilidad del consiguiente; en segundo, de que el rechazo de
los quinquis hacia el mundo adulto es paralelo al rechazo al sistema convencional; v,
finalmente, de que la segunda es una consecuencia directa de la primera.

Una de las principales repercusiones de la crisis econémica fue la imposibilidad de
conciliar una vida familiar adecuada. O bien por la necesidad de emplearse en multiples
trabajos, o bien por buscar formas alternativas de obtencién de recursos - robos (la familia de
El Vaquilla) o prostitucion (la madre de El Jaro) -, los padres de los quinquis se representaban
como figuras completamente ausentes o, en su defecto, disfuncionales. En lineas generales, la
representacion del adulto en la cinematografia tiene una potente connotaciéon negativa, ya sea
como signo de violencia - la policia -, o de intolerancia - como expresan las mujeres con las
que se encuentran Pablo y sus amigos, para ellos no son mas que “unos desvergonzados”
(Deprisa, deprisa, 1981: 33:45).

Como es légico, los quinquis reaccionaban contra esto. En la obra de Saura vemos, por
ejemplo, el rechazo al modo de familia convencional, ajeno para ellos y cuya inaccesibilidad se
combate a través de la burla. En dos escenas concretas, Meca, el mas ingenioso del grupo,
hace una serie de comentarios cargados de ironia que parodian el ideal de la familia
convencional. Tras el asalto a una furgoneta en la que transportaban un maletin lleno de
billetes, se ve a los cuatro en el piso de Angela y Pablo, haciendo el reparto del dinero. En ese
momento, Sebas se interesa por qué va a hacer Meca con el dinero: “esto para el piso... para
pagar el plazo del coche... para la educaciéon de los nifios... y mil pesetas pa’ impuestos. [Y con
lo que queda] me pienso ir a Disneylandia, a dar unas vueltecitas” (Deprisa, deprisa, 1981,

56:07). En la siguiente ocasion, en la que el grupo esta reunido mirando la autopista, dice:

estan locos por llegar a casa, que la mujer los abra la puertecita, los dé un besito,
los pregunte... ;qué pasa, Juan? ;Qué tal el trabajo? Bien, bien, un poquito cansao...
luego le enciende la tele. Y ya los nifios estdn liaos. Se lia a bofetadas con el nifio
(Deprisa, deprisa, 1981, 1:01:03)

Para ellos, la vida adulta se limita a eso. A ganar dinero para perderlo después, a trabajar como
un esclavo y llegar derrotado a casa, y a tener una familia en la que la violencia siempre
concluye el relato. Con estos didlogos, e indirectamente, nos estan haciendo ver el contexto

familiar que les ha rodeado y que, de hecho, en la pelicula es completamente invisible. Ni uno



solo de los cuatro jovenes, que rondan los dieciocho afios, tiene padres reconocidos. Todos
ellos estan solos, se gestionan su vida solos, y salen adelante solos.

En Navajeros, Pepsicolo demuestra también una firme repulsa a este modo de vida
convencional basado en la explotacion de la clase trabajadora. En su caso, a lo que se niega
explicitamente es a trabajar en la pescaderia de su padre porque no le “va el olor a pescao”
(1980, 54:00); sin embargo, vemos la intencién implicita del director de hacer énfasis en que,
para los joévenes de la época, la vida de bandolero resultaba mucho mas atractiva y, de esta
manera, se enfrentaban al sistema cuyo abandono les condenaba a la marginalidad, la pobreza

y la soledad desde una edad muy temprana.

3.4.4. Necesidad de asociacién/amistad

Teniendo esto en consideraciéon, no es de extrafiar, entonces, que un grupo de jévenes criados
en un ambiente de precariedad, marginalidad y violento, y completamente abandonados por
su familia y el sistema, respondan rebelandose contra dicha situaciéon; y que lo hagan de la
mano de iguales, de sus amigos, con quienes se crea una relacibn de hermandad
inquebrantable. Como cita Steven L. Torres, la punitividad adquiere “una dimensiéon simbdlica
a través de la cual pueden crearse o reforzarse vinculos sociales”, permitiendo asi que los
individuos puedan “sentirse parte de una comunidad”.

En un estudio estadounidense sobre la afiliacion de los joévenes en situacion de
exclusion social a bandas callejeras, las autoras relacionan la coyuntura sociocultural,
econdmica y ecoldgica en la que viven con su implicaciéon en dichas bandas. Estos factores de

opresion, agrupados bajo el término “multiple marginality”,

suggests that macrohistorical and macrostructural factors, including racism and
oppression, contribute to strain, undermine social control and family bonds, and
contribute to reliance on peers and gangs to provide needed support (Quinn, et al.,
2018: 2)

En otras palabras, se sugiere que las circunstancias sociales y econdémicas contribuyen a la
socializacion callejera, a partir de la cual la juventud espera moldear su identidad y lograr
obtener el sentido de pertenencia que la marginalizacion por parte de las instituciones les
arrebata (Quinn, et al. 2018: 2.). Este estudio incluye la familia como otro elemento a tener
en cuenta para explicar este fendmeno: de acuerdo a nuestro epigrafe previo, la ausencia de
figuras paternas funcionales se refleja consecuentemente en el comportamiento de los hijos.

Quinn y sus comparfieras de investigacion proponen:

Family poverty can limit family involvement, communication, and monitoring, as
parents may be working multiple jobs or dealing with other stressors such as
economic insecurity and substance use. We further hypothesized that family gang
involvement, parental incarceration, and parental substance use would be positively

associated with criminal involvement, delinquency, and substance use (2018: 3)



Los resultados de esta investigacion corroborar los argumentos que se han ido presentando en
torno al comportamiento de los quinquis esparfioles y que asocian la falta de apoyo familiar y
sistematico a la afiliacion entre iguales, manifestada en actos de violencia por el aprendizaje
social y asociativo que han llevado a cabo estos jovenes - educados por la violencia que
gobierna en sus barrios (especialmente por las tensiones con la policia), tan solo comprenden
la violencia (Quinn, et al., 2018: 4).

Los jovenes quinquis generaban un fuerte sentimiento de hermandad y fidelidad entre
ellos. Esto lleva a Tonet (el hermanastro del Vaquilla) y sus amigos a intentar sacar a sus
novias del reformatorio cuando ellos se escapan del suyo en Yo, El Vaquilla; y también a Butano
(Navajeros) a hacer un llamamiento a todas las bandas de Madrid - “hay que llamar a los de
la banda del Mengues, a los del Gasolina, a los del Quique, a toda la vasca de Chamartin, a los
de la Ventilla, a los de Tetuan. Tenemos que ir todos (1980, 46:53)”- al enterarse de que los
secuaces del Marqués - un joven lider de un grupo dedicado al narcotrafico - han agredido
sexualmente a Jaro en un ajuste de cuentas. Movido por la indignacion, se enfrenta al resto de
sus comparieros: “¢,Qué pasa? ¢(Nos vamos a quedar tos aqui sin hacer na? A esos gansos los
rajo yo a tos. Lo que le han hecho al Jaro es como si me lo hacen a mi” (Navajeros, 1980,
45:03). La escena siguiente muestra la llegada de todos ellos, de cémo ocupan las calles como
un pelotdn del ejército, y coOmo arremeten contra la banda del Marqués en manada (Navajeros,
1980, 47:04-49:54). Deprisa, deprisa da muestras de lo mismo, aunque quiza mas enfocado
a la ternura de la amistad adolescente que a la salvaguarda del honor de un compafiero de
batalla. En la pelicula, Saura nos muestra a un grupo de amigos que, sintiéndose solos, vuelcan
todas sus esperanzas en que esa relacion se mantenga. Necesitan que, al menos sus amigos,
no les abandonen: la primera noche que pasan juntos, Angeles le pide a Pablo que le prometa
varias veces que van a estar juntos para siempre (Deprisa, deprisa, 1981, 13:39) y en el brindis
que sigue a la escena del atraco del maletin, la frase que se repite es: “para que seamos
siempre amigos” y “para que estemos siempre juntos” (Deprisa, deprisa, 1981, 57:30-57:37).

Consecuentemente, se han analizado también los posibles efectos que esta asociacion
temprana a bandas criminales puede suscitar. En cuanto a esto, Quinn habla de fracaso escolar,
desempleo, inestabilidad laboral y la potencial participacion en actividades ilegales en las que
el uso de armas es frecuente (Quinn et al., 2018: 1). Ademas, expone que como miembros de
estas bandas, tienen mas posibilidades de caer en el consumo abusivo de alcohol, marihuana
y otro tipo de drogas duras; ademas de tener encuentros negativos con la policia, resueltos en
detenciones (Quinn, et al., 2018: 2). Estos resultados siguen concordando con las
caracteristicas asociadas a los quinquis y que, como venimos comprobando, se reflejan en las

peliculas.

3.4.5. La muerte

El problema del quinqui solo tiene una solucion: la muerte. En las peliculas del género no hay
posibilidad de supervivencia para el delincuente: ya sea en la céarcel (El Vaquilla de la no-
ficcion) o en plena calle ajusticiado por un vecino (El Jaro en Navajeros), o durante un tiroteo

con la policia (Chus en Navajeros, o Sebas y Pablo en Deprisa, deprisa). Los actos tienen sus



consecuencias, viene a decir la moraleja de las peliculas y es este uno de los puntos que ha

sido mas negativamente sefialado por la critica:

la recurrencia de este tipo de desenlace ejemplar y moralizante - es decir, la nocion
de que los protagonistas delincuentes debian fracasar a fin de desalentar la imitaciéon
del publico y de contrarrestar posibles acusaciones de que el cine quinqui celebraba
la delincuencia - tuvo el efecto ideolégico de hacer invisible la posibilidad de la
rehabilitacién; al mismo tiempo, implicitamente, ayudaba a la naturalizacién de la
funcion retributiva, punitiva y no-rehabilitadora del sistema penal, en toda su
facticidad, como forma viable y aparentemente normal de responder a problemas
como la drogadiccién, el paro, la enfermedad mental, la desintegracién familiar, el

analfabetismo, la carencia de vivienda, etc. (Torres, 2015:77)

Es, por esto, que en numerosas ocasiones se ha acusado a los directores de este género de

jugar su papel en favor del régimen que supuestamente intentaban combatir:

dichas peliculas no pueden reducirse a un simple instrumento de entretenimiento
inofensivo, ya que también constituian toda una forma de pedagogia publica
orientada en gran medida a la naturalizacién, legitimaciéon y reproduccion del status
quo - entre cuyos receptores, cabe suponer, se encontraban también algunas de las
personas que ocupaban (o que pasarian a ocupar) puestos dentro del sistema de
justicia penal espafiol (v.gr. policias, jueces, fiscales, abogados, politicos), personas
cuyos prejuicios, habitos mentales y categorias de percepciéon también podrian verse
influenciados, en mayor o menos grado, por este tipo de representaciones (Torres,
2015: 78)

Ademas de dar caza al quinqui, lo que los largometrajes incluian, ademas de este desenlace
tragico del protagonista, era un contra-ejemplo que sirviese para ilustrar que, renegando de la
vida quinqui (o no siéndolo aunque se le acomparie) y aceptando los parametros que plantea
el sistema - es decir, obedeciendo a la opresiéon -, hay salvacion. Ofrecemos dos ejemplos:
Pepsicolo (Navajeros), que acepta definitivamente la vida que le ofrece su familia, es decir,
trabajar en la pescaderia. No obstante, el hecho de que tenga un lugar al que volver ya es
significativo puesto que le sitia como un extranjero de visita en el mundo de la marginalidad.
Se lo espeta Jaro - “claro, como a ti no te falta de na’. Vienes aqui a marcarte el rollo y ya
estd” - cuando, al encontrar la escopeta recortada, Pepsicolo se niega a radicalizar sus
pequefios asaltos a escaparates y cabinas telefénicas porque a él hacerse con un “buga” y estar
“como gilipollas dando vueltas hasta que se acaba la gasofa” le “enrolla que te cagas”
(Navajeros, 1980, 7:52-8:30). Para Pepsicolo estas incursiones son Unicamente un juego
adolescente, una chiquilleria que, a juzgar por el hecho de que a él si se le abre la puerta a la
rehabilitacion y la reinsercion, el sistema si que tolera. Le otorga la salvacion.

En segundo lugar encontramos a Angela (Deprisa, deprisa) que, a diferencia de
Pepsicolo, si que pertenece al mismo contexto de marginalidad que los demas pero, en su caso,

nunca llega a completar su “quinquizacion”. Influenciada por Pablo, deja su trabajo como



camarera en un bar, aprende a disparar, pasa a formar parte de la banda e incluso dispara a
un hombre - manteniendo siempre la duda de si le ha matado o no -; no obstante, ni se droga,
ni siente aversion por asentarse: suefia con comprar un apartamento para compartir su vida
con Pablo (Deprisa, deprisa, 1981: 42:53), ni llega a aprender a conducir. Como resume Florido

Berrocal:

Cuando no esta en el papel de delincuente juvenil, Angela no actta realmente como
una quinqui. Ella piensa en comprar un piso, no toma heroina, no piensa en el
matrimonio como Unica salida u opcién necesaria para la mujer. De hecho es ella,
desafiando la mirada masculina del espectador, la que no pertenece al universo
quinqui y la Gnica que consigue salir con vida de él, dando a observar la imposibilidad
de adaptacion de una mujer al mundo quinqui, pero mas aun del quinqui a la sociedad
gue lo rodea. Angela, que viene de una cultura que no es la quinqui, intenta
integrarse, pero al ser ajena a ella, sus ideales no encajan en este universo en el que

solo es aceptada por un espacio temporal reducido (2015: 137)

La salvacion de Angela llega sin ella solicitarla - no hay un momento de gran revelacion porque,
para ella, lo que vive es tan cotidiano como natural. A pesar de ello, es la Unica que sale
indemne del atraco fallido al banco. Angela, como no-quinqui, no es el blanco de las balas de
los agentes de policia; Pablo si que lo es. Pablo, el verdadero quinqui, el que la introduce en
su mundo, la mala influencia que contagia, debe ser eliminada para que el resto de la sociedad
se salve.

Esta idea del quinqui como agente de contagio se la debemos al ensayo de Martin-
Cabrera, quien basa su investigacion en los postulados de Foucault sobre la lucha de razas.
Con respecto a esto, el autor menciona las nociones racistas del quinqui como mezcla
monstruosa - como El Vaquilla, hijo de un gitano y una mujer caucésica “que delinque y es
proclive a la promiscuidad y la poligamia” (2015:122) -; o como fruto de la degradacién moral
proveniente de una genealogia corrompida desde varias generaciones atras - El Jaro es hijo de
una prostituta, Butano de gitanos, la hermana mayor de Chus se droga, etc. Para llegar a esta
dltima conclusion, Martin-Cabrera incide en la desviacion de las conductas hipersexualizadas

del quinqui y cita a Foucault:

La sexualidad, cuando es indisciplinada e irregular -escribe Foucault- tiene siempre
dos 6rdenes de efectos: uno sobre el cuerpo indisciplinado, que es sancionado de
inmediato por todas las enfermedades individuales que el desenfreno sexual atrae
sobre si. [...] Pero, al mismo tiempo, una sexualidad desenfrenada, pervertida,
etcétera, tiene efectos en el plano de la poblacién, porque a quien fue disoluto se le
atribuye una herencia, una descendencia que también va a estar perturbada, y a lo
largo de generaciones y generaciones, en la séptima generacion y la séptima de la

séptima.

La sexualidad del quinqui es, por ende, un peligro para el sistema y este, como método de

defensa, genera “la necesidad de castrar a estos jovenes delincuentes que, con sus



comportamientos criminales y con su sexualidad desenfrenada, amenazan con contagiar y
extenderse como una plaga por todo el cuerpo social” (Martin-Cabrera, 2015: 124). Algo similar
le ocurre a Jaro cuando, después de un tiroteo, le deben extirpar un testiculo y él esta
convencido de que ha perdido su masculinidad. EI germen del quinqui se observa como una
ponzofia contaminante de “la que la sociedad debe defenderse” puesto que “representa una
amenaza [...] que puede provocar el contagio en las clases populares y romper la estructura
de dominacion y explotacidon que sostiene la soberania del estado” (Martin-Cabrera, 2015:
122). Por este motivo la relacion entre Pablo y Angela es imposible, puesto que tendria como
resultado lo que, en contraposicion, se observa en la relacidon entre Jaro y Tofii, que si que llega
a desarrollarse lo suficiente como para que ella se quede embarazada. Al hijo del delincuente
y la drogodependiente, a pesar del asesinato del padre, si que le da tiempo a nacer y a
reproducir, si seguimos esta argumentacion, los mismos pecados que sus padres - o, desde

otro punto de vista, su rebelién contra el sistema.

3.4.6. Determinismo:

Si podemos definir de manera absoluta una caracteristica del cine quinqui es que, para sus
protagonistas, escapar del suburbio - tanto en su significado literal como metaférico -, es
imposible. Ya sea por su propia asimilacién de esta incapacidad o porque las circunstancias se
lo impiden, no existe salida de la situacién a la que se vio condenado por su nacimiento. Por
esta razoén, nos dirigimos al género filmico como determinista.

El Diccionario filoséfico marxista define el determinismo como “la teoria de la conexién
necesaria de todos los sucesos y fendmenos y de su condicionamiento causal” (Rosental e
ludin, 1946: 74). Asimismo, Zola, como emitente figura del naturalismo literario - que basa su
teoria literaria en este movimiento -, habla del determinismo como la “ley” (Varela Olea,
2011:39) que rige la experiencia vital del ser humano.

En la investigacion realizada por Maria Angeles Varela Olea sobre “El destino y la
determinacion en el Naturalismo del Siglo XIX”, se explica que “segln esta concepcion
determinista del ser humano, en el devenir no comparece la voluntad, pues de todas formas
somos construccidon - montaje de nuestras determinaciones - en que la libertad queda atrapada
entre las redes de nuestras circunstancias” (2011: 32); en otras palabras, las acciones del ser
humano estan condicionadas por “la herencia” y “el medio social e historico” (Varela Olea,
2011: 30). Esta definicién concuerda con lo que Florido Berrocal comenta acerca del cine de

José Antonio de la Loma:

La mirada de J.A. de la Loma describe al quinqui como un personaje en el que el
locus de control externo tiene prioridad sobre el interno, es decir, lo presenta como
un individuo con la conviccion de que sus decisiones estan necesariamente influidas
por el ambiente en el que vive, en vez de por su comportamiento o capacidad” (2015:
136).

A este respecto, cobra sentido que se hable de “victimizacion” de los quinquis, como

comentabamos con anterioridad. Sin voluntad sobre sus acciones sino, mas bien, sometidos a



ellas, los jovenes quedan exculpados de toda responsabilidad, puesto que hay una fuerza
mayor - externa - que no les permite actuar de otro modo.

Con el desarrollo de este movimiento literario, comenzé a valorarse el interior del individuo
como otro condicionante, tanto o mas poderoso que “la guerra, la enfermedad o la miseria”
(Varela Olea, 2011: 35). Este sentimiento, que Varela Olea concreta como “hastio” (2011: 35),
se convierte en un conformismo que descompone cualquier esperanza de luchar contra las
ataduras que le sujetan a ese modo de vida. Consideramos, entonces, que el quinqui se topa
con dos problemas: en primer lugar, la imposibilidad de vencer al destino y, por otra, la nula
intencion de intentarlo siquiera: “los seres humanos aparecen acostumbrados a la esterilidad
de reaccion, bajo la idea hereditaria de sumision y pasividad, que frecuentemente se
contentaba con mirar como se les acerca la muerte. [...] Como consecuencia resulta inutil el
esfuerzo” (Varela Olea, 2011: 33).

La reincidencia de Jaro en la delincuencia es un ejemplo de que, a pesar de los
esfuerzos por mantenerse alejado de esa vida, siempre hay una fuerza mayor que parece
empujarle de vuelta a ella. Desde el principio vemos en el protagonista de De la Iglesia una
pretension de mejorar, de cambiar sus condiciones de vida y acabar tanto con la pobreza como
con la violencia que le engulle. De esto habla al comentarle al psicélogo del reformatorio su
“alucinacion”: una ensofacion que plantea un futuro ideal en un prado verde en el que es “el
mas bueno”, aunque matiza: “pero no pringao. Es decir, que no tengo que hacer mal a nadie
porque nadie va de malo conmigo” (Navajeros, 1980, 54:40). Sin embargo, llega un momento
en el que él mismo acaba creyéndose que es incapaz de cambiar y pierde toda esperanza. En
la dltima conversacion con La Mejicana, en la que ella le recuerda su promesa de que no
“tendria mas rollos”, él dice: “cada vez que pienso en mi vida me parece que solo he nacido
para esto” (Navajeros, 1980, 01:16:00). Su amigo Butano se encuentra en la misma
encrucijada pero, en su caso, agravado por los prejuicios raciales: da por hecho que siendo de
familia gitana hay poco que pueda hacer para cambiar de vida: él mismo reconoce que para la
sociedad, solo tiene dos alternativas: “pa’ los payos pa’ lo Unico que sirvo es pa’ afanar gallinas
o0 actuar en un tablao flamenco. Como no me va el cante ni el baile pues a afanar gallinas”
(Navajeros, 1980, 54:20). Tiene tan internalizados los prejuicios con los que le ve la sociedad
que él mismo ve imposible cambiar (Navajeros, 1980, 54:04), y tampoco le interesa, porque
aunque “el rollo de los gitanos no [le] va”, él “pas[a] de los payos y los payos pasan de [él].
No es [su] mundo. Ni sus leyes son [sus] leyes, ni na de ellos es pa’ [él]” (Navajeros, 1980,
54:08). Sin embargo, si que vemos destellos de remordimientos y de conciencia cuando, por
ejemplo, después de que su grupo asalte a un anciano que velaba a su mujer en el cementerio,
él se da la vuelta en plena huida para devolverle las gafas de sol que le habia robado en un
primer momento (Navajeros, 1980, 19:17).

Mucho menos explicito es el determinismo de Deprisa, deprisa. En este caso, la
imposibilidad de mejorar o cambiar se representa de forma simbdlica y, contra todo pronéstico,
a través del coche.

Si bien es cierto que ha sido analizado como herramienta para garantizar el movimiento
constante y, por tanto, la supervivencia del quinqui, la pelicula de Saura le otorga una doble
significacién. A medida que avanza la pelicula nos encontramos con una practica (podriamos

decir protocolaria) que realizan rigurosamente después de cada trabajo: los coches robados



acaban reducidos a cenizas. Para justificarlo, Pablo explica: “piensa una cosa, como encuentren
alguna huella de nosotros estamos perdidos. Que se te meta eso en la cabeza” (Deprisa,
deprisa, 1981, 53:09). Escarbando en el posible simbolismo de este hecho, y dado que sin el
coche no podrian llevar a cabo ninguno de sus atracos, podriamos valorar la posibilidad de que,
al quemarlo, se les plantea la posibilidad de abandonar la delincuencia para siempre. Sin
embargo, la ignoran, ya que en poco tiempo vuelven a robar un coche para realizar otro
trabajo, quemarlo de nuevo, y asi sucesivamente. Se plantea un ciclo, con inicio y cierre, del
que no pueden/quieren salir y que alimenta, asi, la sensacion de estancamiento. Al mismo
tiempo, vemos en la adquisicién de Pablo de un coche propio - lo compra con el dinero obtenido
de uno de los atracos -, la apertura de nuevos horizontes. Se lo promete a Angela, pueden ir
a cualquier parte y, de hecho, lo hacen puesto que todo el grupo viaja a la costa. Sin embargo,
a pesar de que podrian encontrar la libertad sobre la que juran, siempre vuelven. Aparcan el
coche y ponen el freno de mano a sus posibilidades de prosperar.

La mayoria de estos jovenes, que sorteaban las inaccesibilidad a los recursos y
beneficios de la sociedad de mercado a través de la delincuencia, no encontraba motivacion
para cambiar de vida porque con su “trabajo” no s6lo obtenian importantes sumas de dinero
sino que, por encima de todo, se generaba en ellos una sensacion de poder que maquillaba su

vulnerabilidad. Esta actitud replica la de los personajes naturalistas:

En las batallas cotidianas contra las fuerzas externas, esa opresion interna aparenta
calmarse, momentaneamente, con la saciedad de los sentidos en comilonas,
relaciones superficiales meramente sexuales o conversaciones” (Varela Orela, 2011:
35)

Légicamente, si robar permite a Juanjo disfrutar de las comodidades y lujos del creciente
turismo costero, a Jaro y sus amigos ir a conciertos, y a Pablo comprarse un coche, renunciar
a ello carece completamente de atractivo.

Sin embargo, el “hastio” siempre sigue ahi como una constante, una frontera invisible
mucho méas poderosa que cualquiera que el sistema pudiera edificar entre los suburbios y el
centro - lo llamamos desesperanza. Algunos individuos, como el Jaro, estan “hasta los huevos
de robar coches, de reventar cabinas y todas esas chorradas” (Navajeros, 1980, 07:50), sin
embargo, como bien apunta Varela Orela, los que se “atreven a sofiar y a aspirar a tener una
vida diferente, en otra clase social y circunstancias distintas a aquellas de las que son
prisioneros” son “los que peor acaban” (2011: 36). Hablamos de la muerte como destino fatal
y tragico; sin embargo, la pelicula de Eloy de la Iglesia sugiere una alternativa incluso peor
para el sofiador del Jaro: los dltimos minutos de Navajeros se construyen mediante la
yuxtaposicion de dos escenas: la muerte del joven y el parto de su hijo. Al tiempo que el padre
se desangra, el recién nacido se abre paso por el canal del parto. Esta contraposicion crea una
linea de continuidad entre la muerte y la vida que podriamos interpretar como una especie de
reencarnacion de Jaro. De ser este el caso, se alcanzaria la cumbre del determinismo puesto
que ya ni siquiera la muerte serviria de escape del mundo de la marginalidad y el quinqui

estaria condenado a las cadenas de los suburbios eternamente. El quinqui, de naturaleza



frenética y de actividad constante, se ve atrapado en una espiral insalvable que, ciclica, se

acaba revirtiendo hasta traducirse en estancamiento. No hay salida.

4. “Analisis quinqui” de Yonquis y yanquis y Salvajes: contexto teatral y analisis

dramatico de las obras de Alonso de Santos.

Del mismo modo en el que hemos procedido en el analisis del Cine Quinqui, nos acercamos a
las obras de José Luis Alonso de Santos: Yonquis y yanquis (1996) y Salvajes (1997). Por
tanto, después de una contextualizacion en el ambiente teatral en el que el dramaturgo escribe
sus obras - lo que entendemos como una tercera etapa en su vida artistica -, nos dispondremos

a realizar una lectura de las obras con el fin de rastrear sus “caracteristicas quinquis”.

4.1. Contexto teatral. El Neorrealismo de Alonso de Santos y antecedentes.

4.1.1. Antecedentes: del Realismo al Neorrealismo.

A pesar de la variedad de estilos en los que Alonso de Santos fundamenta el corpus de su obra
dramatica - desde la vanguardia al neorrealismo -, dado que el interés de esta investigacion
radica, precisamente, en su Ultima etapa, hablaremos de los antecedentes vinculados a ésta
como posibles puntos de referencia en los que hubiera podido apoyarse para construir su estilo.

Partiendo de una tradicion teatral marcada por el teatro de humor durante el

franquismo, Antonio César Mordn Espinosa, en su tesis doctoral, explica:

El germen del Teatro Realista va a estar en una oposicion a la otra cara de la misma
moneda, que venia constituida por el teatro del humor. Asi: frente a la clase social
burguesa, aparecera la clase del proletariado; frente a los argumentos para evadirse
dos horas, los argumentos para impactar aun después [...]; frente a la risa y el
humor, el dramay la ausencia de ganas de reir; frente al argumento de lo fenomenal,

el argumento de lo cotidiano” (2006: 96)

Abdel Ghalab, también en su tesis, complementara esta idea incidiendo en la tendencia
renovadora que marcé estos afios y que indicaba la “presencia, durante todo el siglo, de una
voluntad general de cambio que afecta tanto a las mentalidades como a los lenguajes
artisticos” (2002: 37); en este grupo destaca los nombres de Casona, Buero Vallejo, Sastre,
Lauro Olmo, Martin Recuerda, Rodriguez Méndez y Mufiiz (Ghala, 2002: 38).

Estudiando las figuras de Buero Vallejo, Sastre y el realismo iberista de Martin
Recuerda, observamos una tendencia comun, resonante en el teatro de Alonso de Santos, que
sitda el foco principal sobre el ciudadano de segunda, el marginado y su realidad tragica. En
este sentido, al mismo tiempo que Buero Vallejo retrataba un sector desgraciado de la sociedad
que se alejaba de la fantasia del Régimen (Ruiz Ramén, 2005: 341), Martin Recuerda “rompe
el silencio decretado por Bernarda Alba” (Martin Fuentes, 1985: 121) al ofrecer un micré6fono
a sus mujeres protagonistas; y Alfonso Sastre pone en el punto de mira a “héroes humanos y
precarios, malhablantes e irrisorios, [que] vienen a llamar la atencién de los espectadores”
(Forest, 1997: 40).



Estos autores realistas lo son “en tanto que quiere[n] ser testigo[s] de la realidad”
(Oliva, 2006: 88). Martin Recuerda, por ejemplo, escuchaba las anécdotas del pueblo para
poner en escena a “individuos protagonistas de escenas de costumbres contemporaneas”
(Bottin, 2013: 564) y asi representar con la mayor verosimilitud posible “los avatares del
pueblo espafiol y andaluz” (558). Alejandose del teatro de evasion, los dramaturgos de la
época mostraban una realidad oscura, pesimista y sin esperanza. Historia de una escalera,
analiza Francisco Ruiz Ramoén, “plantea el problema de imposibilidad, para las clases humildes,
de realizar sus ideales de mejoramiento material, a la vez por falta de voluntad y por las

circunstancias que le rodean” (342) y afade:

Aparentemente, el mundo social parece actuar como fatalidad sobre las criaturas
dramaticas encadenadas a unas circunstancias de las que no logran liberarse,
apresadas dentro de un espacio inmutable en donde han fracasado, fracasan y
fracasaran los suefios y [sus] esperanzas y en donde la angustia del tiempo que pasa

y no cambia nada es la experiencia radical de cada uno de ellos.

Juan Villegas otorgara el mismo sentido a la obra citada en el titulo del ensayo, estableciendo
que “[Escuadra hacia la muerte] se caracteriza por ser una situacién cerrada en la que se
encuentran unos seres condenados a morir. Hay en ellos un ansia, un deseo - casi una
necesidad constitutiva - de llegar a la felicidad. Esta [...] les es negada” (1967). Como
resultado, se escenifica una “vida mondtona, sin horizonte, [que] mostraba la pobreza, el
aburrimiento, la soledad, la intolerancia y la mediocridad” (Bottin, 558) cuyos protagonistas,
al igual que las dos generaciones de Historia de una escalera, se ven cercados por “la gran
barrera que divide a los hombres en una serie de estadios econémicos y de oportunidad social”
(Ruiz Ramon, 342).

Los autores realistas presentan la tragedia de la época, en la que el héroe se ve
arrastrado por “una situacion dolorosa y cerrada” y que, en su proposito de dar con la libertad,
la felicidad o poner fin a la opresion (Forest, 41), se topan con lo absurdo “de la vida misma”,
que les niega esa posibilidad sin dar explicaciones; “de manera que lo Unico que pueda hacer
el personaje sea estallar en gritos de rebeldia o de dolor” (Mordn Espinosa, 2013: 455).

Este interés por reflejar la sérdida experiencia del marginado, su falta de esperanza y
la imposibilidad de escapar de la condena del destino nos recuerda significativamente al teatro
de José Luis Alonso de Santos quien, como comprobaremos mas adelante, remite al mismo
tipo de protagonista. Encontramos otras coincidencias, también, con el iberismo de Martin

Recuerda, cuyos temas mas significativos eran

la injusticia social, la explotacion del hombre por el hombre, las condiciones
inhumanas de vida del proletariado, del empleado y de la clase media baja, su
alienacion, su miseria y su angustia, la hipocresia social y moral de los representantes
de la sociedad establecida y la desmitificacion de los principios y valores que les
sirven de fundamento, la discriminacion social, la violencia y la crueldad de las buenas

conciencias, la dureza, impiedad e inmisericorde de la opinién publica, la condicién



humana de los humillados, del hombre de suburbio, del hombre al margen (Ruiz

Ramoén, 2005: 487).

La forma de reducir la distancia con el publico, a través del canto, la musica y el baile, que
fundamenta el teatro del autor de Las Salvajes del Puente San Gil, coincide de forma similar
con el uso de la cultura popular por parte de Alonso de Santos; y sera también un rasgo comun
la intrascendencia de la palabra en favor de la accién “para comprender la angustia de un
personaje” (Morén Espinosa, 456).

Estas ideas, que acercan al autor de Yonquis y yanquis y Salvajes al teatro realista de
principios del siglo XX, nos trasladan, ademas, a las caracteristicas del cine quinqui que hemos
analizado hasta el momento. No obstante, si hay un punto donde se bifurcan ambos caminos
es en el hecho de que, mientras que la generacion de Buero Vallejo y Sastre anclaba a sus
protagonistas a un “antiheroismo” carente de nobleza (Oliva, 88) por el cual “cada uno de ellos
es culpable de haber elegido mal, de haber elegido contra si mismo” (Ruiz Ramén, 342), el
teatro de Alonso de Santos explota la frustraciéon e impotencia surgida de la oposicién del
destino a la felicidad, y contra la que el ser humano, en su pequefiez, no tiene herramientas.

La crudeza del Teatro Realista se diluiria a partir de los afios 80, en los que

el panorama cambia algo en el sentido de que el entusiasmo y el optimismo
traidos por la incipiente democracia, y todos los cambios sociales de la
Transicién, se intentan conjugar con el realismo, creando una nueva
estética en la que se analiza la realidad y sus problemas de manera

divertida (Morén Espinosa, 121)

En este contexto Alonso de Santos iniciaria su andadura en el costumbrismo, con los estrenos
de dos de sus obras mas miticas: La Estanquera de Vallecas y Bajarse al moro. A partir de
aqui, su teatro se iria amoldando a las exigencias de una sociedad en transformacion constante

y pasaria a adoptar la estética neorrealista que marcaria la Ultima década del siglo XX.

4.1.2. Contexto teatral de finales de los afios 90: el Neorrealismo.

Como dice Antonia Amo Sanchez en su ensayo “La fauna urbana en el teatro de José Luis
Alonso de Santos”, hablamos de un autor que ha “jalonado la historia del teatro espafiol de las
ultimas décadas” (2004: 151): desde sus origenes en el “nuevo teatro espafiol”, la vanguardia,
hasta llegar a su ultima etapa en la que, - aqui se sitian Yonquis y yanquis y Salvajes-, nos
centramos en exclusiva.

La tercera fase del dramaturgo se ha emplazado en lo que puede definirse como
Neorrealismo y que surge, en parte, ante la falta de interés que demostrd el publico por su
antecesor: el Nuevo Teatro espafiol. Juan Ignacio Ferreras pone el punto de mira en el
espectador, al que tacha de “maleducado”, por inclinarse hacia “el teatro convencional y la
comedia burguesa de evasion”, en lugar del teatro “subterraneo, de alcantarilla, inédito, no
estrenado y vanguardista” que se desarrollé en los afios 70 (1990: 79). La escena teatral se

habia desligado por completo de su publico que, a raiz de eso, dejo de sentirse identificado y



perdié el interés (Oliva, 2004a: 150); en consecuencia, los dramaturgos que se habian
asentado en el teatro independiente, transformaron sus obras hasta crear una serie de
“formulas mixtas, de un teatro de aparente divertimento pero con cargas de profundidad
manifiestas, o de un teatro trascendente que no deja de ser baladi” (Oliva, 2004a: 151).
Wilfred Floeck vincula este cambio de direccidon a la conflictiva situaciéon politica y social del
siglo XX, que podria haber contribuido “al rechazo de una posmodernidad radical y hasta al
descrédito general de la nocion de posmodernidad que, para muchos, esta ligada
inseparablemente con la idea de indiferencia y arbitrariedad” (2004: 195). De esta forma, los
valores existencialistas y el cuestionamiento del sentido, se compaginaban con un “sentimiento
de responsabilidad frente a una realidad considerada cada vez mas como insuficiente y
degradada” (Floeck, 2004: 195).

Se desarrolla, asi, una estética neorrealista propia, innovadora y experimental que
incluia “las experiencias de los nuevos medios de comunicacién, las modificadas costumbres
de percepcion y el estilo de vida de la gran ciudad” (201); todo ello expresado “a través de la
fragmentacién cadtica de una trama coherente, de la deconstruccién inquietante de los
personajes dramaticos y la carnavalizacion grotesca de la realidad cotidiana” (196). Borja Ortiz

de Gondra lo resume como un

teatro politico que se refiera al destino de los personajes marginados y que,
ademas, se preocupe de ofrecer soluciones. [...]. En este sentido, puede
decirse que es una estructura comprometida, arriesgada y poco
complaciente, una escritura que hurga en las heridas, que intenta revolver
conciencias. El escapismo, el nihilismo o la poeticidad tienen poca cabida

en los escenarios” (2000)

Se desarrolla una nueva Etica Posmoderna de “aceptacion de lo ajeno” que daba
“derecho de existencia y de participacién a opiniones [y realidades] distintas” (Floeck, 203)
que se mantenian en los margenes de la periferia y la marginalidad. En “;Entre posmodernidad
y compromiso social?”, Wilfred Floeck menciona la obra de Paloma Pedrero y a Ortiz de Gondra
como referentes. A la primera, por su “modelacion de la busqueda de identidades sexuales
marginadas”; al segundo, por tratar “los problemas de minorias étnicas y raciales” (204).

Para representar estas otredades, ademas de las nuevas preocupaciones que
asfixiaban a la sociedad de los ochenta y los noventa - “las relaciones interpersonales
problematicas, la incomunicacion, la soledad y crisis de identidad hasta la violencia, xenofobia,
marginacion social, las drogas y los conflictos étnicos y raciales” (Floeck, 201) - se recurria a
técnicas innovadoras. La obra de Fermin Cabal, Caballito del diablo (1985), es ilustrativa de

ello:

presenta una estructura radicalmente fragmentada puesta al servicio de la
representacion del “mundo alucinante de la droga dura, un mundo caracterizado por
la violencia y la brutalidad, la incomunicacion y la soledad, la muerte y la
desesperacion, un mundo degenerado sin signos de esperanza y que obliga al

espectador a reflexionar sobre esa misma realidad (196-197)



Autores como Josep Benet i Jornet, José Sanchis Sinisterra y el mismo José Luis Alonso de
Santos se enmarcan dentro de este grupo que, de acuerdo con César Oliva, presidian la escena
espafiola finisecular y cultivaban la comedia burguesa, “por muy sofisticado que [hubiera sido
su teatro] en un momento dado” (2004b: 152).

No obstante, no podemos olvidar que, a pesar de haber abandonado la
experimentacion vanguardista, este teatro se fundamentaba en un compromiso que lo
convertia, en palabras de Juan Mayorga, en “una tarea moral” que mostraba “la violencia alli
donde se da permanentemente” (Floeck, 200). En cuanto a esto, en sus “Once notas sobre el
arte y su funciéon”, Alfonso Sastre diria: “el arte, por el simple hecho de revelar la estructura
de la realidad, cumple - en un sentido muy amplio, metajuridico, de la palabra justicia- una
funcioén justiciera. Esto nos hace sentirnos utiles a la comunidad en que vivimos, aunque ésta,
en ocasiones, nos rechace (5).

En consecuencia a esta preocupacion social y moral, los dramaturgos comenzaron a
desarrollar este costumbrismo perfeccionado, entendido como con un conocimiento mas

profundo de la realidad (Oliva, 2004b: 115). El propio Alonso de Santos lo define como:

buscar lo particular de una época, lo vivo de la cultura de una ciudad, de un barrio:
su lenguaje y sus problemas esenciales y especificos que lo caracterizan frente a
otras ciudades y otros barrios; un realismo que dibuja la situacién especifica de un
entorno con rasgos peculiares y propios, sacados de la vida. Trata, pues, de atrapar
una porcion de la realidad, un “documental del entorno”, frente al cosmopolitismo de

lo universal (358)

Durante los primeros afios, el humor destaco entre los recursos utilizados por esta vuelta al
Realismo. Para los dramaturgos era la forma adecuada de acercarse a los problemas
contemporaneos y, mas concretamente en Alonso de Santos, demostraba también “un afan
de dar carifio, de dar algo a la gente, de alegrar un poco esa dura vida que llevan encima”
(Piflero, 335) a los marginados, que serian extraidos de los barrios espafioles para situarlos
en el escenario. Para recuperar la conexion con el publico, los dramaturgos comenzaron a
escribir desde dentro, es decir, desde un conocimiento total del teatro en si mismo y del
entorno (Pifiero, 117).

Esta familiarizacion es visiblemente palpable en Yonquis y yanquis y Salvajes. En estas
obras se representa una realidad “poco grata, fea, cruda y cruel, caracterizada por un
apreciable niumero de personajes salidos de ese medio sérdido e ingrato, con terribles historias
detrads”, es decir, en palabras de César Oliva, una realidad “coherente con la sociedad
contemporanea” madrilefia con sus solares y vehiculos abandonados (2002: 17). En esta
observacion de la realidad se conjuga a la perfeccion la intencién representativa del cine
quinqui. Como apuntdbamos en el anterior apartado, este género de peliculas se ha definido
como un “infrarrealismo” que nace con “deseo de mostrar los aspectos marginales de la
sociedad” (Martin-Cabrera, 111).

Para enfatizar la identificacion del publico contemporaneo a aquello que esta

representado, el lenguaje cobra también mayor importancia, tanto sobre el escenario como en



la gran pantalla. Yvette Sanchez destaca la construccion y el disefio del ritmo a través del
trabajo consciente y con ahinco de los diadlogos, que dota de “cierto grado de artificiosidad y
teatralidad en el lenguaje” (2004: 241). La forma de hablar de cada personaje debe ser Unica
y particular, pues son las que les definiran ante el espectador: “sus conflictos, sus metas, sus
emociones, sus relaciones con el entorno, su posicidon social, sus logros y fracasos, y su
manifestacion externa como seres vivos” (Alonso de Santos, 312). Del mismo modo, el
lenguaje ayuda a distinguir entre individuos y grupos sociales, ademas de revelarnos sus
sentimientos y pensamientos” (Gary E. Bigelow citado en Pifiero, 379). Si en el cine quinqui
los personajes hablan el lenguaje “de la calle”, en la obra de Alonso de Santos, también; y en
las obras que nos competen encontramos numerosos ejemplos de ello. En Yonquis y yanquis,
por ejemplo, Nono comparte el lIéxico quinqui: “es cojonuda la pipa esta” (Alonso de Santos,
2002b: 92), “;Ah, si? (Estabas mejor en el trullo que tomando unas cafias con los colegas,
tronco?” (Alonso de Santos, 2002b: 114); y el discurso de Taylor, el soldado estadounidense,
se configura mezclando el inglés con un espafiol torpe: “These are all a bunch of wankers.
Espafioles muy graciosos siempre. Americanos nos metemos risas por los huevos” (Alonso de
Santos, 2002b: 123).

Con el avance de la década de los afios 80 a la de los 90, se observa un cambio en el
paradigma social y, por tanto, en el tipo de personajes - y de experiencia de la realidad - que
se llevaba a escena. Si proveniamos de un teatro que mostraba a los olvidados de una forma
liviana y con un tono esperanzador - como ocurre en Bajarse al moro, donde “aunque la
solucién sea la aceptacion del fracaso, [se] deja abierta una puerta abierta a la esperanza”
(Oliva, 2004a: 167) -; al llegar a los noventa, desaparece por completo. A partir de entonces,
comienza a oscurecerse con el uso de “la ironia mordaz, el cinismo y el gusto por el escandalo,
la provocacion y el desafio, el gusto por el juego, la incongruencia, la paradoja y el aforismo”
(Reck, 2004: 321), y comienza a acercarse mas a la tragedia quinqui, donde los protagonistas
eran “jovenes marginados de las grandes ciudades [...], con los dominantes temas de la
violencia, la droga, el sexo, el paro y las relaciones personales” (Sanchez, 252). Es
significativa, como ejemplo del cambio de actitud y atmoésfera social hacia una violencia
desproporcionada, la reiterada alusion a los skinheads - grupo radical, xen6fobo y agresivo
que invadio las calles en esta década - en multiples autores de la época como Yolanda Pallin,
Alberto Millares, Ortiz de Gondra, Mayorga, Guillermo Heras y, por supuesto, Alonso de Santos
(Sanchez, 2004: 250).

Para el tratamiento de esta nueva realidad, el “humor” queddé fuera de lugar y se
transformé en el “humorismo” que Isabelle Reck defini6 como la clave estética del teatro
espafol de los noventa.

La autora define el humorismo como “un proceso psicolégico que hace pasar un
sentimiento al opuesto mediante la reflexion” (Reck, 329). En escena, el espectador se
enfrenta a formas muy especificas de la violencia - en sus diversos formatos- que marcaron
esos afos: “las enfermedades de esta época (Sida, cancer, droga), la violencia racista y la
muerte (suicidios, guerras, crimenes y asesinatos) [...] que ponian en evidencia la ironia de la
vida y de una visiébn humana entre pesimista, desesperada, desengafiada y hasta tragica”
(Reck, 321). Este cambio de actitud se deduce del malestar que se podia estar gestandose en

toda una generacion. El cine, la television y los videojuegos exponian, de forma rutinaria e



indiscriminada, “imagenes de violencia y muertes espectaculares (Reck, 328) y en
consecuencia ese “hiperrealismo de la violencia, la muerte y la sexualidad” surge de forma
“imprevisible, repentina e incongruente” en el espacio escénico (Reck, 327). La influencia de
lo audiovisual afectd, también, al manejo de las acciones dramaticas que, de acuerdo con
César Oliva, adoptaron la “agilidad del videoclip” (2004b: 319) y en el caso de Alonso de
Santos, a la hora de utilizar “técnicas del montaje cinematografico” (Amo Sanchez, 2004:
152). La hipétesis que baraja este trabajo es que, en efecto, parte de dichas influencias
cinematograficas pudieron provenir del cine quinqui.

Hasta ahora, hemos tratado algunas de las caracteristicas que, de acuerdo con César
Oliva, definirian el teatro Neorrealista de los afios noventa: la estética realista, el rigor léxico,
la influencia de los mass media - especialmente el cine - y el tratamiento de temas urbanos;
y hemos comprobado, ademas, su relacidon con el cine quinqui de los 70.

Para concluir con este apartado podriamos determinar que el realismo de los afios
noventa da una vuelta de cuerda al estilo, como hizo la gran pantalla, para crear una obra
dramatica “comprometida”, que “plantea conflictos sociales de la realidad esparfiola de estos
afos que esta exigiendo a gritos que el autor de con ella voz a las victimas sociales, a los
desprivilegiados, a lo que luchan agénicamente por sobrevivir de alguna forma” (Rodriguez
Richart, 2004: 165).

4.1.3. Intermedialidad. Concepto y uso en Alonso de Santos

La aplicacion de técnicas cinematograficas en el teatro se configura, como hemos observado,
como una de las caracteristicas mas destacables de las innovaciones que introdujo el
Neorrealismo. Como parte de esta corriente, también observamos en el dramaturgo esta
influencia. Siendo nuestra hipdétesis que, aprovechando esta circunstancia, el dramaturgo
incorpord, no solo estas técnicas, sino también ciertas caracteristicas propias del Cine Quinqui
para atraer a un publico dedicado, hemos visto necesario comentar brevemente ciertas
nociones de intermedialidad - en tanto que la relacion entre el cine y el teatro a lo largo del
siglo XX ha contribuido a la evolucién que a dia de hoy reconocemos en ambas disciplinas -,
incluyendo la ocurrencia de la misma en el teatro de Alonso de Santos.

A dia de hoy, hablar de cualquier disciplina artistica trae consigo una alusién a la
intermedialidad, es decir, “the co-relation of media in the sense of mutual influences between
media” (Kattenbelt, 2008:21). En Teatro y cine, Rosa de Diego y Eneko Lorente coinciden,
apostando por las “revoluciones estéticas del siglo XX [que] han roto fronteras entre géneros
y artes y han asociado, fusionado, las artes plasticas de la musica, la literatura, el teatro y el
cine” (2010: 13). Este eclecticismo de las creaciones artisticas se ha analizado como una
“necesidad impuesta por el marco tecnolégico” posmoderno (Rios Carratald, 2013: 79), donde
se ha derribado cualquier tipo de frontera entre géneros. Cada disciplina contemporanea se ha
visto influenciada, en mayor o menor medida, por la medialidad, y ha generado lo que Susan
Sontag llama “synaesthesia” entre pintores, escultores, arquitectos, compositores, escritores,
y artistas, en general (1966: 36).

Atendemos a la relacidon que nos compete: cine y teatro. Para hablar de intermedialidad

entre estas disciplinas - y ante el numero de criticos que las consideran entidades



irreconciliables (24) - hacemos alusidon al ensayo de Chiel Kattenbelt, en el que define y
diferencia los conceptos de multimedialidad, transmedialidad e intermedialidad. La autora
insiste en que, para que la aplicacion de esta Ultima sea coherente, el efecto de influencia debe
ser mutuo; esto es, considerando dos medios de expresién cultural debemos encontrar tanto
en el precedente como en el medio mas moderno, los efectos de esta relacién (2008: 25);
algo que ocurre entre ambas disciplinas puesto que, atendiendo a De Diego y Lorente “existe
una pasarela de flujo ininterrumpido entre el cine y el teatro: fusiones, encuentros, dialogos,
adaptaciones, reescrituras, trasvases, hibridaciones” (2010: 13).

Incidiendo en el avance de la historia, siendo el teatro un predecesor asentado del
cine, parece logico que haya ejercido su influencia sobre él como, de hecho en sus origenes,
ya hizo. Hablamos, por ejemplo, del uso de actores y directores, de los decorados, de
maquillaje y vestuario, de luz y sonido, y sin duda “esa relacién imaginaria entre espectador,
actor y personaje” (De Diego, 13). Adicionalmente, se ha hablado de la teatralidad del cine

primigenio, que conservaba

la famosa regla de las tres unidades - de lugar, tiempo y accidon - que antafio habia
conocido el teatro clasico. De este modo, las diversas anécdotas filmadas
presentaban una accidén que no presuponia mas que un solo cuadro locativo (lugar)

y un solo segmento temporal (Gaudreault y Jost, 32)

Con la incorporaciéon del sonido, el perfeccionamiento del lenguaje cinematografico fue el
resultado de la “fructifera incorporaciéon de elementos y recursos procedentes” de la escena
(Pérez Bowie, 2004: 575), entre los que se incluyen la trasposicion de decorados, el
enfrentamiento de la camara al objetivo como el espectador al escenario en el patio de butacas
o la filmaciodn fija de planos de conjunto. Mas adelante, al llegar a la “teatralidad postmoderna”
(Pérez Bowie, 2004: 576), el cine se enfrentaria al cine de fabrica de Hollywood “para recuperar
una impresién de realidad en formas culturales y lenguajes artisticos fuertemente
estereotipados” y denunciar “la falsedad de las historias representadas, expuestas como
procesos de montajes de un espectaculo, frente a la realidad performativa de su acto de
construccion escénica y filmica”. El cine, de esta manera, pretendia “evidenciar la naturalidad
del universo en que transcurre la historia” (Pérez Bowie, 577).

Simultaneamente, el teatro se vio también influido por el éxito del cine. Esta relacion
simbidtica se empieza a producir a partir de los afios 20. Ademéas de la adopcion de técnicas
en cuanto a escritura y escenografia, Pérez Bowie sefiala la direccién criticamente opuesta que
tomo el teatro. Si el cine buscaba la naturalidad y para ello extrajo ciertos elementos de su
predecesor, el teatro, enfrentandose a la “mimesis naturalista, [...] encuentra un sélido apoyo
a esa rebelion en las teorias del montaje cinematografico y en su principio de que la funcion
del arte no era tanto la imitacion de la realidad como el de reproducir con sus propios medios
el funcionamiento de esa realidad” (Pérez Bowie, 582). El autor continda, incidiendo en cdmo

“la gente del teatro” empieza a considerar

los nuevos héabitos perceptivos, cognitivos y epistemoldgicos de unos espectadores

formados en el cine y en la television cuya experiencia de lo fragmentario, de la



pluralidad -el zapping- le incitan a construir un sentido para cada signo: asi son cada
vez mas frecuentes en escena la utilizaciéon de los efectos del ralenti, las inserciones
de flash-backs del pasado, de fragmentos de conversacion, de informaciones

radiofénicas, de desplazamientos bruscos de los actores, etc. (583)

Bruhn y Schrimarcher concretan que, a pesar de que los estudios intermediales son de creacion
reciente, la intermedialidad como hecho se remonta hasta la Grecia clasica, donde se
combinaba teatro, musica y danza (10). En Espafia, los dramaturgos de la Generacién del 27
se vieron envueltos en este intercambio de influencias desde antes de la Guerra Civil. Ademas
de adaptar sus obras a la pantalla, muchos de ellos se convirtieron en guionistas y se
encargaron de la redaccion de dialogos, de la traduccién al espafiol, la direccion artistica, etc.
Inmersos en este mundo, sus obras teatrales se renovarian (Rios Carratala, 39). A partir de
los afios setenta, los dramaturgos volverian a trabajar, esta vez, para la pequefia pantalla y
RTVE contaria con ellos para las adaptaciones a television de todo tipo de textos literarios (42).
Entre ellos, encontramos a José Luis Alonso de Santos que llevé a cabo trabajos como Eva y
Adan, agencia matrimonial, una serie comica de veinte episodios que se estrend en 1990.

No obstante, para hablar de la aplicacion de las caracteristicas del cine quinqui en la
obra de Alonso de Santos no podemos limitarnos a mencionar la actividad productiva que el
escritor llevé a cabo en relacion a la pantalla. En cuanto a esto, vemos interesante comprender
la figura de José Luis Alonso de Santos como un sujeto de la sociedad contemporanea y, como
tal, desarrollado bajo la influencia de la mediatizaciéon de la cultura.

Ya existian nociones de la influencia que la cultura ejerce sobre el desarrollo
intelectual, social y cultural del ser humano, y sobre la configuracidon de la realidad, mucho
antes de que la tecnologia de masas como el cine o la television irrumpieran en la sociedad.
De acuerdo a Lawrence Grossberg en sus primeros pasos hacia los Estudios Culturales, la
cultura - entendida por Stuart Hall como las préacticas culturales, representaciones, lenguajes

y costumbres construidas por una sociedad en particular - se considera “crucial”

para la construccion de los contextos especificos y las formas de vida humana y de
la realidad que habitamos. Los seres humanos viven en un mundo que es, al menos
en parte, creado por si mismos, y ese mundo se ha construido mediante practicas
que construyen y transforman las realidades discursivas y no discursivas (ambas
materiales) en forma simultanea e intimamente interconectada. No sélo estan
articulados culturalmente cada préactica o evento humanos, sino que las practicas
culturales se encuentran constantemente involucradas en la produccién continua de
la realidad, no necesariamente como logro intencional de las acciones humanas

(Grossberg, 2009: 32)

En base a esto, Grossberg apunta que “las vidas cotidianas de las personas estan articuladas
por la cultura” (17). No obstante, atendiendo a la definicion citada por Hall anteriormente,
también podemos entender la “cultura” como el conjunto de productos - intelectuales y/o
materiales - realizados en sociedad y que, en relacidon de reciprocidad, alimentara y se vera

alimentada por la ya existente. Comprendemos asi el vinculo creado entre teatro y cine que



desarrollabamos al principio de este epigrafe y que plantea como inevitable la influencia entre
ambas artes.

Si mas adelante nos adentramos en una cultura moderna drasticamente supeditada a
los recursos mediaticos (Roosinda y Surayah, 2017: 19), podemos entender que las nuevas
formas de cultura transmitidas a través de ellos influyan de igual forma sobre su audiencia,
donde situamos, l6gicamente, a Alonso de Santos.

Ya asentada su carrera como escritor en los afios 80, no nos parece casual que el
abandono del dramaturgo del teatro vanguardista en favor de una produccidon centrada en los
problemas de la sociedad de la época - el paro, la marginalidad, las drogas o la delincuencia-
coincidiese temporalmente con un momento en el que los jovenes habian abandonado el teatro
por otro tipo de ofertas culturales, i.e. el cine (Oliva, 2004a: 196). En el afio en que Alonso de
Santos estrené su primera obra dentro de esta tercera etapa - La Estanquera de Vallecas
(1981) -, el furor quinqui ya se habia desatado con la trilogia de Perros Callejeros (1977, 1979
y 1980), Navajeros (1980), y Deprisa, deprisa (1981). El eco de estos titulos aun perduraba
cuando unos afios mas tarde se estrend uno de sus mayores éxitos: Bajarse al moro (1985).

“Espia de su tiempo” con un afan incuestionable por comunicarse de forma efectiva
con el publico (Pifiero, 16), supo adaptar su obra a las demandas de esta nueva generacion
de espectadores con unas exigencias, tanto a nivel técnico como linglistico o tematico,

completamente diferentes. En cuanto a esto, Juan Antonio Rios Carratala considera que:

la recepcion de las obras creativas esta condicionada por la tecnologia. La existencia
en la actualidad de un lector de literatura o de un espectador de teatro, aislados de
cualquier medio audiovisual, seria un anacronismo. A diferencia de otros periodos
historicos, el destinatario de una creacion literaria ve cine o television, se conecta a
Internet con la posibilidad de acceder a un vasto archivo audiovisual, y escucha radio
0 grabaciones por los méas diversos canales. Su receptividad ha cambiado
notablemente por esta confluencia derivada de las innovaciones tecnolégicas, asi
como su capacidad para decodificar cédigos linguisticos que le permite una

interactividad impensable en otras épocas (10-11)

Desde el punto de vista de contenido, su interés principal apuntaba a lo que le sucedia a los
que eran como ellos, en las calles, y buscaban verse representados y comprendidos. Como
diria Margarita Pifiero, “los problemas que trataban de resolver [sus] personajes en el
escenario eran los mismos que los que tenian que solucionar los que estaban sentados en el
patio de butacas” (2005: 413).

En lineas generales, la incorporacion de elementos cinematogréaficos a sus piezas
teatrales es observada por Antonia Amo Sanchez, que relaciona la evolucion de su teatro
“respecto a las formas y los planteamientos ideoldgicos” a “una influencia mayor de las técnicas
de montaje cinematografico” (152).

Siguiendo este camino argumental, merece mencidon el uso de la musica o la
escenografia en las obras citadas de Alonso de Santos, ambas propuestas para acercar la
realidad a los espectadores acostumbrados al “minimo esfuerzo” imaginativo que solicita el

cine (Alonso de Santos, 2002b: 21). Las detalladas descripciones de la escenografia



encontradas tanto en Yonquis y yanquis como en Salvajes, ademas de los efectos sonoros que
acomparfan a la trama - el ruido de los aviones del ejército (primera) o el Ska de Raul y Mario
(segunda) - colaboran en reducir la distancia con el espectador que siempre se ha asociado al
teatro en comparacion con el cine. Esta desventaja, sorteada por el ingenio de Alonso de
Santos, la explica Garcia Barrientos: la cinematografia tiene como obligado cumplimiento “que
el ojo del espectador se identifique con el ojo de la camara, que mira el mundo ficticio desde
dentro” (2007: 131); por el contrario, el teatro debe recurrir a signos que representen el
espacio - la escenografia -, que lejos de representar la realidad per se, podian acercarse a ella
con congruencia (2007: 145). En el Xl Seminario Internacional del Instituto de Semidtica
Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologia de la UNED, realizado en 2001, Alonso de Santos llevé
a cabo una intervenciéon en la que planteaba las diferencias y similitudes entre el cine y el
teatro. Aqui, menciona un ejemplo que ilustra, precisamente, la teoria de Garcia Barrientos.

El dramaturgo explica:

para nosotros [los dramaturgos], en nuestro imaginario teatral el mar es una tela
azul, o un signo de cualquier otro tipo; mientras que si nos imaginamos el mar dentro
de una ficcion cinematografica, es el mar de verdad el que vemos en nuestra
imaginacion. Y no solo el mar, sino un mar generalmente poetizado por la imagen, y
con una mausica de fondo que le acomparia.

En el teatro, el mar es un simbolo, una convencién representativa. En el teatro
contamos s6lo con unos metros cuadrados de espacio; en el cine, se cuenta con todo

el espacio del mundo (2002a: 19).

Alonso de Santos habla de signos que encienden la llama de la imaginaciéon del espectador;
sin embargo, al enfrentar el texto de Yonquis y yanquis, por ejemplo, lo que encontramos es
una contextualizacion espacial, de fuerte caracter literario, que proyecta en nuestra mente los
planos generales que Antonio de la Loma o Eloy de la Iglesia incluian al principio de sus

peliculas:

Plaza sin salida en el barrio obrero y marginal de “Las Fronteras” cerca de Madrid,
donde esta situada una base americana. Suelo de tierra, casas protegidas en un
lateral y, al fondo, un muro desconchado en el que destacan unas pintadas de “iBases
no, yanquis fuera!”. En el otro lateral unas telas metalicas cierran la plaza
convirtiéndola en el lugar ideal para arrojar desperdicios y basuras. En lo alto unos
carteles publicitarios con marcas de tabaco y pantalones americanos. A la izquierda,
en primer plano, un viejo coche abandonado a medio desguazar. Al otro lado, un roto
tobogan municipal para nifios y sobre él una farola que completa con su pobre luz

amarillenta la que sale por las ventanas de las casas. (2002b: 57)

En esta acotacion, en la que el dramaturgo utiliza incluso un lenguaje cinematogréafico al hacer
referencia a “planos”, llega a afadir los sonidos que complementan la escena - exactamente

como comentaba en el ejemplo de la filmacién del mar:



Perros, televisiones con algun concurso ramplén, llanto de nifios, ruido de peleas
familiares y el claxon de algun coche lejano. Poco a poco se va imponiendo a los
demas ruidos de la musica de una balada que se escucha en alguna television
cercana. [...] De pronto, todo se rompe por el estruendo de unos aviones que, a su

paso por el cielo, hacen temblar la tierra. (Alonso de Santos, 2002b: 57-58)

Por extensioén, la intermedialidad con la que comenzabamos el epigrafe se hace evidente,
ademas, en cuanto a una tematica compartida (el joven quinqui y su contexto de marginacién),
mayoritariamente, aunque también en cuanto a la representacion exacerbada de los caracteres
- la violencia, la sexualidad, el frenetismo. Estos y otros aspectos seran los que
desarrollaremos en el siguiente y Ultimo punto: el “andlisis quinqui” de Yonquis y yanquis Yy

Salvajes.

4.2. Aplicacion del “analisis quinqui” a las obras de José Luis Alonso de

Santos: Yonquis y yanquis y Salvajes.

Hasta el momento, el desarrollo de este ensayo ha pretendido poner en antecedentes al lector
para alcanzar este apartado con una serie de ideas: en primer lugar, las diferentes
caracteristicas que configuran el Cine Quinqui dentro de un género especifico; también, la
coetaneidad del mismo con el cambio de estilo del dramaturgo José Luis Alonso de Santos; y
por ultimo, que el afan del autor por ser un escritor de su tiempo y comprender a su publico
le podria haber llevado a innovar en su teatro a través de la incorporacién de temas y técnicas
de la cultura cinematogréafica popular - a lo que aludiamos como intermedialidad - entre las
que nosotros, en esta investigacion, destacamos, precisamente, el Cine Quinqui.

Para corroborar o desmentir nuestra hipdtesis, nos disponemos a realizar un analisis
quinqui mediante la aplicacion de las caracteristicas extraidas con anterioridad. Siendo este
nuestro propdésito, trazaremos un puente entre el género filmico y las piezas dramaticas desde
el ambito de lo general, primero - intencion autorial moralizante o critica, y uso de la tragedia
para reflejar la realidad del quinqui -; y desde lo particular, después, limitdndonos a estudiar
los personajes, espacios y temas mas interesantes, de cada una de las obras, en relacién a las
peliculas quinquis, pese a que debamos descartar otros elementos de analisis que podrian
resultar interesantes tanto para una lectura critica de las obras en su total complejidad como

para un estudio del escritor.

4.2.1. Intencion autorial:

Desde sus origenes, el cine quinqui se desarrolla con una voluntad activa de trasladar el “aura
autorial” hacia una verdad objetiva (Martin-Cabrera, 112). Pretendia abrir una ventana hacia
los sectores olvidados de la sociedad, marginales, embutidos por el sufrimiento, las injusticias,
la pobreza y violencia sistematica extremas, la delincuencia y la drogadiccion (Torres, 69-70).
En su contexto teatral y con un afan de acercamiento a la sociedad y de lograr una
comunicacién directa con el publico para el que representaba (Pifiero, 298), Alonso de Santos

atendid a las problematicas sociales contemporaneas, y estaba, como afirma Marga Pifiero:



“decidido a escribir sobre las peripecias del hombre de la calle, el hombre corriente, el
antihéroe” (354) a partir de lo que la autora considera una “lectura lGcida de la realidad” (335).

José Rodriguez Richart comenta que este viraje de estilo, doté a sus obras de un
“realismo casi testimonial y documental” (163). En las obras de Alonso de Santos observamos

la intencion de llevar al escenario

lo particular de una época, lo vivo de la cultura de una ciudad, de un barrio: su
lenguaje y sus problemas esenciales y especificos que lo caracterizan frente a otras
ciudades y otros barrios; un realismo que dibuja la situacion especifica de un entorno

con rasgos peculiares y propios, sacados de la vida (Alonso de Santos, 1998: 358)

Siendo esta la explicacion que el propio autor ofrece del costumbrismo, nos permitimos incluir
sus obras neorrealistas en este género, definidas, adicionalmente, como un “documental del
entorno [para] atrapar una porcion de realidad [...] frente al cosmopolitismo de lo universal”
(Alonso de Santos, 1998: 358). A través del lenguaje, la caracterizacion de los personajes y
la puesta en escena de elementos reconocibles por el publico - problematicas contemporaneas
como el paro o la delincuencia juvenil, o incluso referencias a la cultura popular como las
peliculas de John Ford que disfruta el comisario de Salvajes, la musica ska o el “baile
bakaladero” que imita Raul en esta misma obra (Alonso de Santos, 2002c: 179) - el autor es
capaz de crear una ficcién reconocible para el espectador, pues ve su contexto reflejado frente
a él en el escenario. No obstante, esta representacion no es baladi y, por supuesto, trae de la
mano un objetivo muy concreto, un compromiso social demostrable en su planteamiento de
“los conflictos [...] de la realidad esparfiola de estos afios que estan exigiendo a gritos una

soluciéon” (Rodriguez Richart, 2004: 165). Citando al dramaturgo:

“Es como un labrador ante el campo [...]. Mi campo es la relacién de mi realidad con
los conflictos sociales y los comportamientos humanos que me afectan y en ese
campo yo trato de dar respuestas y de resolver [...] esa angustia que la gente vive”
(en Rodriguez Richart, 2004: 170)

Ya comentabamos, en el analisis del género en el que se enmarca el Cine Quinqui -
Neorrealismo - esta “vocacion documentalista” (Matos-Martin, 95) a la hora de representar
“algunas de las formas de opresion y de sufrimiento humano que durante la dictadura [...]
dificilmente se habian podido problematizar de un modo critico y abierto” (Torres, 69-70). De
esta manera, tal y como se observa en las peliculas, el teatro de Alonso de Santos se hace
“eco de los suburbios marginales”, configurando un “género [que] narra la vida y aventuras
de aquellos jévenes” (Matos-Martin, 94). Para Rodriguez Richart la intencion del autor es clara:
“exponer casos representativos y su vision personal de unos graves problemas que tiene
planteados la sociedad espafiola actual, sometida a un profundo proceso de transformacién en
su poblacion” (166).

Compartiendo linea de salida, del mismo modo en el que el Cine Quinqui surge como
una queja ante la exaltaciéon falangista de un “campesinado pobre y feliz” (Torres,70), y como

una “verdad social, prosaica e incOmoda de contemplar. y contrastar con la Esparfia de las



grandes esperanzas y miradas limpias al futuro que uno tiende a asociar con la Transicion
(Matos-Martin, 2015: 95), observamos una evolucién en Alonso de Santos que “deja de lado
el humor amable e irdnico, quedandose Unicamente con las bofetadas [“a nuestro confort”]
(Amo Sanchez, 153) para “demostrar las consecuencias nefastas de un proyecto econémico
mundial que deja a unos en la norma y a otros al margen” (158).

En cuanto a la intencién que se esconde en torno a esta exposicion de la realidad,
Rodriguez Richart se refiere a una costumbre por presentar “temas sociales conflictivos, vistos
generalmente desde una perspectiva critica” (2004: 162) que el dramaturgo no duda en
expresar con cierto grado de ironia en el programa del estreno de la obra de Yonquis y yanquis:
“Pero, ¢no estaran estos temas sociales fuera de las modas de este fin de siglo decadente y
posmoderno?” (2002e: 200). Al mismo tiempo, Antonia Amo Sanchez menciona “un apice”
(153) de intencion moralizante para cuya transmision los autores, tradicionalmente, han

recurrido al teatro. De acuerdo a De Diego y Lorente,

la formacion del espectador en la direccién deseada es la tarea de cualquier teatro
funcional. [...] Somete al espectador a una influencia sensitiva o psicolégica,
experimentalmente regulada y matematicamente calculada para producir
determinados choques emocionales [...] que permite percibir el aspecto ideoldgico

de lo que se quiere mostrar (105)

En torno a esta cuestion, Alonso de Santos trata de aleccionar al publico acerca de unos
jovenes que “pertenecen a otro disefio social, a un submundo que tiene que ver con la
intolerancia, la droga dura, la incultura, la incomunicacién entre generaciones y la
degeneracion de la comunicacion” (Amo Sanchez, 154).

El mensaje que se refuerza es el de desproveerles de toda responsabilidad,
victimizandoles (Gémez L-Quifiones, 175-176), que se vuelca sobre el sistema. En cuanto a
esto, tanto Rodriguez Richart como Margarita Pifiero ofrecen analisis parejos. El primero sefiala
a “la sociedad o las circunstancias medioambientales [como] causantes de que la vida de esos
muchachos tomara un rumbo andémalo” (169); la segunda, considera que el dramaturgo,
reflexionando sobre su entorno, “construye sus obras a partir de la creencia de que una
estructura social ejerce siempre una presién y coaccidén sobre sus miembros, especialmente
mayor sobre los menos integrados” (404).

Bajo este convencimiento, el dramaturgo lleva a sus personajes a escena, enfrentando
al publico a una realidad desconocida debido a la manipulacion mediatica que, en esos afos,
ahogo a los barrios de la periferia. Instrumento politico y de “desinformacion” (Diaz Barrado,
241), la television “sirvié para moldear conciencias” (190), convirtiendo a los espectadores en
complices de este sistema que transformaba a la juventud en seres hostiles y violentos.

En efecto, se ve necesaria la cita a La semilla de la violencia de Rojas Marcos que
Alonso de Santos incluye en el programa del estreno de Salvajes, donde se plantea la maldad
como un caracter que se estimula “por los ingredientes crueles del medio” y que es “el producto
de un largo proceso evolutivo condicionado por las fuerzas sociales de la cultura” (Alonso de
Santos, 2002e: 202). En esta misma obra, Berta, protagonista y voz de la concordia, alecciona

al comisario - y al publico - sobre este asunto: “Les hacemos asi los demas, nosotros, lo que



nos creemos buenos y honrados, y cerramos nuestra puerta o pasamos a su lado sin ayudarles”
(Alonso de Santos, 2002c: 157). Lineas después, reitera: “hay que estar llenos de odio por
dentro para hacer eso, ¢no cree? ;Y quién cree que les ha metido ese odio? ¢Ellos mismos?”
(Alonso de Santos, 2002c: 158).

Este parlamento, con un nosotros aplicable tanto al publico - ciudadano de a pie
condicionado por los estereotipos que rodean al marginado -, como al sistema, conserva el eco
de la voz en off que introduce Perros Callejeros: “Todos estamos implicados en el problema y,
en el fondo, todos somos culpables y debemos hacer algo remediarlo” (1977, 01:42); y
también de la cita que Eloy de la Iglesia yuxtapone al plano general de Madrid al comienzo de
Navajeros: “Los hombres no se hacen criminales porque quieran, sino porque se ven
conducidos hacia el delito por la miseria y la necesidad” (1980, 00:26), es decir, por las
circunstancias limitantes y opresoras del sistema.

José Luis Alonso de Santos emite un mensaje que “si uno quiere escuchar” (Alonso de
Santos, 2002c: 200), invita a la reflexion critica y moral de la realidad. Quiere que el publico
preste cuidadosa atencién a Berta, tierna protagonista de Salvajes: “Una vez lei que nos
volvemos todos miopes poco a poco de mirar sélo de cerca. Necesitamos mirar a lo lejos de
vez en cuando, y descubrir otras gentes, otras maneras de ser...” (Alonso de Santos, 2002c:
172). A través de los personajes, sus acciones y la trama, el publico deberia “ir mas alla de la

inmediatez del discurso” (Garcia Barrientos, 53) y extraer sus propias conclusiones.

4.2.2. Género: de tragedias cotidianas a tragedias quinquis.

Las férmulas mixtas en las que trabaja Alonso de Santos, han generado cierta controversia a
la hora de enmarcar sus obras dentro de un género concreto; especialmente, las mas préoximas
a los finales de los noventa en las que, como hemos visto, adquiere una tonalidad mucho mas
sobria debido a, segun el propio dramaturgo, “la inevitable madurez, creativa y existencial,
que ofrece el paso del tiempo” (Amo Sanchez, 155).

Lo que marca significativamente el corpus creativo del autor es el uso de humor,
utilizado como recurso para hablar de la experiencia de personajes que son incapaces de
manifestarse por si mismos al no tener un espacio dentro de la realidad en la que viven (Pifiero,
147). De esta forma, las obras se cargan de profundidad dramatica, peso, y se optimiza el
reconocimiento del espectador en esos “personajes cotidianos, reales, cercanos” (Pifiero,
2005: 368). Este uso de la comedia recuerda a la definicion que da Aristételes y que José Luis
Garcia Barrientos recuerda en la obra ya citada C6mo comentar una obra de teatro: “imitacion
de hombres inferiores, pero no en toda la extensién del vicio” (249) - entendiendo por
“hombres inferiores” aquellos que no pertenecen a la nobleza, es decir, “cotidianos”. Las obras
se convierten en una “expresion poética de la realidad (encontrar belleza en la bajeza)” (Amo
Sanchez, 153).

En Yonquis y yanquis y Salvajes encontramos algunas pinceladas de este humor,
especialmente vinculadas a la simpatia que tiende a generar la demostracion explicita de la
picaresca: que Berta, una mujer de sesenta afios, aproveche un aviso de bomba en El Corte
Inglés para llevarse sin pagar una mufieca (Alonso de Santos, 2002c: 184) es un buen

ejemplo; también del “humorismo” que destacabamos en anteriores apartados, pues trata de



anecdodtica una situacion mas que preocupante para la sociedad esparfiola de la época (la
potencial amenaza de ETA). Sin embargo, los elementos tragicos son mucho mas notorios y
significativos, de la misma forma en la que en Navajeros, Yo, El Vaquilla o Deprisa, deprisa no
pierden el caracter de tragedia con el que se llega al desenlace: la inevitable muerte de sus
protagonistas - como ensaya Laureano Montero y al que se refiere Roberto Robles Valencia en
Fuera de la ley (2015: 199).

Para Diaz Barrado, “la tragedia, acompafiada casi siempre de violencia, es un
componente esencial de la sociedad moderna” (233) y, en este sentido, tanto en Yonquis y
yanquis como Salvajes observamos una “mirada desencantada hacia el entorno, llena de
soledad y, a veces, melancolia” (378) que es comun a los sainetes sociales en los que se ha
encuadrado la obra del autor; pero si en los ochenta los personajes tenian un espiritu de lucha
- tragico - por el que se “se agarran a cualquier circunstancia de la vida para la supervivencia”
(Oliva, 2002: 12) y estan marcados por un constante “anhelo imposible de una felicidad”
(Piflero, 334), en los noventa esta esperanza queda completamente guillotinada por este
nuevo elemento: la muerte, que dota a las obras de un “desencanto mucho mas tragico y
negro que el de las obras anteriores” (Amo Sanchez, 155).

No obstante, para hablar de estas “tragedias cotidianas”, no debemos limitarnos a la
presencia de la Dama de la guadafia. Como expone el profesor Miguel Nieto Nufio en su ensayo
“La tragedia cotidiana: Yonquis y yanquis de José Luis Alonso de Santos”, “que la muerte tifia
de caracter tragico el suceso representado no ha de [convertirlo] necesariamente en tragedia.
[...] No lo seran porque representen hechos luctuosos, sino por la forma teatral bajo la que
dichos hechos alcanzan su representacion” (238).

Esto es fundamental para comprender la tragedia de ambas obras puesto que,
mientras Yonquis y yanquis si que adquiere su caracter tragico por la presencia de la muerte
- que no la del protagonista -; la muerte, presente y ausente, bifurca su significado,
convirtiéndose, por una parte, en un detonante para la esperanza pero, por otro, en una
potencial demostracion de la imposibilidad de escapar de las garras del destino. Para entender
esto, vamos a detenernos en comentar ambas piezas por separado:

Ajustandonos al orden cronolégico, comenzamos con Yonquis y yanquis. En esta, nos
topamos de forma mas que evidente con la representacion clasica de “la resistencia que el
mundo opone a la voluntad individual” que “envuelve la accién humana, determinandola lejos
de toda comprension guiada por la razén o el criterio de justicia” (Nieto Nufio, 250). El
proposito activo de Angel por cambiar de vida y dejar la criminalidad es inverosimil, pues
siempre existira una fuerza de enorme atraccion que le arrastre de regreso a su submundo.
Como Jaro (Navajeros), que se encierra en el apartamento de “La Mejicana” para evitar las
tentaciones de su entorno, Angel intenta trazar una linea divisoria con sus origenes en el
apartamento de Ana, su abogada y amante; esto resulta inutil pues, como decimos, no se
puede escapar del cruel destino de la tragedia. Y al igual que Jaro vuelve a actuar junto a su
banda porque no le queda otra alternativa, Angel se vera envuelto en la pelea callejera que
tiene como resultado la muerte de Ana y con la que el protagonista es castigado, como apunta
César Oliva, no “con la muerte, sino con la vida” (2002: 28).

En cuanto a esto, la tragedia del protagonista es superlativa en varios sentidos, puesto

que ya no solo esta condenado a vivir en un contexto de marginalidad sino que, ademas, al



eliminar a Ana - contacto con la sociedad y brdjula de la moralidad -, desaparecen sus
esperanzas de salir del barrio y cambiar de vida. Y no solo eso. Unas lineas antes del
acontecimiento, Ana y Angel tienen un encuentro en el coche abandonado en el que Ana se
muestra desconfiada, “(incobmoda)” (Alonso de Santos, 2002b: 126) y “(empieza a estar
asustada)” (Alonso de Santos, 2002b: 127). De hecho, llega incluso a sugerir que quiere
robarle: “Angel, no tengo dinero. Solo las llaves de casa... y del coche” (Alonso de Santos,
2002b: 127). Esta conversacion es de los Gltimos recuerdos que Angel tendra: la confirmacion
permanente de que incluso la Unica persona que alguna vez confié en que podia cambiar
también le da por perdido. Y entonces, ;qué queda? Un dolor permanente; y es precisamente

esto lo que le otorga el sentido tragico a la tragedia:

No hay salida, solo dolor, pues tan pronto como la salida aparece, diria Goethe, lo
tragico se esfuma. Vivir en este continuo conflicto entre la razén y el sentimiento
vital, es la Unica solucion del hombre en el sentido tragico: cuando penetra en el
conocimiento de que el mundo, la vida, no pueden dar una satisfaccién auténtica,

cae en la resignacion (Alonso de Santos, 1998: 444)

La realidad es, de hecho, que ninguno de los personajes escapa de esta tragedia ininterrumpida
pues todos ellos estan atrapados en el barrio de La Frontera que ya desde el principio Alonso
de Santos encierra, como marca la acotacion inicial, en una “(Plaza sin salida)” (Alonso de

Santos, 2002b: 57). Citamos al profesor Nieto Nufio:

Quedaran para siempre la resignacion de la madre y la ilusion infantil de la hermana
menor, degradada en las soeces conversaciones de Charly y Nono. La mayor, Tere,
se halla caracterizada por la pulsién de la huida. Su fracaso la conduce hasta el
hospital, donde su destino se pierde. El padre se pierde, asimismo, en la barra de un

mal bar de barrio, tras haber recibido el desprecio de su hijo” (242)

Son personajes aprisionados en la miseria, y es por cuestiones del azar que son ellos, y no
otros, los que han llegado a parar a los suburbios. Al mismo tiempo, el hecho de que podria
ser cualquiera, enfatiza también la idea que ofrece el dramaturgo de lo que es la tragedia: “el
éxito como el fracaso escapan del control de los hombres” (Alonso de Santos, 1998: 443). Son
personajes atrapados en una especie de atemporalidad en la que nada cambia. Uno de los
primeros didlogos entre Angel y sus amigos: Charly y Nono, nada mas salir de la cércel

adelanta como va a ser el desarrollo de los hechos:

ANGEL. (Qué tal sigue todo por el barrio?
NONO. Jodido. (Alonso de Santos, 2002b: 78)

Esta puesta al tanto es breve a conciencia. Angel no necesita mas explicaciones porque sabe
como estan las cosas, no hay novedad. La presencia del coche en la plaza también enfatiza
este hecho: “ANGEL. (Golpea el coche) Este sigue aqui, ¢eh? Haciendo guardia” (Alonso de

Santos, 2002b: 77). La mirada desesperada hacia el futuro y cargada de resignacion que



veiamos en el género quinqui, el “hastio” que define Varela Olea (2011:35), esta recogido en
palabras del protagonista: “Siempre pasa igual en este puto barrio. [...] Desde pequefios igual,
siempre igual” y afiade: “yo lo Unico que digo es que estoy cansado nada mas. Que estoy muy
cansado. [...] Y que no sé qué hacer” (Alonso de Santos, 2002b: 115). Nada cambia en el
barrio, nada cambia en la vida del quinqui y Angel, bajo el peso de este sino, se cerciorara de
ello con la muerte de Ana: alzando los brazos al cielo, de rodillas y con el cuerpo moribundo
de la abogada entre sus brazos (Alonso de Santos, 2002b: 129), “increpa a una fuerza
superior, [...] implacable y sobrehumana” (Nieto Nufio, 251).

Desplazamos ahora nuestro estudio a Salvajes en el que, como inferiamos, el
tratamiento de la muerte es, hasta cierto punto, distinto. En lineas generales el mensaje que
se extrae de esta obra de Alonso de Santos es el mismo que profetiza el género
cinematografico: los quinquis siempre mueren. Lo hacen en la vida real (Juan José Moreno
Cuenca - El Vaquilla -, José Luis Manzano, El Pirri...); y lo hacen en la ficcién - en Navajeros,
que presta sus ultimos segundos a la sangrienta muerte de Jaro; en Deprisa, deprisa, donde
la bala que atraviesa el estbmago de Pablo continGa su trayectoria al corazén de los
espectadores; y, en general, en los innumerables personajes secundarios que perecen en las
peliculas - Chus (Navajeros), Sebas (Deprisa, deprisa), etc. En cualquiera de los casos, se
refuerza la misma idea: deben ser castigados por sus crimenes.

Esto, que fue objeto de critica para las peliculas ya que “ayudaba a la naturalizacion
de la funcidn retributiva, punitiva y no-rehabilitadora del sistema” (Torres, 77), es otro de los
fundamentos esenciales que define la tragedia, y que explica Alonso de Santos en La escritura

dramaética:

quien comete un crimen debe pagarlo. [...] La culpa no es solo una cuestién de
justicia, sino que rompe la armonia universal ya que produce una cadena de sangre
y violencia. Un crimen recibe su castigo y, a su vez, esto genera mas crimenes,

convirtiéndose en un encadenamiento sin fin (442)

La violencia desencadena la violencia y Salvajes da buena cuenta de ello sefialando a Radul
como sujeto a eliminar para restablecer el orden. Este personaje, en quien indagaremos mas
adelante, se muestra como la principal fuente de problemas: actitud violenta, desafiante y
peligrosa, se observa como la “mala influencia” que arrastra a su hermano, Mario, a cometer
el mismo tipo de actos delictivos. Asi lo propone Bea, la hermana mayor: “Raul estd mal de la
cabeza, tia. De verdad, Mario no. Mario no sé por qué hace esas cosas. Por ir con Raul, lo mas
seguro, pero Mario no es asi” (Alonso de Santos, 2002c: 151); y el mismo Mario, quien se
enfrenta a su hermano pequefio: “Estoy harto de comerme marrones por tu culpa” (178).
Anteriormente, estudidbamos al quinqui como un sujeto con la capacidad de contagiar
a la sociedad (Martin-Cabrera, 122). Raul personifica esta virulencia, y al igual que la salvacion
de Angela solo se concibe mediante la muerte de Pablo (Deprisa, deprisa), la reinserciéon de
Bea y Mario Unicamente es posible con la desaparicion de Raul. La tragedia del hermano menor
se completa para que los mayores aprendan la leccién, aproximandose asi a la tragedia clasica
en la que habiéndose efectuado el castigo del héroe por transgredir las normas naturales, la

comunidad se reafirma en el mantenimiento de estas leyes para recuperar la normalidad que



habia sido alterada (Nieto Nufio, 247). Y no solo por esto, sino para erradicar, ademas,
cualquier posibilidad de transmisiéon a futuras generaciones: la muerte de Raudl es una
“castracion” necesaria para salvar a la sociedad de la propagacion de estos jovenes
delincuentes, como lo es la muerte de Ana - como pareja sexo-afectiva de Angel -, o el aborto
de Tere (Yonquis y yanquis).

Gracias a esto, Bea y Mario encuentran escapatoria del mundo sin salida del que se
queja la mayor ante su tia (Alonso de Santos, 2002c: 62). Completado el sacrificio con el
funeral de Raul en la escena V, Berta explica al publico la ausencia de sus sobrinos: “Bea se
marché a una granja a desintoxicarse. Parece que esta vez esta decidida de verdad. Y Mario
se ha ido a vivir con una chica con la que salia” (Alonso de Santos, 2002c: 192).

Por afadidura, tras este evento, los jéovenes no son los Unicos que encuentran un
camino de salvacidon. Berta, inclusive, desprovista de la responsabilidad que siente con
respecto a los muchachos, ve una puerta abierta a cumplir su deseo de escapar de Madrid. En

la azotea de la casa, la mujer solia observar los aviones con la misma melancolia que

los seres humanos que nunca fueron protagonistas de nada, siquiera de sus propias
vidas, que vez tras vez han sido empujados y aniquilados en los acantilados de la
historia, [y que] disponian al menos de un cielo al que elevar la mirada para

transportarse a esferas trascendentes (Nieto Nufio, 251-252).

Berta, que “los miro [los aviones] y me hago una idea, a veces, de que voy yo también a La
India, a Brasil, a algun lugar lejos” (Alonso de Santos, 2002c: 171), encuentra un alimento a
la esperanza que poco tiene que ver con el cielo carcelario que los aviones de guerra
construyen en Yonquis y yanquis (Nieto Nufio, 252).

En esta azotea en la que la protagonista suefia, el comisario le ofrece unos billetes de
avion al Cabo de Buena Esperanza; le regala una escapatoria que ella acepta, llegando al
descendimiento del telén con el resultante suspiro candido del pudblico, que se encuentra
reconfortado ante este final - al contrario que en Yonquis y yanquis - porque todo ha salido
bien, aparentemente.

Hasta aqui, se comprobaria que, en efecto, la presencia de la muerte no esta
intimamente relacionada con el sentido propio de tragedia, y podrian plantearse dudas de si
Salvajes podria considerarse, o no, como tal. No obstante, lo que nos incita a inclinarnos sobre
el si, no es tanto la muerte in presentia sino la muerte in absentia, cuya sombra queda
suspendida como una cuenta pendiente que, llegado el momento, se cobrard. Berta esta
gravemente enferma del corazén, segun descubre el comisario, y el momento de su

fallecimiento parece inminente:

la paciente presenta un cuadro de pericarditis constrictiva atribuible a un episodio
antiguo de pericarditis virica, debiéndose realizar controles periédicos ya que se trata

de una enfermedad de curso progresivo (Alonso de Santos, 2002¢:183)

Se desvela un secreto que se guardan para si todos los personajes y cuyo conocimiento

modifica radicalmente la predisposicion del publico, y el final de la obra. Asumiendo que Berta



esta condenada a morir, se refuerza el sentimiento de injusticia, el poder sobrehumano del
destino y que, sujeto a un contexto de marginalidad, alcanzar la felicidad o, al menos la
libertad, es imposible.

Alonso de Santos concede la ultima decisién al publico: ¢le dara tiempo a Berta a coger
ese avidon o morira con la misma falsa esperanza que ciega a los protagonistas de Bajarse al
moro? Y siendo uno de los motivos por los que sus sobrinos deciden encarrilar su vida, con su
pérdida, ¢volveran a recaer presos, una vez mas, del abandono y la falta de guia? ;Seran
capaces de transgredir la maldicién quinqui, o seran “arrumbado[s] por el &mbito del destino”
(Nieto Nufo, 253), corroborando, una vez mas, que para el quinqui nunca seréa factible la
reinsercion?

Para concluir con el analisis del género, podemos afirmar que, teniendo en cuenta el
desenlace, su caracter determinista, y la falta de esperanza, la obra de Alonso de Santos se
corresponde con el sentido que adquieren las peliculas; sin embargo, adicionalmente,
comprobaremos que el resto de elementos que analizamos a continuacion colaboran en la

reconstruccion de estas “tragedias cotidianas” como tragedias quinquis.

5.2.3. Personajes:

Un elemento fundamental de la estructura dramatica de Yonquis y yanquis y Salvajes y que
debemos mencionar al llevar a cabo el que hemos denominado “andlisis quinqui” son los
personajes pues en ellos vamos a encontrar, especialmente, si no el vinculo mas relevante, si
uno de los mas potentes. No obstante, se debe aclarar que, aunque podria hacerse un analisis
considerablemente extenso de cada uno de los personajes, este trabajo se centra
exclusivamente en aquellos que tienen relevancia - o hacen referencia - al mundo quinqui.

Al principio de este trabajo se definia al quinqui como un sujeto encadenado a la
marginalidad y que estd “enmarcado por unas coordenadas estructurales muy concretas:
desocupaciéon laboral, déficit de escolarizacion, carencia de vivienda digna, ausencia de
servicios sociales, condiciones familiares adversas” (Matos-Martin, 99), etcétera. Todas estas
caracteristicas, salvando la distancia evidente que aparece ante los cambios sociales que
tuvieron lugar entre los afios setenta y noventa, van a encontrarse en las obras de Alonso de

Santos:

La situacion de estos jovenes es realmente dificil: han crecido de forma salvaje [...],
sus padres han muerto sin haberles podido dar una educacién adecuada, ni una
formacion profesional, ni unos estudios; sus dificultades, por eso mismo, para
encontrar trabajo, son enormes, casi insalvables, y por eso viven azarosamente,
tratando, como norma méaxima, de no sucumbir pero llenos de frustracion, de

agresividad y hasta de odio” (Rodriguez Richardt, 168-169)

La gran mayoria de los personajes de las obras que nos competen habitan el “sinmundo de
quienes no existirdn nunca para la comunidad: vagos, maleantes, parados, gentes sin
condicién que apenas son capaces de balbucir un lenguaje desintegrado para expresar su

vacio” (Nieto Nufio, 243). Estos “seres rotos que deambulan por [un] mundo plomizo”, son



rechazados por la sociedad y, en acto de rebeldia, adquieren un papel protagonista en las
obras de Alonso de Santos.

Tanto en Yonquis y yanquis como en Salvajes, “los chorizos cutres de alma generosa
de los 80 son sustituidos por mangantes irrecuperables; [y] los fumatas de yerba se convierten
en yonkis ojerosos” (Amo Sanchez, 2004: 153) - como lo son los protagonistas de Eloy de la
Iglesia, José Antonio de la Loma y Carlos Saura. Como corresponde a una época en la que la
drogadiccion y la consecuente violencia callejera asaltaron la alarma social, los personajes del
dramaturgo estan moldeados con agresividad y descontrol; siendo esta la Unica forma que
conocen de relacionarse con su entorno y, al mismo tiempo, de enfrentarse a él.

A la hora de llevar a cabo el analisis de los personajes, hemos decidido prescindir de
un orden al uso - segln el grado de protagonismo - para optar por un sistema determinado
por la intensidad con la que se manifiesta el caracter quinqui en los personajes, su

“quincariedad”.

4.2.3.1. Los quinquis de Alonso de Santos.

Comenzamos, pues, con los mas jévenes: Angel, Nono, Charly (Yonquis y yanquis), y Bea,
Mario y Raul (Salvajes). Los seis personajes podrian delimitarse como “quinquis” puesto que
comparten las mismas caracteristicas: “sujeto inculto, cuyo linaje, genealogia y redes
familiares se reducen al minimo, asi como su educaciéon, dotandolo a cambio de atributos
instintivos” (Labrador Méndez, 45). Ademas, estan de un modo u otro vinculados a las drogas,
al paro y, consecuentemente, a las actividades ilegales - o moralmente cuestionables - como
unico medio de vida accesible, a la exclusion, etc.

Ninguno de estos jovenes pertenece a una familia funcional. Observamos a Angel y
Tere, por ejemplo, que sufren las consecuencias de un padre alcohdlico, violento - daba
“palizas” a sus hijos cuando eran pequefios (Alonso de Santos, 2002b: 117) - y cuya vida se
ha visto reducida al trabajo en el taxi; en segundo lugar a Nono, cuyo padre esta en paro, al
igual que él y todo su bloque - “Y yo estoy en el paro, de siempre. No hay curre ni aqui, ni en
ningdn lado. Mi viejo también esta en paro. En el bloque C creo que todos estamos en paro”
(Alonso de Santos, 2002: 61); y finalmente llegamos a los hermanos salvajes, quienes
padecieron la muerte de su madre a una edad muy temprana Yy cuyo padre ni siquiera es
mencionado en la obra: si no les abandond, desde luego esta ausente.

Ante esta circunstancia, la falta de proteccién, guia o disciplina eficaz, “los personajes
trazan su propia historia, desprovistos de cualquier perspectiva superior”. Son jovenes
obligados a enfrentarse en soledad al antagonismo del mundo y de esta manera, como hacen
Pablo y su banda (Deprisa, deprisa) - carentes de referentes adultos en su universo quinqui -,
o Jaro (Navajeros) - madre prostituta, ausente y padre desaparecido -, deben buscar
alternativas fuera de la legalidad o la moralidad sistematica: atracos (Nono, Charly),
prostitucion (Tere, Bea) o, incluso, la negativa a trabajar - Mario y Raul renuncian a cumplir
con su “responsabilidad social” (Diaz Barrado, 268) de buscar un empleo.

Al mismo tiempo, siendo uno de los principales propoésitos del autor el de buscar una
respuesta a la degradacioén de la juventud, y asociandola al entorno, se lleva a cabo un proceso

de “victimizacion” que elimina cualquier tipo de responsabilidad o capacidad efectiva de



decision sobre su propia vida. En las peliculas quinquis mencionabamos la consideraciéon de un
“delincuente-nifio” al que se miraba con actitud paternalista y condescendiente; también en
Yonquis y yanquis encontramos este tipo de interaccion, especialmente en cuanto a la relacion
entre Ana y Angel - la abogada le alecciona como quien lo hace, efectivamente, con un nifio:
“Si te portas bien es muy facil prolongar la libertad provisional y sacarte limpio. Pero eso, solo
si te portas bien” (Alonso de Santos, 2002b: 86). En Salvajes, la metafora es otra, pero
resuena con la misma fuerza. Berta, quien se esfuerza en cuidar sus geranios con tesoén,
plantea un “delincuente-flor”. En la Introduccién a la ediciéon de las tragedias cotidianas con la
que trabajamos, César Oliva explica esta idea: “Cuando llega a casa, a principios de la obra,
ve tan yermos a sus sobrinos como a sus plantas. A lo largo de la misma, todo su afan es
intentar enderezar los troncos del mundo animal tanto como los del vegetal” (40). A pesar de

su resistencia y capacidad de adaptacion:

Metes un esqueje en una lata, con un poco de tierra, sin mas, y poco tiempo
después tienes flores. Crece en cualquier sitio, aguanta el frio y el calor, tierras

himedas y tierras malas, y hasta pedregales... (Alonso de Santos, 2002c: 170)

Las flores necesitan un minimo de atencion, de cuidado y carifio, “como todo el mundo”, para
no terminar “negros por dentro” (Alonso de Santos, 2002c: 140). A pesar de pertenecer a la
misma categoria, los quinquis de Alonso de Santos no lo son con la misma intensidad. Nos

detenemos en analizar a cada uno de ellos:

a) Nono y Raul
Quinquis por excelencia, pues no solo presentan las caracteristicas ya mencionadas sino que,

ademas, demuestran su identidad exacerbada - tanto en comportamiento, sexualidad y
lenguaje - de un modo que les arrebata cualquier signo de arrepentimiento o duda. Igual que
Pablo, El Meca o Sebas (Deprisa, deprisa), han asumido el papel que la sociedad ha elegido
para ellos: delincuentes, drogadictos, seres al margen, y se expresan de acuerdo a ello.

Se les adscribe a una categoria claramente definida y reconocible para el espectador
de la época: heroinbmano (Nono) y skinhead (Raul). Al primero, desde el principio de Yonquis
y yanquis se le localiza saliendo de un coche “con una jeringuilla en la mano y el brazo
remangado. Va vestido de forma peculiar y tiene una cara llena de tics” (Alonso de Santos,
2002b: 60); al segundo, Salvajes le muestra con ropa “skin”, pero de forma mas evidente
[que su hermano], como su cabeza, que esta completamente rapada. Pasea nervioso,
tarareando el ritmo de la musica, golpeando con la mano los muebles que encuentra a su paso,
marcando desde su primera aparicidn que no puede estarse quieto y que tiene el diablo en el
cuerpo” (Alonso de Santos, 2002c: 144); mas adelante, el joven utilizara, ademas, un
pasamontafias y un bate de beisbol como complemento (Alonso de Santos, 2002c: 178).

Son personajes en constante movimiento y generadores de accion. De la misma forma
en la que las peliculas quinquis se construian en torno a la sucesion de planos frenéticos para
acompafnar a la velocidad a la que viven sus protagonistas, las obras reflejan esto a partir del
lenguaje corporal de los personajes, que nunca aparecen simplemente quietos: o bien

caminan, o bien tiemblan. En su rebeldia caracteristica, pretenden huir del destino a toda



velocidad: para ellos, su fin se encuentra en el estancamiento, donde se encuentran sus
familias desestructuradas, sus amigos presos en la carcel y, consecuentemente, el sistema.
Cuando se les obliga a parar, estallan.

Es por esto - afiadido a otros factores como la asimilaciéon de la violencia como forma
de comunicacion -, por lo que reflejan un comportamiento altamente agresivo - “NONO. ¢A
que te rajo una teta y te la dejo en porciones como los quesitos?” (Alonso de Santos, 2002b:
109) y “RAUL. [...] Al primer capullo que me mire mal le piso la cabeza” (Alonso de Santos,
2002c: 179) -, asumido como identitario hasta el punto en el que Raull llega a tatuarse
explicitamente “odio y violencia” (Alonso de Santos, 2002c: 151) en el hombro.

Para completar la intolerancia que caracterizo6 a la juventud, especialmente en cuanto
a los inmigrantes en los noventa, ambos denotan una poderosa ideologia racista y xenofébica,
puesto que les consideran los culpables de su marginalidad - algunos ejemplos: “RAUL. jQue
se queden en Africa y se pongan el gorro alli, con los monos...! Que vienen aqui a quitarnos el

trabajo y llenarnos de piojos” (Alonso de Santos, 2002c: 178),

RAUL. (Echando comida [china] en su plato) Esto lo hacen de ratas los chinos, que
son unos cabronazos. Si, es verdad. Y a los que se mueren de ellos, los deshacen en
trocitos... y ya tienen cerdo agridulce. Y el pasaporte se lo dan a otro, y como son
todos iguales, se viene otro chino a joder aqui” (Alonso de Santos, 2002c: 187),
o0 “NONO. [En referencia a los arabes que se enfrentan a los estadounidenses en la
Guerra del Golfo] Gentuza de mierda. Cuantas mas bombas les tiren, mejor, a ver si
se mueren de una vez y nos dejan en paz” (Alonso de Santos, 2002b: 59) y “NONO.
Habria que cargarse a todos los yanquis, por cabrones. Y a los negros, mas. Como
nos los quieren alli, nos los mandan aqui, los maricones.” (Alonso de Santos, 2002b:
103).
Anadimos a esta descripcidon una preocupante asimilacion de la delincuencia como una forma
de ocio, o incluso hobby: como se aburre, y movido por el mono de droga, Nono no cesa en
su insistencia de atracar una farmacia; y como le falta reloj, opta por coger la pistola de Charly
y amenazar a un transeunte para quitarselo; como miembro de un grupo skinhead, la diversion
de Raul recae sobre el ejercicio explicito de violencia: en la segunda escena de la segunda
parte, invita a Mario a salir con “el Lobo y Andrés” con quienes pretende “mamarnos un rato”
(Alonso de Santos, 2002c: 176) e ir “a por heavies y bakaladeros, tio, a darles una mano de
hostias” (Alonso de Santos, 2002c: 177). En esta conversacion, llega incluso a decir: “solo es
para divertirnos un rato, tio. Hacemos una caceria buena, y luego nos venimos pronto” (Alonso
de Santos, 2002c: 177)
Un tercer rasgo en comun es la expresion excesiva de su sexualidad. Como define
Matos-Martin en su retrato del quinqui, son portadores de “un deseo que es desenfrenado,

incontrolable y, en Ultima instancia, puramente instintivo, animal e incivilizado” (122):

NONO. Venga, subimos. Y ya de paso me tiro a su hermana, Tere “La Yanqui”, que

estd muy buena.

NONO. Pues me tiro a su hermana la tonta aunque sea, si se me pone delante.



NONO. jBueno! jJoder! Pues me tiro a su abuela aunque sea, y la dejo prefiada. O le

doy por culo a su padre, el taxista. (Alonso de Santos, 2002b: 62)

A Raul, su hermano le increpa que para lo Unico que desee la compafiia de una mujer sea para
“tirarsela”. A lo que el pequefio responde: “;y qué vas a hacer, si no...?” (Alonso de Santos,
2002c: 176). En cuanto al lenguaje, a pesar de que los demas jovenes dejan escapar algun
que otro vocablo perteneciente a su jerga, es en ellos en los que mas resuena la “fuerte
oralidad”, “las connotaciones eréticas” y las “sensitivas” (Imbert, 64). A través de ellos, con
palabras como “costo”, “guipar”, “currando”, “picarse”, “guita”, “papelina”, “titi”, “mamona”,
etc., o expresiones del tipo: “a tomar por culo”, “voy a meterme todo lo que pille” (Alonso de
Santos, 2022b y 2002c), “que le folle un pez a la vieja esa” (Alonso de Santos, 2002c: 145),
“jQué cara colgados tienen!” (Alonso de Santos, 2002b: 96), “le voy a meter una que se va a
cagar” (Alonso de Santos, 2002b: 102), etc., Alonso de Santos refleja el lenguaje de los

jovenes de la época,

brutal y violento, de acuerdo con la vida marginal que llevan, [...] lleno de tacos, de
maldiciones, de giros groseros y de insultos, con elementos del cheli madrilefio, un
lenguaje que podria calificarse de “tremendismo coloquial”’, al que pertenecen
naturalmente muchas y frecuentes expresiones escatoldgicas [...] apenas sin enlaces
oracionales, muestras de un temperamento irascible y agresivo (Rodriguez Richart,
167-168)

Este idiolecto, entendido como una traduccién de la “degradacion del entorno” (Rodriguez
Richart, 168), tiene dos vertientes, como comprobaremos al comparar con el resto de
personajes: una definida a partir de su capacidad integradora: “Viven y se relacionan en el
interior de la lengua degradada que comparten, a la blUsqueda si acaso de su propia
comprension” (Nieto Nufio, 252), y otra, a partir de la disgregadora: formado a partir de
codigos propios, resulta incomprensible para aquellos ajenos a él, haciendo imposible “la
comunicacion reciproca entre grupos sociales” (Torres, 83). Esta incomunicacién se hace
patente al echar cuenta del nimero de notas al pie que César Oliva incluye en su edicién de
Yonquis y yanquis y Salvajes, destinadas, con bastante seguridad, al lector adulto. Los
jovenes, por su parte, si que comprenden; son incluidos en las experiencias de estos
personajes - también de Angel, Tere, Mario y Bea -, se crea una relacion de intimidad con
ellos, un mundo propio; y encuentran, gracias a José Luis Alonso de Santos, su “hueco” en el
teatro (tradicionalmente destinado a un publico mayor).

Vinculado al lenguaje como comunicacion dentro de un grupo encontramos, también en
ambos casos, la necesidad de asociacion y la concrecion de la identidad del quinqui dentro de
su comunidad de marginados. Huérfanos sisteméaticos, Nono y Raul requieren de sus amigos
(y de su hermano, en el caso del segundo), para llevar a cabo sus fechorias, para drogarse,
para vivir, en definitiva. Sin su mayor fuente de apoyo temen perder lo que ha terminado
definiendo su “yo”. Esta desesperacion se observa en Raul de forma muy explicita: “jNo me

falles tu también, cofio, Mario, joder! (Abrazandolo). jTu no!” (Alonso de Santos, 2002c: 177),



pero también en la constante insistencia de Nono porque ninguno de sus dos amigos se desvie
del camino del quinqui.

Para finalizar, hilamos este punto con la capacidad “de contagio” o de “malinfluenciar”
que poseen tanto Nono como Raul. Ya comentabamos que Raul se describe como el principal
culpable de la asociaciéon de Mario al grupo skinhead y su comportamiento. Precisamente, la
fuerza de atraccién a su submundo de Nono es equiparable: tentador incesante, no renuncia
a su empefio de que Angel no escape de su contexto - de manera constante, le sugiere
drogarse, robar, pelearse, etc. No ve mas alla de las fronteras mentales que se han construido
para mantenerle en la marginalidad; para él, no hay espacio a la reflexion, ni siquiera cuando
Angel abre su corazén y expresa su cansancio ante la realidad injusta que les oprime. Nono,
en su miopia quinqui, responde: “Oye, ¢0s daban clase de religion alli en la carcel, o qué?”
(Alonso de Santos, 2002b: 115). Raul actia de la misma manera con Mario, quien también
planteara su deseo de abandonar la vida que llevan y encontrara una fuerte oposicién por
parte de su hermano: “A ver si te vas a volver ti ahora también un mariconazo” (Alonso de

Santos, 2002c: 176).

b) Charly:
Descendemos ahora un pequefio puesto en la escala del quinqui. Aqui conocemos a Charly, un

tercio del trio que conforman Angel, Nono y él mismo. No es biblicamente quinqui, pero
tampoco ha llegado a producirse en él un cambio completo. Cumpliendo la mili, aparece
siempre uniformado en escena, lo que hace pensar que, a pesar de que se queje de las

condiciones y de la disciplina:

CHARLY. De puta pena la llevo. Todo el dia: “a sus 6rdenes...” “;Manda usted alguna
cosa mas...?” Saludando... jMariconadas! Alli te dejas los huevos colgados en la puerta
del cuartel y no los vuelves a coger hasta que te licencias (Alonso de Santos, 2002b:
77)

Si que ha desarrollado un sentido de responsabilidad del que Nono carece, por ejemplo, con
la pistola. Este objeto muestra perfectamente la ambivalencia del personaje: por una parte,
es lo suficientemente quinqui como para “pillarsela a su capitan”, afiadiendo con picardia “Me
la dejé para que se la limpiara y se la he limpiado” (Alonso de Santos, 2002b: 75); vy, sin
embargo, no permite que Nono la utilice, especialmente yendo de uniforme (Alonso de Santos,
2002b: 62). Si Ana es el agarre de Angel para iniciar su reconversién como miembro de la
sociedad, el de Charly es el ejército. El propio Nono le espeta que no se quite nunca el uniforme

(Alonso de Santos, 2002b: 91) y que desde lo de “la puta mili” est4
ultimamente” (Alonso de Santos, 2002b: 101).

cocido por dentro

c) Angel, Bea y Mario
Continuamos el descenso para llegar a Angel - protagonista de Yonquis y yanquis -, y Bea y
Mario, los hermanos mayores de Raul (Salvajes). En su caso, su identidad quinqui entra en
fuerte conflicto con su deseo de convertirse en sujeto social. Por una parte, son lo

suficientemente conscientes de su realidad como para querer salir de ella - no se conforman



como Nono o Angel -; no obstante, en posesién de este conocimiento, se enfrentan a las
fronteras que el sistema ha levantado para mantenerles fuera.

Empezando con Angel, nos topamos con un personaje que podria encajar a la
perfecciéon en el molde quinqui y, por tanto, se inscribe como el héroe tragico de la obra. Por
una parte es “el hombre excepcional y arrogante [que] al final cae y sucumbe a la desgracia
[-.-]: la caida desde un lugar ilusorio y seguro a un mundo de miseria y penalidades” (Alonso
de Santos, 1998: 441). Dejando a un lado el hecho de que este, como el resto de personajes,
parten de un punto ya caido en desgracia por el contexto que les rodea, vemos que, a pesar
de ello, sufre este proceso doblemente. Del protagonista podemos deducir su vida anterior en
base a lo que ahora no hace: rechaza la propuesta de Nono de ir a atracar una farmacia - “No
quiero marrones, que acabo de salir” (Alonso de Santos, 2002b: 76) -, y ha dejado las drogas
- “Que yo ya no me pongo, te he dicho. He vuelto limpio del trullo” (Alonso de Santos, 2002b:
114). Por otra parte, sabe que no deberia meterse en peleas porque, como le recuerda Ana
constantemente, si vuelven a pillarle “te la has cargado para toda la vida” (Alonso de Santos,
2002b: 87). El peligro de poder volver a la carcel es lo que sostiene el conflicto interno que le
va a mantener en un tira y afloja constante consigo mismo: quiere vengarse de Taylor, el
soldado estadounidense con el que Tere tiene una relacion, después de que dé una paliza a su
hermana, pero sabe que no debe.

En cualquier caso, el lector/espectador intuye que ha habido un cambio en el personaje
a raiz de su estancia en prision, de donde vuelve arrogante y sabio. Mantiene una relacién con
su abogada, y es en la primera escena del segundo acto donde se confirma este estar en una
especie de “paraiso” que, desgraciadamente, va a tambalearse muy pronto. Tumbado en el
sofa-cama de Ana, descamisado y fumando, Angel recupera el retrato del “conquistador
sexual” que observamos también en Jaro y El Vaquilla. Se ve a si mismo como un triunfador
frente a los suyos: “si me vieran ahora los colegas de la celda se moririan de envidia. Ellos
jodidos en el camastro, y yo aqui tumbado, en un sitio cojonudo, con una tia buena” (Alonso
de Santos, 2002b: 85). Esta chuleria se combina, ademas, con un conocimiento adquirido de
la realidad que le rodea. En “la carcel tienes tiempo para pensar” (Alonso de Santos, 2002b:
114), confiesa, y eso le ha convertido en un agente de oposicion frente al sistema: se niega a
seguir reforzando las dinamicas de poder de las empresas - no quiere reproducir la vida de

abuso laboral que ha vivido su padre:

ANGEL. Lo Unico que quieren es sacarme bien la sangre como te la han sacado a ti
toda la vida, y ahora te dejan tirado porque ya no pueden seguir sacidndotela. Y
encima tengo que darles las gracias. Por mi se pueden meter su puto taxi por el culo
(Alonso de Santos, 2002b: 82)

No obstante, la complejidad del personaje reside en la melancolia que transmite, la falta de
esperanza en la que cae después de que su hermana reciba la paliza y termine en el hospital.
A partir de ahi, la confianza que mana al principio, incluso por su propio cambio e integracion
en una vida mejor, es sustituida radicalmente por el cansancio - “yo lo Gnico que digo es que

estoy cansado nada mas. Estoy muy cansado. [...] Y no sé qué hacer” (Alonso de Santos,



2002b: 115) y la resignacion: “jY qué cofo le importa a nadie donde voy a acabar yo! Haga lo
que haga va a dar igual” (Alonso de Santos, 2002b: 94).

Su propo6sito de cambiar de vida queda completamente dilapidado con el ataque a
Tere. Abrumado por las circunstancias que le rodean, Angel cae en el conformismo: “no puedes
hacer nada. [...] Fuera o dentro da igual. Da lo mismo” (114). Mirando el vaso de una cafia,
en un bar con sus amigos, el lector/espectador percibe la anagnérisis del personaje - “cambio
de la ignorancia al conocimiento” (Garcia Barrientos, 2008: 259) -, y su posterior caida en
desgracia pues, a partir de aqui, la trama le conduce Unica y exclusivamente al desenlace
tragico.

Todas estas caracteristicas le convierten en un pseudo-quinqui, a medio camino entre
la exclusién y la inclusion: reproduce la jerga popular, ha sido delincuente desde nifio - en la
quinta escena del tercer acto relata a Ana como rompié un cristal de una tienda de golosinas
movido por el deseo e imposibilidad de comprar alguna -, arrastra un pasado de malos tratos
y tiene una familia desestructurada. Ademas, vemos en él el caracter picaro, la impulsividad
- el dicho episodio de la tienda, el deseo que le arrastra a enfrentarse a Taylor aunque su
conciencia intente retenerle -, y resistencia al sistema. Tiene, adicionalmente, un espiritu

“generoso, sufridor y carifioso” (Torres, 139) que comparte Robles Valencia:

El protagonista de los filmes queda investido de una inocencia cercana a cierta
eugenesia, ese caracter de bondad original que redime y salva. [...] La narrativa
muerta la bondad del personaje que, por razones casi siempre ajenas a él, entra en

los terrenos pantanosos de la ilegalidad (205)

Esta bondad, sin duda, es aplicable a Angel. Un personaje que ansia el cambio, que quiere ser
mejor persona pero que por la lealtad hacia su hermana y el deseo de cuidar de ella, acaba
cayendo en lo unico que conoce pues es lo que ha experimentado toda su vida: la violencia.
Asimismo, del mismo modo en el que el protagonista de Yonquis y yanquis, a pesar de
sus delitos, tiene una puerta abierta a la reinsercion en sociedad, Bea y Mario, también. Es
mas, a pesar de las dificultades, logran atravesarla - al menos, en tanto que su tia viva. Los
hermanos, huérfanos de madre y de padre ausente representan “el caos a que lleva la miseria

y la marginalidad” (Oliva, 30):

Hay, pues, un deseo del autor de dejar patente el desorden que lleva consigo la
miseria moral de la juventud que padece las lacras del paro y de la droga. Esa

marginalidad explica la consecuencia de la violencia (Oliva, 30)

Estos problemas se ven personificados a través de Berta (drogadicta) y Raul (parado y
miembro de un grupo radical xen6fobo).

Como aludiamos previamente, Berta es la mayor de los tres hermanos, drogadicta vy,
presumiblemente, prostituta - o al menos, de acuerdo a los antecedentes que lee el comisario,
ha ejercido “en un club de alterne” (Alonso de Santos, 2002c: 182) con anterioridad. Su carta
de presentacion es el “ruido de un acto sexual” (Alonso de Santos, 2002c: 133) que instantes

después se completara con su llegada al escenario “cubriendo su cuerpo con una sdbana. Es



una joven de unos veinticinco afios, y tiene el aspecto evidente de venir de la cama” (Alonso
de Santos, 2002c: 134). A continuacion, en la sucesiva conversaciéon con Berta, se nos plantea

una joven irresponsable - en ausencia de su tia ha descuidado la casa

BERTA. ¢(Qué ha pasado aqui? (Mira, desolada, el aspecto sucio y cadtico de la casa)
¢Ha habido un terremoto?

BEA. No... La mesa, que se ha roto. (Trata de sujetarla colocando una pata ladeada).
Y que esta todo sin arreglar... (Recoge unos papeles del suelo) (Alonso de Santos,
2002c: 135)

Al igual que egoista - no ha visitado a su tia en la carcel “porque esos sitios me deprimen
cantidad” (Alonso de Santos, 2002c: 135); en lineas generales, describe una perspectiva
dramaticamente disfuncional de los jovenes adultos de la época que son descuidados - se deja
el preservativo debajo de la cama de su tia (Alonso de Santos, 2002c: 139) -, desordenados

en su rutina:

BERTA. Por lo que veo, sé6lo venis a dormir. (Mira su reloj). A dormir a las dos
del mediodia.
BEA. Me acuesto tarde, tia. (138),

y que “malcomen” - ni siquiera tienen nevera en la casa - y malviven. Siendo la primogénita,
Bea tiene la responsabilidad del cabeza de familia y, como tal, debe ser el personaje que
confronte a Berta y al que la mujer pida explicaciones. Deberia haber sido capaz de mantener
el orden que reinaba en el apartamento, de cuidar los geranios - “Qué trabajo les hubiera
costado echaros un poco de agua de vez en cuando... Mira que se lo dije...” (Alonso de Santos,
2002c: 140). Por culpa de su disfuncionalidad como mujer adulta, las plantas estan “secas y
rotas” (Alonso de Santos, 2002c: 140), se han echado a perder; por ende, tanto sus hermanos,
como ella misma, también.

Poco a poco, Alonso de Santos nos va ofreciendo mas detalles sobre el personaje, y
llegamos a comprender ciertos argumentos del porqué de su comportamiento. En primera
instancia, partimos del pasado tragico que caracteriza al joven quinqui: tras la muerte de su
madre, siendo aun una adolescente, tuvo que abandonar sus estudios para colaborar en la

casa, es decir, ganar algo de dinero que pudiera mantener a sus hermanos:

A los quince afos tuve que dejar el instituto y ponerme a ayudar en casa y a trabajar
hasta los domingos cuidando nifios, y haciendo todas las mierdas que no queria hacer
nadie, mientras mis amigas se dedicaban a estudiar e ir por ahi (Alonso de Santos,
2002c: 161)

La necesidad de encontrar un trabajo conduce a la aceptacion de cualquier oferta al alcance
de su mano. Ha soportado la precariedad, el acoso sexual - “Me mete mano mi jefe, me quejo,
y encima la puta soy yo y me ponen en la calle (Alonso de Santos, 2002c: 162) -, y ahora,

que es “camarera” en el club siglo XX, lo mas probable es que haya terminado sucumbiendo a



la Unica alternativa que le queda - o que ella asume con facilidad -: la prostituciéon. No es
explicito, pero el pudor y espanto con el que Berta se refiere a su trabajo - “Lo que importa es
lo que estas haciendo ahora... en ese club” (Alonso de Santos, 2002c: 162) -, afadido al
comentario de Charly cuando Nono y él van a cobrarse las deudas pendientes que tienen con
ella - “haz horas extra follandote al personal” (Alonso de Santos, 2002c: 165) -, y la
presentacion de Roco como un “cliente del club” (Alonso de Santos, 2002c: 137) con quien su
tia la descubre manteniendo relaciones sexuales, nos invitan a deducirlo.

Como le espeta Berta, “hay otros trabajos” (Alonso de Santos, 2002c: 162), pero Bea
se niega, como Angel, a reproducir las dinamicas de explotacion sistematica a las que estaban
condenados sus padres - su madre, en este caso. “;Qué quieres que haga? ;Que me ponga a
fregar casas como mi madre, hasta que se murié?” (Alonso de Santos, 2002c: 162), replica.
La quinqui se resiste a formar parte de ese sector de la poblacion - sobre todo femenina - que,
ante la falta de oportunidades laborales y cada vez en mayor proporcion, se pone al servicio
de otros (Ruiz Chasco, 13, 19). Siendo una mujer joven, ademas, nacida en una época en la
que la sexualidad de la mujer se entiende como una fuerza empoderante desde la
emancipaciéon de la mujer en los afios setenta - trajo consigo las “nuevas practicas sexuales y
anticonceptivas”, la devaluacion de la virginidad y la proliferacion de las relaciones sexuales
sin noviazgo (Diaz Barrado, 269) -, nos resulta comprensible que se incline hacia esta opcion.

Sugerimos, ademas, que esta explotacién de su sexualidad es una forma de Bea de
reafirmar su “yo”. De la misma forma en la que exponiamos que Jaro, Butano, El Vaquilla,
Pablo y los demas, resolvian su “vacio” identitario y de subjetividad (Labrador Méndez, 39)
mediante la performatizacion de la violencia, su sexualidad y la ocupacién de espacios, Bea se
apodera de un lugar candnicamente masculino transformando su papel de objeto sexual
vulnerable (Anido, 155-157) a sujeto sexual. Esto se refleja en la obra y en la apariciéon
recurrente de Roco: en la escena Il de la segunda parte, el joven vuelve a buscarla. No vemos,
como ocurre entre Ana y Taylor (Yonquis y yanquis), a la mujer supeditada a la atencion
masculina. Bea tiene otros asuntos de los que ocuparse mucho mas importantes que €él, no es
un interés romantico sino un personaje que genera completa indiferencia y que, en la visién
global de la obra, es irrelevante. Por afiadidura, esta libertad sexual podria interpretarse como
la forma de enfrentarse a la otra alternativa que, como mujer, se le plantea: como dice Berta,
si no puede conseguir otro trabajo, deberia “buscar un hombre como es debido, y [casarse]
como Dios manda” (Alonso de Santos, 2002c: 162). Ante esto, su sobrina se rebela y
sentencia: “los tiempos han cambiado” (Alonso de Santos, 2002c: 162).

Finalmente, seflalamos a Bea como la representante, en escena, de la problemética
de las drogas, que hizo saltar la alarma social especialmente en los afios noventa. Salvajes
representa, por una parte, el deterioro moral del drogadicto: mentirosos - aunque insista, la
joven no ha dejado las drogas -, manipuladores - chantaje emocional para intentar justificar
el por qué empezd a pincharse -, en actitud defensiva - “Te he pedido veinte veces perdon.
¢Qué quieres? ;Que me ponga de rodillas?” (Alonso de Santos, 2002c: 162 ) -, y tendentes a
la delincuencia para conseguir dinero para nuevas dosis - Bea tiene antecedentes por robar en
unos grandes almacenes y por trafico de heroina (Alonso de Santos, 2002c: 182). Al mismo
tiempo, se expone la repercusion que tiene en las familias: “BERTA. Asi las pobres familias

que tienen la desgracia de tener uno en casa que se drogue, encima se arruinan...” (Alonso de



Santos, 2002c: 167); y, también, el negocio que se generd a su alrededor y que abarcaba a

todos los sectores, policia incluida:

BERTA. jCuatrocientas mil pesetas! jCasi medio millén! jDios mio! ;Cémo cuesta tan
caro eso? Encima de que os mata es carisimo.

BEA. Es por la policia. Si no estuviera tan perseguido seria mucho mas barato. Asi es
un negocio para mucha gente. Los que la traen, a los que dan el dinero para que la

dejen pasar, todos los que estan pringados en eso... (Alonso de Santos, 2002c: 167)

Bea explica que empezd a “poner[se] sin querer”, y aunque esto podriamos relacionarlo con
ese cardacter social - consumo con amigos - que veiamos en las peliculas quinquis, también lo
asociamos a una consecuencia del pesimismo con el que se enfrenta a su existencia: “la vida
es una puta mierda, tia” (Alonso de Santos, 2002c: 162). Pareja a Chus y Tofi (Navajeros), la
joven encuentra un refugio en las drogas, un escape al vacio, al abandono y a la falta de
esperanzas.

No obstante, Bea se localiza parcialmente proxima al mundo de los adultos por su
edad, por la aceptacion de su responsabilidad social al buscar un trabajo - sea cual sea -, por

la autoridad que arroja sobre su hermano Radul:

RAUL. jJoder! jParece Navidad esto! Ahora sélo nos falta cantar villancicos. No
pienso comer, asi que...

BEA. Pues no comas, pero te sientas. (Alonso de Santos, 2002c: 146)

y por su lenguaje que, aunque coloquial, dista mucho de las expresiones que podrian utilizar
Nono y Radul - de hecho, reproduce un discurso muy similar al que podria tener un adulto de
la época como el padre de Angel, por ejemplo: “Si tuvieran un trabajo decente no estarian
todo el dia en la calle con esas bandas, que les meten esas ideas en la cabeza”.
Consecuentemente vemos, como en Angel, una puerta abierta a la reinsercién que, de hecho,
se cumple al final de la obra cuando decide ingresar en un centro de desintoxicacion.

La voluntad de cambiar de vida es mucho mas evidente, sin embargo, en su hermano
Mario. Como el menor, pertenece a un grupo de skinheads, pero a diferencia de él, el mediano
se presenta ante el publico “sentado en un rincén fumando en silencio” y sin la cabeza rapada
(Alonso de Santos, 2002c: 144). Se opone a Raul por su tranquilidad y por no haber
completado su insercidn en la estética skin pero, sobre todo, por servir de elemento conciliador
cuando el pequefio busca conflicto: en la primera escena que comparte la familia al completo
y en la que Berta organiza una comida para todos, Raul se niega a aceptar la obligacion de
sentarse en la mesa mientras que Mario, ademas de empezar a comer displicente e incluso
satisfecho: “Hacia que no comiamos aqui juntos, la tira... Estan cojonudos” (Alonso de Santos,
2002c: 147), utiliza todos los recursos que tiene para convencerle de que se comporte:
primero, utilizando su mismo lenguaje “gamberro” - “(Coge unos espaguetis con los dedos y
se los ensefia a RAUL) Venga, tienen muy buena pinta” (Alonso de Santos, 2002c: 146) -; en
segundo lugar, al comprobar su ineficacia, acude a la autoridad, pues es la Unica que el

pequenio respeta: “MARIO. [...] Y td4, Radul... (RAUL se sienta.) A comer los espaguetis ya, que



estan buenisimos” (Alonso de Santos, 2002c: 149) y finalmente, cuando Raul esta a punto de
atacar a su tia, a la violencia: “(Abre MARIO la puerta de la calle y se lleva a RAUL a la fuerza,
mientras éste sigue diciendo tacos llenos de violencia, como si le hubieran dado cuerda)”
(Alonso de Santos, 2002c: 151).

En su caso, a pesar de que su forma de expresion tanto linglistica como corporal si
que se asemeja mas al salvajismo de Raul, es el Gnico que no destruye por completo los lazos
con su tia - el mundo de los adultos. De los tres, es él quien visitaba a Berta con regularidad
en la carcel, quien se muestra respetuoso con ella - ante la intencién de Radul de tirar la ropa
de Berta por la ventana como venganza a que ella echase a la basura sus cosas, Mario dice:
“Estamos en su casa, ¢no? Pues cofio, no le vas a tirar encima sus cosas a la calle...” (Alonso
de Santos, 2002c: 175) -, y quien esta mas abierto a comunicarse, a comprender a ambas
partes: “Cuando venga hablamos con ella, a ver si las ha guardado. Ademas, es mejor. Si
viene la policia y ve todo eso es peor, ¢no te das cuenta? Lo ha hecho por tu bien” (Alonso de
Santos, 2002c: 175). Tanto es asi, que Raul llega a considerar que le ha traicionado: “jDéjame!
iNo sé por qué tienes que darle siempre la razén y ponerte contra mi...!” (Alonso de Santos,
2002c: 175) o “Eso es por los rollos que te ha metido la tia de los huevos, que se podia haber
quedado en la céarcel y no venir aqui a joder. Te ha comido el tarro, tio.” (Alonso de Santos,
2002c: 177). Esta complicidad que podriamos trazar también entre Bea y Berta, adquiere un
caracter mucho mas sincero en Mario puesto que, aunque la mayor se muestra amable, atenta
y complaciente con su tia, no podemos evitar sentir que tome esta actitud por los
remordimientos surgidos porque su tia haya ido a la carcel por un delito que ella cometié en
su lugar.

Como indicAbamos, el propdsito de Mario por dar un vuelco a su vida se especifica en
la obra. Como Butano, que devuelve el reloj al anciano que atracan en el cementerio
(Navajeros), él también se arrepiente de haber atacado al hombre negro que, por culpa de él,

su hermano, y sus amigos, se debate entre la vida y la muerte en el hospital:

MARIO. [...] Ademas, que estoy harto ya... Coger a un tio, cagado de miedo, e inflarle
a hostias... jJoder! Una persona es una persona, ¢no? Tengo la cara del negro metida
aqui mientras le hinchabamos..., jsus ojos, cofio, aqui dentro! Y si no os quito lo
mataéis. (Alonso de Santos, 2002c: 177)

A pesar de la insistencia de su hermano porque vuelva a las andadas, se impone. Ademas,
tiene novia, y a diferencia de Radul, quien solo entiende la relacién con mujeres para satisfacer
sus deseos sexuales, Mario busca otro tipo de contacto mucho mas tradicional como, por
ejemplo, ir con ella al cine. Deducimos, a partir de esto, que el mediano busca la estabilidad

que brinda la convencién de la familia y que, al concluir Salvajes, logra.

4.2.3.2. Los adultos de Alonso de Santos:

La representacion que Yonquis y yanquis y Salvajes ofrecen del mundo de los adultos muestra

las diferentes actitudes con respecto a los quinquis en la sociedad de la época. Desde la

intransigencia - el Padre de Yonquis y yanquis o el Comisario en Salvajes -, hasta la empatia



y esfuerzo por alcanzar el entendimiento - Berta -, y pasando, incluso, por la romantizacion y
paternalismo- Ana. Adicionalmente, muestran madaltiples alternativas de enfrentarse a las
complejas condiciones de vida: el conformismo e insatisfaccion de la familia de Angel que
llevan al Padre a encontrar su unico alivio en “el cofiac y el grito” (Oliva, 2002: 25) y a la
Madre a desear que “solo pase el tiempo” (Oliva, 2002: 25) sin entrar en conflictos, se enfrenta
con la actitud esperanzadora de Berta: bajo su punto de vista, aunque el “mundo es espantoso”
(Alonso de Santos, 2002c: 158) puede arreglarse con carifio y dedicacion - como la carcel con
sus geranios. Contrasta con la opinidon del Comisario quien, de forma similar, cree que el
mundo puede enmendarse, aunque desde otro enfoque. Leal al sistema que segrega a todo
aquel que puede rebelarse contra él sefialandolo como amenaza, sostiene que “algunas
personas” - quienes no se ajustan a los modos de vida normativos o que han tenido que
aprender a sobrevivir - han contaminado a la sociedad y, por tanto, la autoridad y la violencia
son el unico remedio para recobrar la paz.

Pacificadores, mediadores, enemigos o complices, los adultos de estas obras pueden
analizarse en torno al grado de vinculacién que tienen con el mundo quinqui, como veremos a

continuacion.

a) Padre y madre:
Que los jovenes desprecien la adultez y las convenciones sociales se observa razonable

al conocer a los padres de Angel. Explotados y pobres, y victimas de unas condiciones de vida
penosas en el suburbio, son capaces de manifestar su descontento con la situaciéon politica,
econdmica y social; no obstante, paraddjicamente, estan tan hundidos en la resignacidon que
inculcan a sus hijos los mismos valores que les mantienen aprisionados en este barrio sin
recursos ni esperanza, pues son conscientes de que si dentro de él las alternativas son escasas,
para ellos, nada queda fuera de él.

De los dos progenitores, es la voz del Padre la que resuena con mayor fuerza, e ilustra
a la perfeccion lo que comentamos: hombre trabajador de clase baja que ha dedicado su vida
al taxi. Es impaciente, autoritario y violento -incluso con la madre- y podemos deducir que
habiéndose comunicado de esa forma con sus hijos, Angel ha heredado y asimilado el

comportamiento que ahora reproduce.

Su enfrentamiento con Angel esconde una afinidad dramatica superior: ambos
arrojan sobre el espectador el escandalo de quienes carecen de mundo. [...] En esa
carencia ha derrochado el padre su vida, para entregarla al cabo al Unico consuelo

del alcohol. De él aprende Angel” (Nieto Nufio, 243)

Este personaje es un generador de conflicto permanente puesto que representa al sistema que
rechaza a su hijo en base a prejuicios: “Ahora cuando me vaya, puedes seguir haciendo de las
tuyas a tu gusto: drogandote o robando a la gente” (Alonso de Santos, 2002b: 117), que,
complementariamente, no entiende que las nuevas generaciones busquen ese algo - que no
saben qué es - que les lleve a una vida mejor sin tener que seguir sus pasos.

Progenitores de los quinquis, sujetos sin esperanza ni identidad que han “fracasado en

sus intentos de integracion” (Nieto Nurfio, 243), recuerdan a los protagonistas de Buero Vallejo,



“apresados dentro de un espacio inmutable” de donde no pueden escapar (Ruiz Ramén, 342)
- que a pesar de las circunstancias no hayan sido capaces de mejorar su vida o cambiarla de
alguna forma es sintoma de los muros que levanta el sistema para segregar a los ciudadanos
de pleno derecho de los que no merecen esa denominacion.

A través de estos personajes, Alonso de Santos denuncia la miseria a la que estan
condenados los que no tienen hueco en la sociedad. Comprendido esto, no nos sorprende que,

ante la perspectiva de que este sea el futuro que les espera, los jovenes se rebelen.

b) Eduardo Campos, El Comisario.

Figura antagonista de los salvajes, representa la autoridad disciplinaria, la
intransigencia y la violencia del sistema frente a los jévenes delincuentes. Es embajador del
poder del Estado, y su despacho, “un lugar frio y gris” (Alonso de Santos, 2002c: 152), le
identifica como coémplice de los valores conservadores - tiene un retrato del rey Juan Carlos y
una banderita espafiola -; como tal, es el contrapunto de Bea, Mario, Raul y, en considerables
ocasiones, incluso de Berta.

Habitante del barrio desde antes de que lo fuera - el comentario “nos vinimos aqui a
vivir cuando aun no estaban las calles ni asfaltadas” (Alonso de Santos, 2002c: 142), nos trae
a la memoria el nedfito barrio del Villaverde de Saura a principios de los afios ochenta, edificado
sobre la tierra desnuda, las montafias de arena y los escombros -, ha escogido una profesion
que traza una linea divisoria con sus vecinos. Haciendo memoria del estudio sobre la
representacion de la policia en el cine quinqui, volvemos a plantear que la admiracion hacia
los cuerpos de seguridad se transformé por completo: clausurado el régimen franquista y
avanzando los setenta, e incluso ya en los ochenta, la “imagen de bondad e idealismo”
(Labrador Méndez, 38) fue descartada por aquellos que fueron testigos de la corrupcioén, los
abusos de autoridad, y la crueldad y violencia injustificadas (Matos-Martin, 102) que, jévenes
en estas décadas, alcanzan el final del siglo XX desde una posicién de rechazo, desconfianza
y recelo: “BERTA. [...] Si cree que es muy querido en el barrio por su trabajo, va listo” (Alonso
de Santos, 2002c: 142), le aclara la protagonista. Ni siquiera ella, intentando firmar una tregua
con el Comisario para que sus sobrinos no vayan a la carcel tras la paliza al hombre negro,
siente simpatia genuina hacia él: “[El Comisario] Le ofrece su mano, que BERTA le da sin
demasiada conviccion, y luego se limpia disimuladamente” (Alonso de Santos, 2002c: 155).

Esta aprehension es comprensible dado que, obsesionado por cumplir la ley e impartir
justicia, no duda en detener a Berta tras encontrar un alijo de heroina en su casa. Por la
cercania que alcanzan durante el recorrido de la trama se deduce que eran viejos conocidos
cuya complicidad se fractura ante la traicion de él. Berta esta dolida y resentida: se neg6 a
recibirle en la carcel, a ayudarle con las inyecciones, etc., devolviéndole, asi, su falta de
empatia hacia ella y los vecinos.

No obstante, no deberiamos ser tajantes con un personaje al que Alonso de Santos, en
su esfuerzo por mostrar y abrir la mente del publico a la ambivalencia humana, otorga cierto
grado de ternura que César Oliva percibe en un hombre a punto de jubilarse, “natural de un
pueblecito de Avila, [que] gusta de las peliculas del Oeste, [...] y no le importa gastar sus

ahorrillos en un utépico viaje al cabo de Buena Esperanza” (37). Ante Berta trata de mostrarse



como un hombre comprensivo - “puedo comprender muchos delitos. Hay gente que roba, o

incluso el mundo terrible de la droga...” (Alonso de Santos, 2002c: 158) - y humanitario

[...] el que no tenia la culpa de nada era ese hombre, al que han dejado medio muerto
por la Unica razén de ser de otro color. Ha venido desde Nigeria. ¢ Se imagina cuantas
calamidades habréa tenido que soportar para llegar hasta aqui, con el Unico suefio de
encontrar un trabajo y poder traer a su familia...? (Alonso de Santos, 2002c: 147-
148)

Que intente apaciguar a una mujer que quiere denunciar a su marido por haberle descubierto
acostandose con otra - “A lo mejor no tiene la cosa tanta importancia, mujer, y fue sélo un
momento de debilidad...” (Alonso de Santos, 2002c: 152) - y, al confesarle ella que ha pegado
a su marido responda que “Nadie tiene que pegar a nadie, sefiora, pase lo que pase...” (Alonso
de Santos, 2002c: 153), le diferencia de la hostilidad magnificada que transmiten los agentes
de policia de Navajeros o El Vaquilla. No obstante, su actitud de burla en esta misma llamada
- repetidas veces “hace sefias al POLICIA de que la sefiora sigue hablando” (Alonso de Santos,
2002c: 153) -, al igual que el comentario consiguiente una vez ha colgado el teléfono - “Le
toman a uno por el cura, el psicélogo y su padre, todo por el mismo precio” (Alonso de Santos,
2002c: 153) -, sugiere cierto desprecio hacia unos vecinos que, siendo un cargo instaurado,
en principio, para garantizar su proteccion y bienestar, acuden a él en busca de desahogo y
soluciones, aunque para el Comisario resulten nimias. Se podria percibir un complejo de
superioridad moral que se demuestra en como se dirige al Policia que trabaja con él: le llama
“paisano” y afiade: “No se le quita el pueblo de encima a este...” (Alonso de Santos, 2002c:
153), y en la actitud que muestra con los delincuentes. En este sentido, Berta expresa con
acierto: “usted lo tiene todo muy claro: los buenos a un lado, los malos, los que “nacen asi”
segun usted, al otro, y a encerrarlos en la carcel como animales, o a matarlos para que nos
dejen vivir en paz” (Alonso de Santos, 2002c: 158).

Podriamos intuir que esta actitud corresponde al compromiso que adhiere al cargo
pues ahora, a punto de jubilarse, parece liberar un poco el yugo de la rectitud moral. No
obstante, sigue atacando con todo el peso de su autoridad e intransigencia a los jovenes, de
quienes es incapaz de ver nada mas alla de su criminalidad: no indaga en los motivos ni

pretende entenderlos pues, como incide Berta, tan solo le interesa cortar de raiz el problema:

COMISARIO. A mi qué cofio me importa lo que hagais, si 0s matais unos a otros, o
si vais a la carcel para toda la vida y os pudris alli dentro. A estas alturas de mi vida,
con lo que he visto, lo que pase a tres mierdas como vosotros me tiene sin cuidado”
(Alonso de Santos, 2002c: 183)

El carifio con el que se refiere a Berta - que podriamos a llegar, incluso, a calificar de interesado
y estratégico para que acceda a ponerle las inyecciones -, choca con el modo de dirigirse a los
sobrinos, con quienes se muestra amenazante y agresivo incluso cuando quiere anunciarles
que su tia padece una grave enfermedad del corazén: les cita en la comisaria - lugar que

garantiza su seguridad y legitima su posicion de poder -, les intimida con la lectura de los



archivos con sus antecedentes, y una vez marcados los limites entre él y ellos, les expone el

caso:

COMISARIO. ... Esta dedicando sus ultimas fuerzas a unos mierdas como vosotros,
que no se lo merecen. Ella no quiere que lo sepa nadie. Ni yo. Asi que no lo sabéis,
¢estéa claro? Pero a partir de hoy van a cambiar las cosas en casa o, de lo contrario,

0s aseguro que nos vamos a llevar muy mal vosotros y yo.

De hoy en adelante a mentir delante de ella, que no os sera tan dificil” (Alonso de

Santos, 2002c: 183)

Mas alla de que, aunque bien intencionado, podemos extraer un rastro de extralimitacion y
abuso en el uso de su influencia para indagar en un asunto del que la interesada no quiere
hacerle parte - no respeta su decision -, en este discurso se demuestra la incomprension entre
adultos y jovenes. La comunicacion es imposible puesto que los primeros, asumiendo que los
segundos no entienden otro lenguaje mas que el de la violencia, se expresan a través de ella;
los segundos, por su parte, al haber asimilado este como Unica forma de diadlogo, la
reproducen, generando una retroalimentacion de enfrentamiento ininterrumpido.
c) Berta.

Comparte origen con el Comisario y los padres de Angel: el barrio. Es un ejemplo de
lucha y perseverancia: se ve representada en el Unico geranio que ha sobrevivido al descuido
de sus sobrinos - “Tu has resistido a todo, como yo... Medio seco, negro por dentro de la
contaminacion y la suciedad, apagado, sin alegria... jpero vivo!” (Alonso de Santos, 2002c:
140). La protagonista de Salvajes se enfrenta a la hostilidad del ambiente en el que ha
madurado, se mantiene activa contra el estancamiento. Por este motivo prefiere los aviones a

las estrellas:

BERTA. Las estrellas son unas sosas. No se mueven. Bueno, sélo las fugaces, pero
para pillar una te partes el cuello de estar ahi... A mi, lo que me gusta es ver los
aviones.

[---1

Son como estrellas, pero en movimiento. Y llevan a personas dentro muy chiquititas,
en sus asientos, para que quepan en ese punto que se mueve... También los veia en
el patio de la céarcel. Los miro y me hago la idea, a veces, de que voy yo también

dentro, a la India, a Brasil, a algun sitio muy lejos... (Alonso de Santos, 2002c: 171)

Berta tiene esperanza de que el mundo mejore, como la carcel cuando plant6 los geranios y
transformé el patio en un jardin donde las presas podian reunirse (170), si todos luchasen por
ello en comun: “La vida no tiene por qué ser asi. [...] El dia que todos los desgraciados de la
tierra se pongan a gritar juntos, le aseguro que el grito se oira de uno a otro lado del mundo”
(Alonso de Santos, 2002c: 195).

Es un personaje entre dos mundos que se presenta al espectador como una mujer que

“viste con buen gusto y es [...] atractiva para su edad. Lleva una bolsa de viaje y una maleta



pequeina” (Alonso de Santos, 2002c: 134) pero que al poco desvela que vuelve de la carcel.
Podriamos contemplar, aludiendo a anteriores personajes de Alonso de Santos, que es el
resultado de la simbiosis entre Dofia Justa - La estanquera de Vallecas que transiciona de
victima a complice de sus propios atracadores - y Dofia Antonia - la correcta, conservadora y
caracteristica mujer de clase media/alta de la época de Bajarse al moro.

Desconocemos su pasado, a excepcion de que, tras la muerte de su hermana, se hizo
cargo de sus sobrinos. Fue capaz de asumir toda la culpa del trafico de drogas en el que Bea
se vio implicada, por lo que deducimos que ha hecho mudltiples sacrificios por ellos; es mas,
esta dispuesta a renunciar a su propia casa para pagar la deuda que Bea debe a los
narcotraficantes (Alonso de Santos, 2002c: 167).

Es un agente moralizante, que alecciona al publico adulto sobre tolerancia y respeto,
pero que también trata de impartir disciplina y buena conducta a unos jovenes que,
desatendidos, vagan por el mundo sin esperanza y degradados por la violencia. Su estancia
en la carcel ha sido una especie de viaje del héroe: ha salido de los infiernos con un
conocimiento pleno de la realidad y, ahora, vuelve a la comunidad para transmitir su
aprendizaje: “BERTA. La carcel es el infierno. [...] Me aprendido mucho, ¢{sabe? A mi ya no me
engafan mas ni usted ni los que son como usted” (Alonso de Santos, 2002c: 158-159).

En su estancia en prisiéon ha tenido que “convivir con todas las desgracias de este
mundo” (Alonso de Santos, 2002c: 162) y eso le ha permitido generar una perspectiva gris en
un mundo segregado en blancos y negros. Por este motivo, observamos en ella una actitud
que, hasta cierto punto, podria resultar contradictoria, puesto que al mismo tiempo que se
enfrenta al Comisario - justifica a sus sobrinos, trata de salvarles de ir a prision y trata de abrir
su mente -, también se opone a sus sobrinos con autoridad - tira las cosas de Raul a la basura.
No obstante, lo interesante de este personaje y lo que la convierte en un puente entre sectores
enemistados es que ha adquirido la capacidad de comunicarse de forma efectiva con ambos.
Es logico que comparta el lenguaje de los mayores, sin embargo, también es capaz de

introducirse en la forma de expresién marginal de sus sobrinos - o al menos, eso intenta:

BERTA. Solo tenemos vino, lo siento. Si queréis algo mas fuerte...
MARIO. ¢Y qué ibamos a tomar mas fuerte?
BERTA. No sé. Una de esas cosas vuestras. Un “tripi”... Me han dado un cursillo

acelerado en mis vacaciones, las expertas alli. (Alonso de Santos, 2002c: 147)

Como mujer nacida bajo los valores tradicionales de su generacidén, sabe acercarse al
Comisario. Para intentar convencerle de que sea clemente con Mario y Raul - aunque luego
descubra que él no lleva el caso (Alonso de Santos, 2002c: 156) -, acude a la comisaria bajo
el fingido propdsito de hacer las paces. Quiere suscitar su compasion - “Ya sé que no tuvo mas
remedio que hacer lo que hizo. Me lo merecia por traficante” (Alonso de Santos, 2002c: 154).
Esta intervencion es una réplica del pensamiento del hombre que, a lo largo de la obra, Berta
demostrara no compartir. Sin embargo, es efectivo, y logra pactar la tregua que necesita para,
en siguientes encuentros, ir diseminando su mensaje. La inteligente técnica de la protagonista
se advierte en la primera escena de la segunda parte donde, en la azotea, Berta consigue que

el Comisario, con toda su rectitud, hable con las flores (Alonso de Santos, 2002c: 172); tiene



éxito, entonces, de modo que en la escena final se muestra reformado: “COMISARIO. [...] He
estado pensando mucho estos dias en lo que hablamos de estos chicos... [...] Tal vez usted
tenga razén y los hayamos ido haciendo asi... No sé...” (Alonso de Santos, 2002c: 195).

Para defender a sus sobrinos, incluso a ella misma, de la intolerancia y gusto por el
chismorreo de sus vecinos, llega a enfrentarse al presidente de la comunidad del bloque en el
que viven porque quieren echarles de su casa. Este militar retirado comparte la ideologia del
comisario: desterrar a todo aquel que no encaja en los estrictos patrones del sistema, pero

Berta, intolerante frente a la intolerancia, ya no se queda en silencio:

BERTA. Escucheme usted ahora a mi: a partir de ahora no vuelva a llamar a mi casa,
o la que va a llamar a la policia soy yo. Déjame usted en paz. Si no le gusta tenernos
de vecinos pues se compra una casa en el campo, que alli le dara el aire. ;Que es el
presidente de la comunidad? Por mi como si es el presidente del Gobierno... {Pero a
usted qué le importa si he estado en la carcel o tomando el sol en una playa...? (Y
como quiere que me ponga diciendo que me vaya de mi casa? ;Qué quiere? (Que
nos vayamos a vivir debajo de un puente, o qué...? [...] iMétase en lo que le importe
y déjenos en paz! jY déle recuerdos al adefesio de su sefiora, que estara ahi a su
lado escuchando! (Alonso de Santos, 2002c: 160)

Complementariamente, como comentabamos al principio, Berta ha descubierto una realidad
que desconocia. En su estancia en la carcel ha observado, de la forma mas inmersiva que
existe, que todo aquel sefialado por peligroso y merecedor de la exclusion no es,
necesariamente, cruel, despiadado y amoral. Esto se evidencia en la conversacion telefénica
que mantiene con una de sus compaferas en prisién, a quien se refiere con apelativos
amigables como “guapa” y “carifio” (Alonso de Santos, 2002c: 163), y a la que describe
“siempre cantando, con lo que tenia encima” (Alonso de Santos, 2002c: 164). La charla se
desarrolla con naturalidad, simpatia y afecto; hablan como las amigas que han llegado a ser.
Es mas, por la melancolia que tifie su discurso, parece ser el Gnico momento de verdadero
alivio para la protagonista, que se rie por primera vez desde que volvié a su casa - “No sabes
lo que os echo de menos. (A las funcionarias? También. Hasta a mi cama de ahi la echo de
menos”, confiesa al borde de las lagrimas (Alonso de Santos, 2002c: 163).

No obstante, a pesar de esta vision significativamente mas pacifica de lo que
acostumbramos a ver, no solo en las peliculas quinquis sino también en su homdénima Yonquis
y yanquis, sigue siendo un lugar que, por nada del mundo, desea para sus sobrinos. Berta es
consciente de que de haber sido Bea la que ingresase en prision, la experiencia habria sido
completamente distinta: “A mi me han dejado salir en seguida, y si la meten a ella habria sido
Dios sabe cuando y cémo” (Alonso de Santos, 2002c: 155). Sus esfuerzos se concentran en
hacer entender esto a sus sobrinos: “No quiero que sigas asi, porque conozco ese camino
donde estas metida y sé que por ahi no hay salida” (Alonso de Santos, 2002c: 162). Como
hemos dicho, aprende a adaptar su lenguaje. “Sin gritar, pero llena de autoridad”, saca el

tema principal: la acusacion de los hermanos:



BERTA. [...] Lo primero, no me hables asi, que no soy un chico de tu panda, o tribu,
o como lo llaméis ahora. Y lo segundo es que ésta es mi casa, por si se te ha olvidado,
y desde que murié mi hermana dependéis de mi, si no os gusta, menos me gusta a
mi y me aguanto. Asi que vamos a hablar de lo que esta pasando como una familia,
y a ver qué se puede hacer después de la que habéis armado. (Alonso de Santos,
2002c: 148)

A medida que avanza la conversaciéon y el ambiente se va caldeando - especialmente con Radl,
rebaja su discurso al nivel de los jovenes: “BERTA. iNo! jNo te voy a dejar en paz! jNi a ti
tampoco! jYo también sé gritar! jY decir “joder”, “puta madre” y “dar por culo”! Es muy facil
eso. jY tirar el plato!” (Alonso de Santos, 2002c: 150). Y de hecho, le tira el plato.

Ya le deja claro al comisario: “haré lo que pueda para que no vayan a la carcel, se lo
aseguro” (Alonso de Santos, 2002c: 158). No les da por vencidos, y con ese propdsito se
arriesga, incluso, a poner su vida en riesgo al enfrentarse a Raul - “;Qué pasa? ;Vas a pegarme
a mi también? ;Es lo que te gustaria? Pues venga, hazlo. jDame! ;Te traigo una cadena o un
palo para que me des en la cabeza?” (Alonso de Santos, 2002c: 150). Con él es tajante, quiere
que deje el grupo de skinheads ya sea por las buenas o por las malas - tira por la ventana
todas sus cosas: “cruces gamadas, banderas, pufios americanos, revistas, etc” (Alonso de
Santos, 2002c: 160).

Para remendar a Bea, sin embargo, toma otro rumbo. En su caso, corta cualquier
indicio de autocompasioén por parte de su sobrina. Para la joven, la victimizacién que ciertas
partes de la sociedad ejercen sobre su generacién es una excusa mas que conveniente para
no combatir su adicciéon. Su tia le pone los pies en la tierra: “No me cuentes la historia de tu
casa que me la sé de memoria. [...] Mucha gente no tiene padre o tiene problemas en casa, y
sale de otra forma” (Alonso de Santos, 2002c: 162).

Como a sus geranios, Berta se asegura de atender a sus sobrinos de la mejor forma
para encarrilar su camino: lo consigue con Mario y Bea, que a medio camino entre el mundo
adulto y el joven, aln son recuperables.

Podemos concluir afiadiendo un pequefio toque de humor que nos invita a sugerir que
Berta, tras su paso por la carcel, se ha contagiado ligeramente de una personalidad quinqui
que rebosa encanto, y que hace al personaje ain mas atractivo para el publico. Su nueva
identidad se observa, por ejemplo, al amenazar a los traficantes que quieren saldar sus cuentas
con Bea con las tijeras de podar como si fueran una navaja, o en el hurto de una mufieca en
El Corte Inglés tras un aviso de bomba; también rechaza a la policia - se niega a ayudar al
Comisario con sus inyecciones “mientras siga siendo policia y siga metiendo a gente en la
carcel” (Alonso de Santos, 2002c: 173) -, y desconfia de los medios de comunicacion.

Por lo dicho, vemos en la protagonista un alter ego del autor, quien ha sido alabado por
escribir sobre el mundo marginal desde dentro. Su mirada se sitia al mismo nivel, sin
paternalismos ni condenas, y expresa una realidad mucho mas compleja que simplemente
asumir que el mundo esta dividido en “buenos” y “malos”. Alonso de Santos se comunica a
través de Berta, ofreciendo un mensaje que aunque abogue por la tolerancia y el

entendimiento, deja de lado la condescendencia hacia los jovenes.



d) Ana Vazquez:
Con la abogada de Yonquis y yanquis llegamos a la periferia de nuestro analisis. De las

dos obras, es el Unico personaje que no pertenece al mundo marginal del barrio obrero y es
miembro, por tanto, de la sociedad. Tiene un trabajo respetable, “ropa funcional y elegante,
gafas modernas” (Alonso de Santos, 2002c: 69) y desde el primer momento se muestra
amable y dispuesta a ayudar a Angel. Como abogada, ejerce de mediadora entre las fuerzas
de laley y el ordeny los criminales; no obstante, a pesar de sus buenas intenciones, su actitud
hacia el joven irradia un paternalismo que la previene de, por una parte, considerarle un igual
y, por otra, abandonar los prejuicios que el sistema ha cultivado en ella y que se manifestaran
al final.

A diferencia de Berta, Ana nunca articula sefias de tolerancia o una actitud abierta a
comprender al otro. En su defecto, la idea que tiene de salvar a Angel radica en el aislamiento
- le lleva a su apartamento - y alejarle por completo de un mundo que, para ella, no tiene
remedio. Esta convencida de las advertencias que los medios de comunicacién divulgan sobre
los suburbios como lugares peligrosos e inseguros, especialmente para los buenos ciudadanos
como ella. Esta actitud se refleja en la incomodidad que siente en la fiesta de bienvenida que
organiza su familia por su salida de la carcel y de su cumpleafios, de donde quiere marcharse
rapidamente (Alonso de Santos, 2002b: 69-70); pero, sobre todo, en los momentos previos al
tragico desenlace, en los que a solas con Angel, a la intemperie del descampado y de noche,
se siente completamente desprotegida y vulnerable. Fuera de su zona de confort, parece

olvidar cualquier rastro de la confianza que solia mostrar en el joven quinqui.

ANA. (incbmoda) Vamonos.

ANGEL. ¢Por qué? Estamos bien aqui, los dos...

ANA. Sube a tu casa. Yo me voy a ir. Estoy cansada. Es muy tarde.

ANGEL. ¢(Qué pasa? ¢Tienes miedo?

ANA. Miedo, ;de qué? (empieza a estar asustada). ¢De qué tengo que tener miedo?
ANGEL. No sé, de estar aqui conmigo. ¢O es que no quieres marcharte?

[---]

ANA. Me voy, Angel. Me tengo que ir. (Se levanta). Otro dia nos vemos. Mafana...
(Va a coger el bolso que esta en el asiento del coche, y él lo retiene). Suelta el bolso,
por favor.

[...]

Angel, no tengo dinero. Solo las llaves de casa... y del coche. (Alonso de Santos,
2002b: 127)

Contrastarla con la capacidad integradora de Berta nos sirve para analizar con mayor precision
la distancia con la que la abogada se relaciona con Angel, es decir, desde una altura que
desmerece cualquier buen propdsito.

Alcanzada la escena IV del Gltimo acto - Tere en el hospital e iniciada la caida en picado
de Angel en el oscuro pozo del destino -, Ana se enfrenta al chico para convencerle de que no
tome ninguna represalia contra Taylor después de la paliza a su hermana. Durante la

conversacion, le echa en cara: “;Tu sabes lo que me ha costado sacarte de la céarcel? ;Lo



sabes, animal?”, y afiade: “;No puedes escucharme un momento? ¢(Ni siquiera me merezco
eso después de todo lo que he hecho por ti?”. Ante esto, Angel se rebela: “Pues no haberlo
hecho. A ver si ahora vas a echarme en cara que me hayas sacado de la carcel” (Alonso de
Santos, 2002b: 119). Ana siente que Angel esta en deuda con él y, a raiz de esto, advertimos
que, en el fondo, su Unico proposito es satisfacer cierto complejo de salvadora. Este proceso
psicolégico se entiende como una serie de actos de generosidad no solicitada que se ejecutan
desde una posicion de superioridad moral que busca la satisfaccion propia. Estas personas no
reconocen su privilegio, tampoco pretenden desmantelar el sistema que genera el conflicto -
sino que, al contrario, trabajan una relacion de dependencia del otro hacia ellos -, y actian
bajo la perspectiva de que el sujeto defendido les debe algo a cambio de haberle ofrecido
ayuda.

En este sentido, nos da la sensacion de que tanta insistencia proviene de un deseo de
anotarse la “salvacion” del joven como una victoria personal que quiere que se le reconozca.
No hay altruismo en la recriminacion que lanza al quinqui cuando le confiesa que su hermana
es la Unica persona que le ha defendido: “y yo. También te he defendido” (Alonso de Santos,
2002b: 120). Angel, consciente de la diferencia entre ambos casos, responde: “en tu caso no
tiene mérito. Para eso eres abogada, para defender a la gente” (Alonso de Santos, 2002b:
120).

Independientemente de esto, pero al mismo tiempo intimamente relacionado, Ana
adopta el papel de interés romantico. Florido Berrocal explica el papel de la mujer en el género

quinqui:

El cine quinqui es un cine en el que la mujer no tiene mucha presencia en papeles
principales. En general, la mujer quinqui aparece en papeles sumisos, como pareja
del quinqui, prostituta o victima. [...] Sigue los canones establecidos [...] por el
franquismo, con la diferencia de un papel sexual méas activo (Alonso de Santos,
2002b: 137)

Aunque es cierto que la complejidad del personaje se extiende con mayor complejidad,
también representa la romantizacion del quinqui que conquisté al publico. Esta enamorada del
picaro, siente “algo que no te puedo explicar, que me arde por dentro desde la primera vez
que te vi” (Alonso de Santos, 2002b: 121) y eso desata el deseo de querer salvarle a toda
costa - convierte a Angel en ese “héroe al que hay que intentar reinsertar” (Florido Berrocal
et al.,: XII). Es el ancla al que se agarra durante toda la trama para enfrentarse a su quinqui
interior y, de alguna forma, su billete de salida de la marginalidad. A costa de su “identidad”,
Ana se esfuerza en transformarle: el sinmundo complace su deseo de aventura; es excitante,
pues proyecta una fantasia romantica de amor prohibido, secreto y peligroso. No obstante, no
es apto para crear un proyecto de vida ni futuro - un futuro que el sistema ha arrebatado a
Angel y que ella sostiene.

Esta relacion nos recuerda, salvando las distancias, a la de Jaro y La Mejicana
(Navajeros), en la que su relacion sexo-afectiva acaba transformandose en una especie de
vinculo paterno filial en el que ella le aparta de cualquier contacto con el mundo exterior para

que no vuelva a delinquir. No obstante, si la diferencia de edad entre los personajes de Eloy



de la Iglesia se analizaba como un emparejamiento antinatural que se argumentaba como una
imagen destinada a satisfacer los fetiches de un publico masculino que fantaseaba con el
incesto, en este caso, los veinte afios de diferencia se complementan con la pertenencia de
ambos a mundos tan radicalmente distintos para deducir la “monstruosidad” de esta union.
Acercandose a Angel y permitiéndole entrar en su mundo - su despacho -, la abogada
esta rompiendo las reglas del sistema; saltarse las medidas de proteccion potencian la
peligrosa posibilidad del “contagio en las clases populares y romper la estructura de
dominacién y explotaciéon que sostiene la soberania del Estado” (Martin-Cabrera, 122).
Recordando a Foucault, “una sexualidad desenfrenada, pervertida, etc. tiene efectos en el
plano de la poblacién, porque a quien fue disoluto se le atribuye una herencia, descendencia
gue también va a estar perturbada” (Martin-Cabrera, 123). Para evitar esta “aberracion” Angel
deberia ser transformado por completo y reintegrado en la sociedad; no obstante, habiendo
observado que esto, por el determinismo que le condena, es imposible, la pareja debe
disolverse. Ana fracasa en su proposito de reinsertar al joven quinqui y, por tanto, debe morir.
Con este desenlace, Alonso de Santos logra dos cosas: por una parte, desde el punto
de vista de Angel, deja en el lector/espectador una sensacion de injusticia y enfado por el triste
destino que le queda; por otra, recuerda que, efectivamente, el entorno quinqui era peligroso
- asi, sigue sin faltar a su propdsito de mostrar la realidad puesto que disuelve la romantizacion
- y casi miopia - que se generd en la percepcion del quinqui. Sin embargo, simultaneamente,
denuncia el paternalismo y la condescendencia de ciertos sectores de la sociedad que, como
se ha criticado de los cineastas quinquis, utilizaban a los jévenes marginales para presumir de
una moralidad oportunista y en beneficio propio, desde una perspectiva de colonizador, de
extranjero, que nunca llega a involucrarse en la problematica y, lejos de ayudar, refuerzan los

prejuicios y la opresion.

4.2.4. Espacios:

El presente punto del analisis nos lleva a tratar los espacios mas significativos para ambas
obras pero, aclarando de nuevo, en relacion especifica con el andlisis quinqui - siendo
conscientes de que podria hacerse un andlisis mucho méas profundo de algunos aspectos que,
en este caso, no van a tenerse en cuenta aunque sean de interés a nivel general.

En este momento vamos a centrarnos en la plaza del barrio de Las Fronteras, la casa
de Berta, la céarcel - como espacio aludido pero de gran importancia, el apartamento de Ana

y, como hicimos en el analisis de los espacios filmicos, el coche.

4.2.4.1. La plaza:
Al comienzo del texto de Yonquis y yanquis, Alonso de Santos detalla con precision y realismo
el espacio en el que nos vamos a adentrar. Describe el barrio marginal donde, de acuerdo a
César Oliva, se localiza adicionalmente el piso de Salvajes (2002: 30).
El autor nos posiciona en una plaza cerrada, en un barrio del extrarradio de Madrid
con casas de muros desconchados y descuidados. Hace referencia a las vallas metalicas, a los

desperdicios acumulados y al coche abandonado al que le faltan piezas. Hay un tobogéan para



niflos roto y, de fondo, el ruido de nifios llorando, peleas, perros, televisores, etcétera. Con

una especie de plano cinematografico, Alonso de Santos

evidencia y plasma visualmente el cdmulo de problemas con los que tienen que vivir
o malvivir los modestos habitantes del barrio: con su suelo de tierra, su muro
desconchado, son sus desperdicios y basuras, con su coche destartalado a medio
desguazar, su tobogan roto y con la pobre luz amarillenta de la vieja farola, [es]

exponente de una gran pobreza, abandono y marginacién (Rodriguez Richart, 164)

Este “desolador paisaje de miseria y subdesarrollo” (Matos-Martin, 99), calca la filmacion de
los barrios de rapida construccién, de bloques de edificios de ladrillo y de paupérrima calidad,
descuidados por los servicios de limpieza - con montafias de escombros y residuos - y
descuidados por los Ayuntamientos - grietas, falta de servicios, etc. - que ofrecian José Antonio
de la Loma, Eloy de la Iglesia y Carlos Saura. Las Fronteras podria ser una representacion de
Villaverde, Vallecas o La Mina. De acuerdo al profesor Nieto Nufio, este espacio alimenta el

sentido tragico de las obras:

La destartalada plaza de suburbio en que se desarrolla el grueso de la acciéon
dramatica es frontera entre un mundo viejo, arrinconado, y un mundo nuevo,
dominador, imperial. Frontera es, asimismo, entre la miseria humana y el progreso
tecnolégico. Pero es frontera, sobre todo, entre espacios cerrados, en los que se
refugia una vida abyecta y los abiertos, donde se habran de dirimir los conflictos
reservados por la fatalidad. El espacio fronterizo entre lo doméstico y lo publico es,

precisamente, el que caracteriza a la tragedia clasica (240)

Esta plaza estd cercada por los edificios pero, ademas, por la valla que la rodea y delimita
tanto fisica como metaféricamente. Evidente frontera - el nombre del barrio no es aleatorio -,
refuerza la imposibilidad de avanzar y la exclusion.

En relacién a lo segundo, se evidencia la intromisioén de lo privado - el sistema/tela
metalica -, en lo publico - la comunidad/la plaza como lugar de reunién accesible por su
gratuidad. Lo relacionamos como metafora de la tendencia que hubo a partir de la segunda
mitad del siglo XX por cerrar espacios - boom de las urbanizaciones cerradas tipo americano
-, es decir, por negar “la factica de la ciudad [...]. Supone el rechazo a convivir con los otros”
(Ruiz Chasco, 131). Aunque este modelo de urbanismo se planteé a la inversa - proteger a las
clases adineradas en urbanizaciones donde los peligros, vicios y pecados de la marginalidad
no tuviesen acceso -, su efectividad en direccidon opuesta también es clara, pues mantiene a
los “monstruos” (Robles Valencia, 2015: 207) alejados de la sociedad “pura”. Sefialabamos el
esfuerzo consciente de los gobiernos de culpabilizar al proletariado de los problemas sociales.
Etiquetadndoles con perniciosas calificaciones de inmoralidad, ilegalidad y crimen, el sistema
levantd estos muros como medida de proteccion y contencion (Torres, 83).

Al igual que en las peliculas, observamos una frontera fisica especifica que repercute
en el individuo y que genera seres como los padres de Angel: alienados, insatisfechos a nivel

personal, sin esperanza y, aun asi, anclados a unos valores que el sistema meti6 en una



botella, sell6 al vacio con un tapén de prejuicios, codigos morales que justificaban el abuso, la
marginacion y explotacion, y se marché dejando que esos ingredientes macerasen sobre una
poblacién que, nutrida por ellos, se convencié de que ese era el Gnico mundo al que tenian
derecho de admision.

Lugar desprovisto de identidad, acoge seres sin identidad: el grueso de adultos de
Yonquis y yanquis y, menos generalizado, Salvajes carecen de nombre. A excepciéon de Berta
y Ana, enumeramos a Padre, Madre, Tio, Tia, Camarera, Policia y Comisario - aunque el texto
especifica su nombre completo, en el desarrollo de la obra es irrelevante. Son, por ende,
“antihéroes anénimos, cosificados y permutables” que, afirma Abuin Gonzéalez, “pertenecen
con todo derecho a la frontera, al margen, al limite en el que las interacciones humanas quedan
de algin modo anuladas o desnaturalizadas” (259).

Se crea un lugar “sin salida”, como llora Bea, en el que, sin embargo, se genera una
falsa idea de libertad derivada de la movilidad del quinqui. En esta plaza y en los espacios
abiertos, los quinquis “campal[n] sin hogar” (Nieto Nufio, 241), evitando cualquier tipo de
estancamiento. Nono y Charly, como Raul, encadenan acciones que, en su mayoria, suceden
en el espacio abierto - los encuentros de los tres amigos suceden en esta plaza y Radul, con
escasa presencia en escena, se deduce que, si no esta en la casa, esta en la calle. Son
incapaces de permanecer bajo techo durante un periodo prolongado de tiempo. Nono y Charly
desaparecen rapidamente de la casa de Angel, no obstante, para ejemplificar este patrén de
forma mas clara, acudimos al menor de los salvajes: durante la comida familiar organizada
por Berta acumula una multiplicidad de intentos de escapar de la casa: “Yo me voy y que le
folle un pez a la vieja esa...” (Alonso de Santos, 2002c: 145), “(Va hacia la puerta). jMe voy!
No tengo hambre.” (Alonso de Santos, 2002c: 147), “(Abre la puerta de la calle) Me voy y ya
estd, joder!” (Alonso de Santos, 2002c: 148); y asi sucesivamente hasta que, a rastras y por
evitar un mal mayor, Mario le saca del piso a rastras (Alonso de Santos, 2002c: 151).

Desde el primer momento, el personaje se caracteriza por su nerviosismo (Alonso de
Santos, 2002c: 144). Es adicto al movimiento - le permite huir de la abrumadora existencia,
de su propia reflexividad y del pesimismo - y por esto, cualquier rastro de quietud cotidiana
en el hogar dinamita en él un sindrome de abstinencia que le hace incapaz de estar quieto.

La calle, la plaza, el afuera no solo garantiza el dinamismo sino que también permite al
quinqui reafirmar su identidad y recuperar la sensacién de poder que se les ha arrebatado:
toman el espacio abierto como “revancha” y protesta contra el sistema (Diaz Barrado, 268).

Estudidbamos el descampado como una localizacion predilecta para los jovenes
marginales de Deprisa, deprisa y Navajeros, y del mismo modo funciona la plaza de Las
Fronteras. Veiamos en Matos-Martin que estos terrenos “desterritorializados” permitian al
quinqui sentirse libre del acoso sistematico puesto que “las estructura normativas no operan,
y [es] por tanto, donde el quinqui se siente libre, consume alcohol y drogas, escucha musica
0 mantiene relaciones sexuales” (100). La plaza - y la calle, en general - del barrio cumple
perfectamente con esta descripcion: NONO se droga y esconde las agujas alli, atraca a un
concejal, Angel lleva a Ana al coche abandonado para tratar de mantener relaciones sexuales
con ella, y el grupo skin de Mario y Raul apalean al hombre mientras espera en una parada de

autobus.



Complementariamente, Abuin Gonzalez hace un apunte sobre las ciudades
contemporaneas, descritas como “espacios indeterminados, sin memoria, efimeros y del todo
provisionales, que surgen de la idea de movimiento, transito o paisaje” (255). Se configuran
como no-lugares que cultivan seres que se sienten obligados al flujo constante para evitar la
degradacion, sin reparar en que es, precisamente esa falta de raices y asentamiento lo que les
previene de afianzar su identidad adecuadamente. Obtenemos, como concluiamos
anteriormente, que estos individuos vacios encuentran su Unico confort en el Unico lugar al
que sienten que pertenecen: los lugares vacios.

En este espacio, la plaza, llega a culminarse el rasgo mas significativo y pesimista del
quinqui: la muerte. Citdbamos a Labrador Méndez al relacionar al quinqui con la excesiva
expresion de la masculinidad y la violencia, y al incidir en que se legitima mediante “el poder
de dar muerte” (40). Angel, quinqui incompleto, lleva a Ana al lugar donde su identidad se

confirma para efectuar, simbdlicamente, el sacrificio que ocasione la transformacion total.

4.2.4.2. La casa:

Si el mundo del quinqui se vincula al exterior, el mundo de los adultos se relaciona intimamente
con la casa.

Diaz Barrado observa el hogar como aglutinante de los “mitos y suefios de la sociedad
consumista” (95) y, por tanto, es el lugar donde “priman los valores conservadores o
tradicionales frente a la novedad” (96).

En torno a esta idea, podemos deducir dos significaciones: desde el punto de vista del
adulto, representa proteccion y, ademas, es la prueba tacita de que los esfuerzos de toda una
vida dedicada al trabajo tiene recompensa: pueden permitirse una casa, en vez de dormir a la
intemperie o en una chabola. Una vez obtenida, el objetivo principal es preservarla, por lo que
la obligatoriedad de trabajar es inminente. Se encadenan, complacientes, a un sistema de
explotacion y precariedad con el Unico fin de preservar una concesiéon del sistema que, bajo
su punto de vista, es una victoria. En el extremo contrario, y como indicAbamos, para los
jovenes, la casa no ofrece proteccion sino encarcelamiento. En ella habita la disciplina y la
autoridad del sistema, representado en la figura paterna. Frente al poder que les otorga la
calle - pues alli encuentran legitimidad para ejercer violencia e influir terror -, bajo el techo
familiar se ven amenazados por sus padres pues son ellos quien poseen el espacio y, por tanto,
dicho poder. Se infiere, entonces, que la posesion de un espacio otorga la factibilidad del
autoritarismo, lo que se reproduce en todos los estratos de la sociedad.

La casa de Angel se percibe desde la mirada del quinqui: un lugar de violencia donde
el padre ejerce su autoridad a la fuerza, y donde se convive con la intransigencia y el
enjuiciamiento.

En Salvajes, sin embargo, el piso toma una relevancia mucho mas significativa, pues
serd aqui donde ocurra casi la totalidad de la accion.

Asumiendo la casa como este “mundo de los adultos” - y considerando a estos la
personificacion del sistema -, la obra nos plantea las consecuencias de la ocupacion quinqui.
De la misma forma que conquistan el descampado - o la plaza -, o los quinquis peliculeros se

hacen con el poder del centro de la ciudad, los sobrinos de Berta se anotan una victoria al



convertir el conservador salén de su tia en un reino de “completo desorden [donde] hay cajas
de cartdn y restos de botellas, latas, ropa sucia y comida por todas partes” (Alonso de Santos:
2002c, 133). Para mas énfasis, se han deshecho de la televisién y la nevera porque “es un
rollo” (Alonso de Santos: 2002c, 134) y “aqui no comemos nunca... cada uno se busca la vida
por ahi” (Alonso de Santos: 2002c, 138); han transformado ese lugar de estancamiento en
uno de transito, en el que solo paran para dormir.

No obstante, su poder es tan efimero que desaparece en el instante en el que la
protagonista regresa. Desde ese momento, paralelamente a la limpieza del piso, dara inicio el
proceso de reconversidon de sus sobrinos. Bajo la concepcion de la casa como garantia de
protecciéon contra los peligros contagiosos del afuera, Berta hace todo lo posible para que los
jovenes permanezcan dentro - de ahi la comida familiar y la insistencia porque Raul se quede.

Su éxito se refleja en la segunda parte, al borde del evento tragico, cuando Mario y Bea
organicen una cena a la quinqui - piden comida china porque ninguno sabe cocinar.
Manteniendo su papel impertérrito, Radl no abandona su resistencia: como sujeto
irrecuperable, trata de sabotear la normalidad de la escena - llega tarde, regala a su tia un
televisor que seguramente haya robado, y no permite disfrutar a sus acompafiantes de la
comida, al no cesar los comentarios escatolégicos - y racistas - al respecto de ella.

Que la muerte del hermano menor tenga lugar en la casa merece nuestra atenciéon. Lo
vinculamos a que, a pesar de los esfuerzos de Berta, “limpiar” el germen quinqui es imposible.
Podriamos asumir que, una vez ocupado el espacio y destruidos los barrotes que contienen a
las bestias, garantizar la seguridad es inviable. Es posible enfrentarse a ello - bajo la vigilancia
de Berta y en ausencia de Radll, los narcotraficantes que amenazan a Bea no llegan a cruzar
el umbral de la puerta -; sin embargo, en esta cuarta escena de la segunda parte con el
hermano menor dentro de casa, y tras haber introducido la prueba de su incapacidad de
reinsercion - la televisiéon robada -, los quinquis entran en el piso y se desencadena la violencia.
En este ambiente corrompido, ejercen su poder en este espacio hasta entonces prohibido:
reconquistan la casa de Berta y, como quien a hierro mata a hierro muere, el menor de los

salvajes es asesinado.

4.2.4.3. La carcel:

A pesar de no estar representado sobre el escenario, este espacio aludido tiene una fuerte
presencia en ambas obras. Salvajes proyecta la imagen de un lugar que, también bajo el influjo
del carifio y amabilidad, puede convertir un espacio de exclusion y privacion de derechos en

uno amigable, y de pseudo-retiro,

BERTA. [...] Nada mas llegar a la céarcel planté un montdon [de geranios]. Les dije a
todas lo que me gustaban, y sus familiares, cuando iban a verlas, me llevaban una
ramita o un espeje... Estaba la enfermeria que parecia un jardin. Ah, y sabe una cosa,
planté en el patio uno gigante. [...] Las de la carcel me dijeron que estaba loca
cuando me vieron plantandolo en el patio, en un rincén que habia sin cemento, al
lado de un canaldn... Y alli fue abriéndose y creciendo poco a poco hacia el cielo... Mis

compafieras empezaron a mirarlo, primero con curiosidad y luego con carifio. Y como



en el patio no hay arboles, ese rincon fue convirtiéndose en el lugar de reunion”

(Alonso de Santos, 2002c: 170)

No obstante, la realidad es completamente distinta y mucho mas préxima, comparativamente,
a la que se intuye en Yonquis y yanquis. Incluso Berta, que ha vivido una experiencia que
aparentemente y a raiz de la llamada telefénica con su compafiera, no tendria motivos para
definirse como traumatica, si que lo reconoce como “un infierno”, especialmente para los
jovenes.

Los motivos por los que la mujer podria haberse librado de la violencia policial que
protagonizaba las peliculas quinquis, los planteamos creando un paralelismo entre Berta y El
Comisario. Por una parte, como adulta, entra en una categoria que la aproxima al sistema, sus
normas morales y patrones de conducta, por lo que se deberia alcanzar el entendimiento con
facilidad. Por otra, como trabajadora - enfermera -, es un miembro Gtil de la sociedad, de
manera que puede resarcirse pagando con sus servicios - que le ponga las inyecciones es el
propoésito del Comisario durante toda la obra. Los jévenes que, por el contrario se inclinan a la
delincuencia por la falta de trabajo, estaban inhabilitados para ello; en consecuencia, la carcel
se convierte en un lugar de hostilidad y punitivo, donde las fuerzas de la ley y el orden estan
legitimadas para actuar con impunidad - las amenazas y violencia verbal del Comisario en
comisaria trascienden a practicas inhumanas de ejercicio de dolor. Este es, precisamente, el
retrato de la carcel que pincela Angel.

Sabemos, por el contexto histérico, que la prisidon se convirtioé en la herramienta punitiva
por excelencia y que el nUmero de condenas durante esta década aumenté significativamente
- Angel hace referencia a la superpoblacién: “[...] cuando te cogen por algo te amontonan alli
con otros, como si fueses ganado” (Alonso de Santos, 2002b: 114). En estos momentos,
“resultaba un lugar de lo mas inhéspito, con una gran conflictividad que desembocé en muchas
ocasiones en situaciones de violencia limite” (Cuesta, 21). Angel manifiesta varias veces el
infierno que ha pasado en prisién: en el reencuentro con sus amigos, por ejemplo, comenta
que es “una ruina. Te joden la vida para siempre...” (Alonso de Santos, 2002b: 76), y en una
de las conversaciones en las que Ana intenta convencerle de lo acuciante que es que no se
meta en lios, le recuerda las palabras que él mismo le dijo estando aiin cumpliendo su condena:
“Ana: [...] me dijiste: sdcame de aqui que me estoy muriendo” (Alonso de Santos, 2002b:
90).

Adicionalmente a esta critica, la prision se ha considerado también un “espacio fluido”
debido a “que los quinquis solian ingresar por delitos menores con penas de corta duraciéon y,
teniendo en cuenta la capacidad de fugarse una y otra vez, [...] entraban y salian con
frecuencia (Matos-Martin, 102). Angel es uno de estos jévenes reincidentes: “Ana. Te han
cogido dos veces” (Alonso de Santos, 2002b: 87) y, a juzgar por el final, todo parece apuntar

a que el destino podria tener escrito su reingreso.

4.2.4.4. Otros espacios (el coche y el despacho de Ana):

El coche es otro elemento adicional a la plaza y cuya presencia vemos necesario notar, debido

a la relevancia que adquiere para el quinqui. Como veiamos en las peliculas analizadas, y



especialmente desarrollado en Deprisa, deprisa, el coche es parte esencial del imaginario, no
solo por la estética sino también por la garantia de la movilidad que requiere el quinqui. Pablo,
Meca, Jaro, El Vaquilla, etc., utilizaban el coche para escapar, no sélo de las garras de la policia
tras los atracos sino, ademas, de su propia existencia marginal. En carretera, los jévenes

encontraban su libertad. En Salvajes, los aviones si que ofrecen esta posibilidad:

Cada vez que se citan [...] supone un escape, una salida, un evadirse del ambiente
opresivo que resulta de la delincuencia. Por eso los dos protagonistas de Salvajes,
maduros y enfermos, optan por utilizar unos pasajes para escapar de Madrid (Oliva,

31)

En Yonquis y yanquis, el coche esta desguazado, inutilizado, por lo que esta posibilidad queda
erradicada por completo; y, por afiadidura, la presencia de aviones tampoco sirve de alivio:
“los aviones que surcan el cielo para sembrarlo de una violencia y una destruccién que cala
hasta los huesos a los desamparados personajes de Las Fronteras representan la imposibilidad
de escapar” (Nieto Nuefio, 251)

Que el coche esté abandonado desde un tiempo indefinido, podria interpretarse como
otro elemento que hace mas pesada la atmoésfera de eterna permanencia y estatismo. No solo
los quinquis ven dificultadas sus posibilidades de huir de su realidad por las fronteras
levantadas sino que, ademas, el medio de transporte que les permitia transgredirlas ha sido
destruido.

No obstante, el coche adquiere una nueva significacion al alcanzar el final de la obra
pues, es en este espacio, en el que el idilio amoroso entre Angel y Ana va a venirse abajo
definitivamente. Es en el asiento del coche donde la abogada va a sentir la claustrofobia de los
suburbios, donde se enfrenta a la realidad de Angel y donde recupera los prejuicios que su
mundo podia haber instaurado en ella y que aparentemente habia superado.

Comparativamente, el contraste que existe entre los espacios destinados al romance
en cada uno de los mundos es muy poderoso. Lo que viven en La Frontera es una experiencia
radicalmente contraria a la que la pareja vive en el piso o despacho de Ana. Alli, el nido de
amor parece sacado de una pelicula roméantica: hay privacidad, orden, estabilidad, paz,
complicidad, ternura. Insertado en su mundo y custodiada por la proteccién que le garantiza
el espacio, Ana puede ejercer su influencia sobre el joven sin cuestionar su seguridad; cuando
ocurre al contrario, duda de que sea posible: se siente expuesta y vulnerable a la posibilidad
de que Angel decida hacer uso de su poder.

El lugar para los enamorados en el mundo del quinqui es, por una parte, “un callején
en obras iluminado por la luna” (Alonso de Santos, 2002b: 119) y, por otra, el coche - ambos
carentes de intimidad, limpieza y completamente expuestos. El se refiere al vehiculo como su
despacho (Alonso de Santos, 2002b: 126) y es, en definitiva, una representacion de su mundo.
Angel quiere ensefiarselo y que Ana sea parte de él pero es completamente imposible.

Esta comparacion sirve para extrapolar dos realidades radicalmente opuestas y para
denunciar, precisamente, esas diferencias que en el cine quinqui se reflejaban. En Navajeros,
por ejemplo, ese contraste aparece representado con una serie de secuencias de actos

vandalicos: destrozos de cabinas, robos de motocicletas, tirones de bolsos, atracos a joyerias



y comercios, etc., y todo ello con la musica de Tchaikovsky de fondo - superposicion de la vida

marginal y la cultura burguesa (Matos-Martin, 98).

4.2.5. Temas:

Aunque al ahondar tanto en los personajes como en los espacios hemos ido diseminando los
diferentes temas que se desarrollan en las piezas de Alonso de Santos, vamos a aprovechar
este epigrafe para agruparlos y ofrecer una sintesis de los mismos.

En el desarrollo de las caracteristicas del cine quinqui se especifican los temas mas
caracteristicos del género: marginalidad - entendiendo la pobreza, el paro y la discriminacion
como instrinsecas a ella -, la drogadiccion, la violencia - sistematica y callejera -, la
disfuncionalidad familiar, el enfrentamiento contra el mundo de los adultos/el sistema, el
pesimismo frente al futuro y el determinismo. Dichos temas, son facilmente rastreables en la
obra de José Luis Alonso de Santos aunque, como es ldgico, con la consecuente adaptacion a
su contexto histérico y atendiendo a los cambios sociales que hubieran podido producirse.

José Rodriguez Richart determina los que son, a su entender, los dos temas principales
de Yonquis y yanquis y Salvajes. Entre ellos, destaca la marginacién y la lucha por la
supervivencia al mundo de las drogas y el trafico, el paro, la prostitucion y la delincuencia
callejera (164). Los demas temas extraidos de esta obra surgen de manera complementaria -
y consecuente - a la marginalidad siendo, a su vez, una retroalimentaciéon para el
mantenimiento de la misma.

Uno de los principales cimientos de la obra - y del género cinematografico en general -
es la basqueda de alternativas fuera de la legalidad para sobrevivir, que enlaza ademas con
temas como el empobrecimiento de la poblacién, el paro o la explotacion laboral.

Los vecinos de La Frontera sufren una situacion de precariedad y empobrecimiento. La
mayor parte de la poblacion - un edificio entero, segin comenta Nono en la fiesta de
cumpleafios/bienvenida de Angel (Alonso de Santos, 2002b: 81) - estd en paro. En
consecuencia, las ganancias de los duefios de pequefios comercios como los tios del
protagonista, duefios de una drogueria, se ven mermadas: “T1O. Tengo una drogueria pequefia
abajo. Pero se saca poco, esta la cosa muy mal” (Alonso de Santos, 2002b: 82). El paro juvenil,
uno de los problemas mas acuciantes durante los afios noventa, se representa en Salvajes: ni
Mario ni Raul tienen trabajo. Al mismo tiempo, esto se combina con un sector de la poblacién
que si trabaja pero que esta explotado, “PADRE. jHe estado trabajando como un animal para
sacaros adelante! jEso es lo que he hecho toda mi vida! [...] Todos estos afios metido doce
horas diarias en el taxi” (Alonso de Santos, 2002b: 117), o no gana lo suficiente: “CAMARERA.
Que no tengo un duro, ya te lo he dicho. Sabes que si lo tuviera te lo dejaba, pero no puedo”
(Alonso de Santos, 2002b: 105).

Las nuevas generaciones son testigo de este fracaso del sistema y eso les lleva a no
querer participar de él: Bea se niega a dejar su trabajo en el Club Siglo XX ante la posibilidad
de dedicar su vida a limpiar casas y Angel hace lo propio, pero con el taxi de su padre: “ANGEL.
Mas vale en la calle tirado o en la céarcel, que ser como otros, que se han pasado la vida

lamiendo el culo a todo el que les escupe encima” (Alonso de Santos, 2002b: 117). La



desconfianza, y el enfado, les lleva a no querer condenarse al mismo destino y asi buscan

alternativas que, simultaneamente, se perciben como las Unicas accesibles para ellos:

El paro laboral en la época de la transicién a la democracia, [es una] plaga social que
[conduce] a la marginacién y a la miseria, para salir de las cuales algunas personas
modestas no encuentran mas solucién que recurrir a la pequefia delincuencia, al robo

o al atraco” (Rodriguez Richardt, 162)

Los personajes son inducidos a la criminalidad o ilegalidad por las circunstancias que les rodean
- Nono ofrece un ejemplo muy explicito de esto en la obra: “No tengo un puto duro. Déjame
la pipa esa que tienes y al primer gilipollas que encuentre se la meto en el culo y que nos
pague unas litronas” (Alonso de Santos, 2002b: 62). De esta forma, vemos que en Yonquis y
yanquis, la fuente de dinero principal para el trio quinqui - Nono, Angel y Charly - consiste en
robar en farmacias y atracar a los vecinos (como el concejal al que el primero roba el reloj y
la cartera al principio del segundo acto (Alonso de Santos, 2002b: 95). Esto, a su vez, alimenta

el empobrecimiento, como exponen el Tio y la Tia:

TIO. [...] Un dia si y otro también se te llevan lo poco que se vende.
TIA. La gentuza esa que hay por ahi y no te deja vivir... (Alonso de Santos, 2002b:
82)

De manera adicional, la prostitucion también aparece como alternativa para obtener el
sustento pero de la misma forma es insuficiente: ya hemos comentado el caso de Bea, que se
ve acuciado, ademas, por la necesidad de pagar sus deudas por su adiccion a las drogas; pero,
adicionalmente, encontramos en Yonquis y yanquis un ejemplo mas explicito - el tercer acto
comienza con un dialogo entre una Mujer y la Camarera de La Espafiola, el bar en el que se
junta el grupo de amigos y en el que trabaja Tere. En esta conversacion, la Mujer “con pinta
de profesional del amor” (Alonso de Santos, 2002b: 105) se queja de su situacién econémica,
que ademas se ve agravada por el hecho de que tiene una hija: “Si no llevo el dinero mafiana,
me ponen a la nifia en la calle. Fijate, la pobre hija, delante de todas las nifias... a la calle por
no pagar su madre” (Alonso de Santos, 2002b: 105). Con la urgencia planteada, se pone en
accion en cuanto Angel y Nono entran en el bar y, finalmente, consigue que el segundo
“contrate” sus servicios, aunque ni siquiera con dinero, sino con un reloj de supuesto oro que
ha robado - el del concejal (Alonso de Santos, 2002b: 101).

Otro tema imprescindible es la violencia que se suscribe en ambos textos. En cuanto
al aumento de los indices registrados durante la ultima etapa del siglo XX, Diaz Barrado

explica:

La violencia que siempre acompafia al ser humano y que estd por encima de
condiciones sociales o de evolucion mental, [...] marca profundamente a los grupos
humanos en la actualidad pues, como todas las claves de la sociedad de nuestro
tiempo, tienen un potente efecto amplificador debido a su propaganda en los medios

de comunicacion” (233)



Por una parte, la forma que tienen de relacionarse tanto Angel y Nono, como Radul, con su
entorno es confrontativa y agresiva. Todas las escenas de Radul, por ejemplo, derivan en una
confrontacién. Ya sea con su tia, su hermano o un desconocido como Roco. Este Ultimo caso
es significativo, pues si bien en los anteriores podiamos observar algun tipo de “provocaciéon”
- contradecir sus ideales quinquis -, el joven con el que se acuesta su hermana es victima de

su agresividad por el mero hecho de presenciarse en el piso:

ROCO. Oime, ¢esta tu hermana?
RAUL. (Lo coge del cuello apretandolo contra la puerta). jTe voy a dar una hostia,

sudaca de mierda...! (Alonso de Santos, 2002c: 179)

Alonso de Santos proporciona un nuevo aporte a esta expresion de la agresividad. De acuerdo
a los rigores de la época, el quinqui no se enfrenta Unicamente a los demas, sino también a si
mismo. Es esta la metafora que extraemos de la destruccion de las macetas con los geranios
de Berta por parte del Charly y el Nono de Salvajes - los traficantes que acosan a Bea. Si las
flores son los jovenes, el mensaje que se percibe es que los quinquis van a provocar su propia
destruccion. No obstante, esta actitud no viene solo de una mano enemiga pues incluso la
forma que tienen de relacionarse los amigos entre si es violenta: las conversaciones entre

Nono y Charly, por ejemplo, siempre terminan con insultos y facilmente a golpes:

CHARLY. jTu estas infectado de la cabeza, Nono, eso es lo que te pasa! jDesde que
te caiste de la moto te quedaste palla!
NONO. jTu puta madre es la que esta palla! (Se echa encima de él y pelean
como crios, a pufietazos.) jTe cojo los huevos y te los pongo de corbata!
CHARLY. jSeras maricén...! jComo te pille vas a volver a meterte td con mi
madre! (Alonso de Santos, 2002b: 63)

Dentro de lo anecddtico, este tipo de conducta es reflejo del aprendizaje que han tenido estos
jovenes en materia de relacionarse con la sociedad. La violencia suscrita a sus familias
disfuncionales eran reproducidas por los jovenes quinquis que habian naturalizado esta forma
de comunicacion. Como explica César Oliva, “son situaciones cotidianas, [...] que desembocan
en inevitables derramamientos de sangre, dentro de un caracteristico clima de violencia” (16).
De alguna forma, estos micro actos de violencia, incluyendo la verbal emitida por el Padre,
acompafiados por otros de mayor envergadura como la paliza a Tere o los conatos de
confrontacioén entre yonquis y yanquis, preparan el terreno para la sentencia de muerte de
Ana. En el caso de Raul, seran sus propios actos los que determinen su final.

Otro tipo de violencia digna de mencién es la llevada a cabo por los organismos de
gobierno que aporta cierta intencion de denuncia social por parte de la obra: con respecto a la
violencia gubernamental, cabe decir que es de manera indirecta y lo vemos reflejado en la
conversacion familiar del primer acto de Yonquis y yanquis: “TIA. Este Gobierno dijo que lo iba
a arreglar [el paro] y luego... mira. Los unicos que han encontrado trabajo son ellos” (Alonso
de Santos, 2002b: 82), o también en el segundo acto cuando Ana y Angel estan en el despacho

de ella: “ANGEL. Lo que pasa es que este mundo esta organizado por los que mandan para



jodernos bien a unos cuantos” (Alonso de Santos, 2002b: 89). Otra manifestacion de los
abusos del sistema se representa, en oposicion, mediante la inaccion, es decir, el abandono.
Raul grita: “¢A quién cojones le importa lo que nosotros hacemos? Nadie se preocupa una
mierda por nadie, (0 no?” (Alonso de Santos, 2002c:179), poniendo en palabras las quejas de
una generacion que se vio sola, “a la intemperie [y sin] refugio alguno” (Nieto Nufio, 244).

El abandono del sistema toma cuerpo, ademas, con las carencias afectivas que surgen
por parte de sus familias: o bien abusivas, o bien ausentes, las figuras paternas que se
muestran en Yonquis y yanquis y Salvajes influyen en el rechazo que los quinquis muestran
por esta institucion que ha fallado en su deber de protegerlos - de ahi el rechazo de Bea a
buscar un marido, o el de Raul hacia la relacién que su hermano ha empezado con una chica
del barrio, por ejemplo -, al igual que el sistema.

La familia de Angel ejemplifica esta falta de unidad que acaba repercutiendo en los
jovenes, a pesar de que la Madre quiere aparentar que estan unidos: organiza una fiesta de
bienvenida a su hijo, decora la casa con guirnaldas, redne a todos en la casa y se esfuerza
porque la sorpresa llegue a buen término. El lector/espectador no sospecha de esta escena
pues no deja de ser una familia normal y corriente. No obstante, lo contrario se revela al final
del primer acto cuando, revelado el embarazo de Tere, su marido entra en colera, ambos
discuten y la escena termina con las guirnaldas arrancadas y el llanto contenido de la Madre:
“iDéjame en paz! jDéjame tranquila de una maldita vez! jDéjamel... Yo no tengo la culpa...!
iYo no tengo la culpa! (Alonso de Santos, 2002b: 84). Con respecto al Padre podemos afadir
a lo anterior que es incapaz de comunicarse adecuadamente con sus hijos. Incluso cuando
esta preocupado por ellos - desconoce el estado de Tere tras la paliza - es incapaz de reflejarlo
con carifio sino, mas bien, atacandoles: “Hasta que no terminéis de amargarnos la vida a tu
madre y a mi, no os quedaréis tranquilos. Tu y ella, los dos igual. Todo lo que os pase y mas,
lo tenéis bien merecido. [...] ¢Y no has podido venir a casa a decirnoslo? ¢Tu sabes coémo
estdbamos tu madre y yo?” (Alonso de Santos, 2002b: 116). El resultado es, en definitiva,
gue tanto Tere como Angel suefian con escapar de la casa, del barrio y, como exponen de una
forma muy poética las acotaciones que ponen fin a la escena Il del dUltimo acto, “de las rejas
de la vida (Alonso de Santos, 2002b: 115).

TERE. jQuiero irme de este barrio! Irme a otra parte y no volver jamas.

ANGEL. Pues nos vamos tu y yo cuando salgas, donde tu quieras. (98)

La violencia judicial también se refleja de manera indirecta cuando, tras la paliza, Ana sugiere
al protagonista que denuncie la agresion en lugar de tomarse la justicia por su mano; Angel
responde: “si, le denunciamos... ;{tu crees que le iban a hacer algo siendo sargento americano
y ella trabajando en un club de alterne? Dirdn que es una puta y ya estd” (94) - muestra la
desconfianza y el sentimiento de abandono que sienten con respecto a los organismos que
deberian protegerlos.

En Salvajes nos centramos en la violencia policial ejercida por El Comisario contra los
jovenes. A partir de micro-actos como no dejar que Bea se siente - “COMISARIO. {Te he dicho
que te sientes?” (Alonso de Santos, 2002c: 181), que Mario intervenga sin su permiso -

“Hablad cuando os pregunte yo. ¢De acuerdo?” (Alonso de Santos, 2002c: 181) - o amenazas



verbales, evidencia una ideologia autoritaria y estricta que nos lleva a imaginar que, en sus
afnos de apogeo en el cuerpo, pudo llegar a actuar como los agentes que atacan a Jaro o El
Vaquilla. Yonquis y yanquis alude también a este tipo de violencia que, al igual que la carcel,
también adquiere una presencia muy potente en forma de paranoia de los personajes - tienen
miedo constante a que pueda aparecer. La policia se convierte en un enemigo “peor que la
carcel” (Alonso de Santos, 2002b: 61), que golpea brutalmente a los detenidos - “le hicieron
una raja en la cabeza con un tubo de hierro que le dieron que se le veian las orejas por dentro,
tio” (idem.), y que salen a patrullar de la misma forma que se describe, en principio, a los
quinquis y delincuentes: “CHARLY. Hay que tener mucho cuidado con la patrulla. Andan por
ahi con palos, cogiendo yonquis y camellos. [...] Han agarrado a unos gitanos vendiendo chinos
y les han puesto...” (Alonso de Santos, 2002b: 112).

Otro tema que podemos mencionar es la xenofobia u odio al “otro” que se extrae en la
obra y que también proliferé en los afios noventa a raiz de la llegada masiva de inmigrantes,
“enemigos internos” (Ruiz Chasco, 427) de los naturales de los barrios, y que se relacioné al
aumento del paro, como refleja Nono al intentar justificar por qué apaleé a un hombre negro.

Al analizar Perros Callejeros de J. A. de la Loma, Florido Berrocal sugiere una
diferenciacidon consciente entre quinquis y gitanos, a pesar de que en la vida real la mayoria
de quinquis provenian de familias gitanas, como por ejemplo El Vaquilla (2015: 141). Parece
haber un propdsito consciente de enfrentar a ambos grupos que también se reconoce en
Yonquis y yanquis: cuando Charly informa de que han apaleado a un grupo de gitanos, la
respuesta de Nono es: “Que se jodan, por gitanos y por querernos quitar el mercado” (Alonso
de Santos, 2002b: 112). No obstante, este rechazo no es exclusivo a los calé sino también a
los “moros” que define como “Gentuza de mierda”.

La drogadiccion adopta un caracter diferente en cada una de las obras: en Yonquis y
yanquis es uno de los temas que con mas comicidad se trata dentro de la obra puesto que se
muestra al espectador de la mano de Nono - personaje que podemos encajar en el
“humorismo” negro que definiamos gracias a Isabelle Reck. No obstante, no pasa
desapercibida la problematica, sobre todo cuando Charly la vincula al SIDA (Alonso de Santos,
2002b: 61), otra de las grandes pandemias de los afios 90. También puede extraerse el hecho
de que, en muchos casos, el consumo de drogas era compartido entre amigos: Nono les ofrece
constantemente “picos” y “tiros” tanto a Charly como a Angel. Salvajes, por su parte, muestra
la cara mas oscura de la droga y la que se vincula al narcotrafico que también marcé esta

época. Diaz Barrado describe:

Se ha pasado de la despreocupacion de los afios setenta, asociada al movimiento
reivindicativo juvenil, hasta convertirse en un verdadero problema social, al tiempo
que se transformaba en un negocio asociado a las mafias [...] que implican y

corrompen a todas las instancias de la Administracion” (231)

Y afiade que, terminados los afios ochenta, “muchos delincuentes se pasaron al trafico de
drogas que, con el tiempo, pasé a ser la mayor causa de delito en Espafa” (Diaz Barrado,

122). Todo esto se expresa a través de Bea quien, por conseguir la dosis de heroina para paliar



su adiccion, se ve implicada en una peligrosa relacion con unos traficantes que estan

dispuestos a cobrar su deuda a toda costa.

CHARLY. ¢No te dije el otro dia que no podiamos esperar? Danos el dinero de una puta

vez o0 te marcamos la cara, y va a ser peor. Es por tu bien.

Mira, tia, te estas pasando cantidad. Vende lo que sea, rébalo, o haz horas extras
follandote al personal, pero saca la pasta de donde sea o te vas a acordar de nosotros.

(La coge violentamente). (Alonso de Santos, 2002c: 165)

Finalmente llegamos al derrotismo que surge como consecuencia de esa violencia, maltrato y
abandono que delimitan y condicionan la existencia del quinqui, que termina asimilando que
es preso de su propio destino. Angel es consciente de que no hay nada que pueda hacer para

cambiar su vida: “... no pintamos nada en el mundo para nadie, ... Es como si las cosas te
estuvieran esperando en la puerta. Las mismas cosas de siempre que te han estado amargando
la vida, en tu casa, y aqui, y en todas partes. Como si te cogieran entre todos para joderte
bien. Y td no puedes hacer nada” (Alonso de Santos, 2002b: 114-115). La estructura circular
de Yonquis y yanquis - se inicia y concluye en la plaza, bajo el eco del vuelo de los aviones de
guerra y la presencia del “angel de la muerte” como cancion y literalmente, con Angel
sosteniendo a Ana en sus brazos -, termina de completar la idea de inmovilismo y estatismo,
de incapacidad de cambio o salida. En Salvajes, sin embargo, el falso final feliz refleja la cara
mas amarga del determinismo: aunque los personajes confien en que sus vidas pueden
mejorar, los planes del destino no dejan de acechar a aquellos a los que ya ha condenado. No
importa que Bea haya iniciado la rehabilitacién, que Mario haya decidido sentar la cabeza y
buscarse un piso con su pareja o que Berta tenga la oportunidad de coger uno de sus sofiados

aviones; al final, la muerte siempre acecha, poniendo en peligro todo esfuerzo por cambiar.

5. Conclusion

Esta investigacion se planted partiendo de la siguiente hipdtesis: Alonso de Santos, que con
su propodsito de acercarse al publico joven introdujo elementos y técnicas cinematogréaficas,
podria haberse fijado en el Cine Quinqui - por su boom evidente durante finales de los afios
setenta y los ochenta -, para desarrollar su obra - en nuestro caso, Yonquis y yanquis y
Salvajes -, adaptando ciertas caracteristicas de un género que se complementaba con el
mensaje de denuncia social y critica que queria transmitir.

Conocedor de un publico que, cada vez més atraido por la gran pantalla y alejado del
escenario, soportaba voluntariosamente infinitas colas para hacerse con unas entradas de cine
mientras las butacas de los teatros eran abandonadas - a excepcion de la siempre fiel mujer
de tercera edad -, Alonso de Santos se introduce en el Neorrealismo para volver a captar la
atencion de las clases populares, que se habia perdido por el camino del simbolismo del Nuevo
Teatro y que recupero gracias a la incorporacion de temas que afectaban a su cotidianeidad y

de un modo perfectamente reconocible para ellos: el cine; lo que nosotros matizamos: el Cine

Quinqui.



Habiendo observado que la inmersion del dramaturgo en esta nueva estética con La
estanquera de Vallecas coincide convenientemente con el boom del género, este estudio
hilvana una red de conexiones entre ambos que, una vez concluido, se comprueba coherente.
Podemos afirmar, una vez extraidas las caracteristicas del cine quinqui y rastreadas en las
obras de Alonso de Santos, que tanto Yonquis y yanquis como Salvajes se configuran a partir
de las mismas estructuras, personajes, espacios y temas que las peliculas y que, por tanto, su
imprimacion sobre el texto para atrapar al publico es posible.

El dramaturgo bebe de un género con el que compartia un objetivo comun: hacer
reflexionar a la sociedad sobre “algunas de las formas de opresion y sufrimiento humano [...]
que dificilmente se habian podido problematizar de un modo critico” (Torres, 69-70),
expresado con gran realismo a partir de un uso muy acertado del lenguaje - propio de cada
uno de los estratos sociales que representa -, de la puesta en escena y, sobre todo, del
contexto social en el que se suscribe. Viendo la necesidad de descubrir la realidad que el
sistema se habia esforzado en magquillar, - se cred un espejismo de progreso, modernidad y
bienestar que si fallaba habria de culpar a unos agentes contaminantes que ponian en peligro
el paraiso y, por tanto, debian ser expulsados - Alonso de Santos decidié dar el protagonismo
a unos individuos cuya experiencia vital estaba supeditada a la pobreza extrema, la violencia
callejera y el abuso fisico y psicolégico que ataco especialmente a un sector de la sociedad que
sirvié como cabeza de turco durante mas de dos décadas - y hacia los que los prejuicios adn
perduran (Torres, 70).

Se ha advertido en José Antonio de la Loma, Eloy de la Iglesia, Carlos Saura - y otros
directores en los que no hemos incidido -, el mismo afan por representar otra cara de la Espafia
de los afios setenta y ochenta que se habia escondido debajo de la alfombra. Durante casi una
década, este género atrajo el interés de la poblacién pero, especialmente, de aquellos que,
por primera vez, se veian reflejados en la pantalla. Se ha valorado con ojo muy critico la
efectividad de esta emision, o si el mensaje que se podia deducir del montaje final de la pelicula
se correspondia con la aparente magnanimidad con la que los cineastas se aproximaron a los
suburbios y los barrios de chabolas: romantizado, victimizado y criminalizado, la percepcion
del quinqui ha sucumbido a los andlisis de una critica que sefiala a los cineastas como
principales responsables del mensaje que el publico pudiera extraer de la pantalla, al igual que
del posterior fracaso y desvanecimiento del género.

En primer lugar, se ha considerado un cine “sensacionalista, tremendista y truculento”
claramente proyectado a un publico adolescente a pesar de ser “portador de dosis de sexo,
droga y accién” (Torres, 78); a continuacion, se ha criticado la perspectiva de los directores,
que se aproximaban a los protagonistas desde su “otredad”, incorporando estandares
aprendidos de su propia cultura, mas que desde una perspectiva inmersiva y de entendimiento
(Florido Berrocal, 135). En tercer lugar, la tendencia a los desenlaces tragicos se ha observado
como la “naturalizacion de la funcion punitiva y no-rehabilitadora del sistema penal” (Torres,
77), trabajando méas que como critica al sistema, como un refuerzo que lo justificaba. Steven
L. Torres expone que dentro de la audiencia de estas peliculas podria haber “personas que
ocupaban puestos del sistema judicial y penal espafiol, personas cuyos prejuicios, habitos
mentales y categorias de percepcidon también podian verse influenciados” (70), es decir, sin

ahondar en el subtexto, podrian recibir inicamente el mensaje del quinqui como enemigo



publico que atraca, apalea, mata, se droga y, mas importante auln, muere porque es lo que
merece. Por ultimo, que se convirtiera en un fendbmeno de masas, podria haber hecho que,
contrario a la creacién de conciencia social, la problematica subyacente a la estética del
bandolero quedase reducida a un espectaculo sin carga politica ni de significado (Florido
Berrocal, 132).

En nuestro caso, participar de esta discusion es secundario puesto que, en realidad, nos
centramos en el resultado: independientemente de la propiedad con la que este género nuevo,
inexperto y disidente articul6 su mensaje moralizante y social, lo cierto es que fue un éxito.
Efimero, como el poder de Mario, Raul y Bea sobre el piso de su tia Berta; pero éxito.

Nos preguntamos, en este punto, si ya adscrito a la intermedialidad en sus obras,
Alonso de Santos no habria podido observar el furor popular que suscitd, aprendido de él sus
bondades y defectos, y aplicado ciertas caracteristicas sobre el texto, llegando a mejorar la
férmula que el Cine Quinqui planteaba. Daria lugar, asi, a un género renovado y, sobre todo,
acorde a la sociedad de los noventa cuya situacion, intereses y problematicas habian cambiado
con respecto a las de los setenta y ochenta.

Durante un espacio de tiempo, desde el estreno de la considerada ultima pelicula
quinqui (La estanquera de Vallecas de Eloy de la Iglesia, 1987), se cre6 un vacio que sometio
a los quinquis al olvido. Los problemas parecian resueltos por parte del gobierno de Felipe
Gonzalez y, por tanto, estas peliculas perdieron su propdsito. A razén de esto, cabe la
necesidad de preguntarse: ;por qué rescatar, entonces, un género que habia sido enterrado

por la sociedad? Matos-Martin nos ofrece una perspectiva muy coherente al respecto:

Los quinquis y sus peliculas, la Esparfia de la heroina y los barrios marginales de los
ochenta, habian quedado subsumidos bajo el brillo cegador de la Espafia
consumista y arrogantemente europea de los afios noventa [...]. Los fotogramas
del cine quinqui quedaron arrumbados en la penumbra de nuestras retinas [...]
hasta que la crisis financiera nos mostré que el mismo poder soberano que se
arrogaba el derecho de dar muerte o dejar morir a los quinquis ampliaba ahora el
espectro de su biopoder, su capacidad de gestionar la vida y producir muerte,
recortando derechos sociales, dejando que la gente muera de hambre o se suicide

porque no puede pagar su hipoteca (126)

De nuevo, desenmascarar las préacticas del sistema surge como una prioridad y Alonso de
Santos no duda en participar de ello. Hablamos de adaptacién del género quinqui no tanto en
el sentido cinematografico de transformar un texto concebido como drama a otro preparado
para su representacion en pantalla, sino méas bien en el de tener la capacidad de moldear una
serie de caracteristicas teméaticas del cine quinqui - incluyendo los espacios y personajes como
contenedores metaforicos de los mismos - para que funcionen adecuadamente en el teatro.
Esta virtud propia de Alonso de Santos se demuestra, por ejemplo, en la caracterizacion
de sus personajes. Si los picaros fumetas cargados de simpatia, esperanza y puros de corazon
de Bajarse al moro - que encuentran, quiz4, muchos mas puntos en comun con Meca o Butano,
por ejemplo, que a pesar de ser personajes secundarios suscitan en el corazén del espectador

fuertes dosis de ternura -, se transforman en los criminales y drogadictos violentos de Yonquis



y yanquis y Salvajes, es porque, como ya elabora esta investigacion, el clima de violencia,
drogas y criminalidad desatado a finales del siglo XX impacté duramente en la sociedad.
Convencido de su propésito, el dramaturgo no podia mantener a los personajes que ya tuvieron
éxito por acoplarse al espiritu de La Movida. El autor ya habia hablado de esa parte de la
juventud que, ante la creciente imposibilidad de buscar empleo, se habia volcado en la
delincuencia como modo de vida, y en las drogas como Unico refugio y alivio; en los noventa,
sin embargo, era inevitable que hablase de la transicién del atracador de barrio al narcotrafico
y del consumo de drogas “suaves” como la marihuana o el hachis, a otras mas duras como la
heroina. Ademas, en estas obras incluye, de forma mucho mas explicita, quejas sobre el paro,
el descontento politico, la violencia familiar - ademas de la ausencia que trataban en exclusiva
las peliculas -, el racismo y el auge de las bandas callejeras de ideologia politica radical como
los skinheads.

Hemos comentado el analisis que parte de la critica elabord para razonar el catastrofico
final del Cine Quinqui. Nuestras conclusiones, derivadas del estudio elaborado, nos llevan a
sostener que Alonso de Santos, tras afios de experiencia en el mundo cultural, logra solventar
los errores cometidos para desarrollar una formula mucho mas adecuada para alcanzar el
apego del publico y, no solo eso, sino cumplir con el propdsito que inicialmente se habia
marcado: hacer una lectura objetiva de la realidad e incentivar la reflexién critica por parte del
publico.

Si bien es cierto que ni los cineastas ni el dramaturgo tenian control sobre la recepcion
y diferentes reacciones en cuanto a sus obras, si que vemos, en primera instancia, una notable
diferencia entre la mirada que las peliculas ponian sobre los quinquis y la relacién que establece
Alonso de Santos. Mientras que, como Ana, los primeros accedian a este universo “desde el
punto de vista del conquistador que llega a tierras incégnitas” (Florido Berrocal, 135), el
segundo toma el papel de Berta y decide adentrarse en él. A través del método stanislavskiano,
puede hurgar en “lo mas profundo de sus personajes, es decir, trabajar con las motivaciones
internas, las relaciones emocionales y las interrelaciones entre ellos” (Pifiero, 367), de forma
que llega a un conocimiento tan profundo de la psicologia del personaje que sabe, incluso, lo
que el propio personaje desconoce 0 no quiere reconocer. Es de esta manera que el autor
genera una experiencia mucho mas realista para el lector/espectador que, sin percatarse de
ello, esta aceptando esta “organicidad” (Pifiero, 368) y se muestra mas displicente para creer
lo que esta viendo representado. Paralelamente, al ahondar en el subconsciente, el autor dota
a los personajes de una capacidad reflexiva de la que aparentemente carecian los personajes
quinquis: citando la introduccién de Fuera de la ley, “no era un sujeto ideolégicamente
articulado” (Florido Berrocal et al., XI). Con esto logra una mayor empatia hacia el personaje
e incluso el reconocimiento del lector/espectador, que puede llegar a verse reflejado en esta
“imagen imperfecta de la sociedad” (Robles Valencia, 207), compartiendo sus miedos y sus
preocupaciones.

Al mismo tiempo, vemos una mejora significativa en la forma de tratar los temas més
conflictivos. El cine quinqui, en toda la expresion de su moralidad aleccionadora, sefalaba
explicitamente al publico como culpable de la atroz situacion que ahogaba a los jovenes de los
suburbios mientras, simultaneamente, exponia el amplio catdlogo de acciones fuera de la

legalidad que éstos llevaban a cabo y que, para ese publico que lo observaba, era un verdadero



problema. Si para los jovenes la vida peligrosa y rebelde del bandolero resultaba de gran
atractivo, en un publico adulto lo mas probable es que suscitase lo contrario, puesto que podia
leerse como una confirmacidon del clima de violencia que alimentaban los medios de
comunicacion. Es mas, teniendo en cuenta el sefialamiento acusativo, partirian desde una
postura a la defensiva. Por el contrario, Alonso de Santos toma otro camino: en Yonquis y
yanquis que, al igual que las peliculas quinquis, da el protagonismo a uno de estos jovenes,
logra que el espectador, sea cual sea su edad, empatice con él; pero adicionalmente, llegando
a Salvajes, el publico es sorprendido con una mujer de sesenta afios, bien vestida y que gusta
del orden como personaje principal. Con Dofa Justa, por ejemplo, ya habiamos visto cémo
Alonso de Santos acudia a un personaje en apariencia conservador para lograr el
entendimiento con los “enemigos” del Estado; Berta, en su caso, no solo se ve forzada a
convivir con ellos sino que, como comprobabamos en el andlisis, llega a sacar cierto lado
quinqui que se hace entrafiable. Mas alla de la comicidad que podria suscitar, Berta es un
personaje facilmente reconocible y asimilable para un publico que, en su mayoria, rondaba su
edad. Este personaje, coherente y cabal, deja claro desde su primera aparicidon que la actitud
de sus sobrinos no es excusable, que hay otras salidas para las duras condiciones de vida que
sufren - ella misma es ejemplo de ello - y que la violencia por la violencia es intolerable. Asi
se gana a esta parte del publico, que con total seguridad compartiria su opinién. No obstante,
su misién no termina ahi y, adicionalmente, deja claro al Comisario que su intransigencia
contra los jovenes, la inaccesibilidad que demuestra a escuchar su opinién y la violencia con
la que se refiere a ellos tampoco es admisible. En consecuencia, un potencial publico mucho
mas joven se veria también respaldado, defendido por primera vez. El resultado seria el
esperado, alcanzar la comunicacion entre dos sectores radicalmente enfrentados que, al
terminar la obra, estarian mucho mas abiertos a la reflexion.

Incluso desde el propio formato - obra de teatro - sostenemos que el dramaturgo se ve
favorecido frente a los cineastas. Si nos aventuramos a afirmar esto, teniendo en cuenta la
decadencia del teatro entre una sociedad que preferia el cine, es porque el teatro,
tradicionalmente, ha sido el territorio de la filosofia y de, en palabras del propio dramaturgo,
“la lucha de ideas” (Alonso de Santos, 2002a: 22). El mismo explica que “lo mas importante
en el teatro es lo que hay debajo de la peripecia, y lo méas importante del cine, en general, es
la peripecia misma: la aventura en la que estan sumergidos los personajes” (Alonso de Santos,
2002a: 22). Por tanto, un publico acostumbrado al teatro y conocedor de sus cédigos, si que
podia extraer el mensaje adscrito a los simbolos planteados; por el contrario, el publico de
cine se centraria, Unica y exclusivamente, en lo mostrado: de ahi que la reflexién critica detras
de las actividades ilegales y amorales de Jaro, El Vaquilla y Pablo y su banda - en cuanto a su
falta de perspectiva de futuro, de cambio o de salida, al igual que su sentimiento de abandono
por un sistema ausente y violento - no llegase, en su mayoria, a completarse, quedando en
exclusiva el mensaje superficial de unos joévenes que deciden dedicar su vida a los atracos y a
las drogas.

Concluimos esta investigacion con una puesta en valor, con independencia del
resultado, de la valentia con la que los cineastas quinquis se enfrentaron a una sociedad que,
aunque liberada en la teoria, seguia imbuida en la censura y la mentalidad represiva del

franquismo. Un género joven, inmaduro, de escasos recursos y de crecimiento fugaz que no



estaba preparado para la envergadura que alcanzd. La madurez jugé a favor de Alonso de
Santos en este aspecto. Conocedor de las tablas, del publico y de si mismo, fue paciente en el
desarrollo de su obra. De esta forma logra trascender el sainete social y alcanza el desarrollo
de una tragedia que hurga en el interior del lector/espectador, le despierta la conciencia y deja
una sensacion incomoda que fuerza la reflexién. Y es por esto que logra, bajo nuestro punto
de vista, eso que Antonia Amo Sanchez no llegaba a ver en el autor: “denuncia directa,
anticonformismo contestatario” (152).

En lo que respecta a este estudio, el reaccionarismo del dramaturgo se refleja, de
nuevo, en un acto de valentia que a finales de los afios 90, cuando estas realidades estaban
intentando silenciarse en favor de ofrecer una imagen mucho mas favorecedora a Europa, era
necesario para que los marginados no volviesen a caer una vez mas en el olvido.
Adicionalmente, parte con una ventaja que el cine quinqui no tuvo, un antecedente del que

aprender para poder adaptar y mejorar la férmula y, asi, hacerla mas efectiva.
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