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LA ACCION ADMINISTRATIVA SOBRE EL HECHO
CINEMATOGRAFICO DURANTE EL FRANQUISMO
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Resumen: La historia del Cine espariol durante la dictadura de Fran-
co fue, de hecho, la historia de la evolucién de las diferentes sensibi-
lidades politicas que se sucedieron en el poder desde 1939 hasta
1975. El grado de regulaciéon que experiment6 la industria cinema-
togréfica espafnola por parte de la Administracién, desde todos los
puntos de vista que permite la acciéon administrativa, lo despojé de
toda referencia a lo puramente estético, creativo o generacional, con-
figurando la Gaceta Oficial como el auténtico mufiidor de la evolu-
cién de nuestro cine, un acontecimiento sin parangoén en los paises de
nuestro entorno.

Palabras clave: Dictadura, Cine espariol, Censura, Criterios estéticos.

Abstract: The history of Spanish cinema during the Franco dicta-
torship was, in fact, the story of the evolution of the different political
sensitivities that were followed in power from 1939 to 1975. The de-
gree of regulation that the Spanish film industry suffered by the ad-
ministration, from all points of view which allows the administrative
action, stripped of any reference to that purely aesthetic, creative or
generational, configuring the Official Gazette as the true configurator
of the evolution of our cinema, an event without parallel in the su-
rrounding countries.
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teria.

Sumario: I. Autarquia politica y cinematografica (193-1950).—
I.1. Censura en la Guerra Civil.-1.2. El Nuevo Estado Cinemato-

! Doctor en derecho. Letrado del Tribunal Supremo (Sala de lo Contencioso-ad-
ministrativo).
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grafico. a) Las medidas de control. b) Las medidas de proteccion.
¢) Creadores a la sombra del BOE.-II. La década ominosa de Arias
Salgado: continuismo y disidencia (1951-1961).-I1.1. Garcia Es-
cudero y el escandalo de Surcos.-II.2. Presién econémica como
instrumento censor: Mendoza de la Cerda acaba con Argamasilla
de la Cerda.-I1.3. Las Conversaciones de Salamanca.-11.4. Viridia-
na y el final de una etapa.-III. Fraga, aperturismo formal, intran-
sigencia material (1962-1969).—11I1.1. Nuevo y sin embargo previ-
sible escenario censor.-II1.2. El dirigismo de Garcia Escudero:
proteccionismo industrial y patrocinio del Nuevo Cine Espa-
fiol.—II1.3. Decepcién y recrudecimiento intervencionista.—II1.4.
Tristana.-IV. Se cierra el circulo: de la oscuridad de Sanchez Bella
al frustrado nuevo aperturismo de Pio Cabanillas (1970-
1975).-1V.1. Crisis econémica e integrismo moral.-IV.2. Renova-
das ilusiones, reiteradas frustraciones.

En memoria de mi abuelo Rauil Cancio,
actor, guionista y director de cine.

En todos los paises de nuestro entorno puede advertirse una evo-
lucién de sus cinematografias desarrollada esencialmente en el mar-
co de criterios bien de naturaleza creativa, bien de indole socio-cul-
tural o merced a la aparicién de creadores que supusieron un cambio,
una innovacién o una ruptura en el panorama creativo existente,
todo ello en un escenario politico comun, el de sistemas democraticos
recién salidos del negro tanel de la IT Guerra Mundial.

Naturalmente, en el cine espanol también puede seguirse una
evolucion y un desarrollo desde los primeros afios cuarenta hasta la
mitad de la década de los setenta, pero a diferencia de los paises a los
que antes nos hemos referido, la transformacién de nuestro cine du-
rante esos casi cuarenta afios no atendié a pautas estéticas, culturales
o puramente intelectivas, sino que cada uno de los hitos en los que di-
cha evolucién puede estructurarse respondieron casi y exclusiva-
mente a factores de naturaleza legislativa o gubernamental, como re-
flejo de la absorbente influencia que la acciéon administrativa ejercié
sobre el hecho cinematografico espafiol.

Siguiendo este guién, se abordara a continuaciéon la manera en
que el aparato estatal, a través de disposiciones de todo rango
normativo fue el verdadero muiidor del desarrollo del cine espa-
fiol durante la dictadura franquista, estructurando su estudio en
cuatro grandes etapas, segun el ya clasico entendimiento de Ro-
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man Gubern?: autarquia politica y cinematografica (1939-1950); la
década ominosa de Arias Salgado: continuismo y disidencia (1951-
1961); Fraga, apertura y deterioro final (1962-1969) y, por ulti-
mo, rearme del rigor censor de la mano de Sanchez Bella y fin del
espejismo aperturista de Pio Cabanillas (1970-1975).

I. AUTARQUIA POLITICA Y CINEMATOGRAFICA (1939-1950)
I.1. Censura en la guerra civil

Si bien esta primera etapa se iniciaria con la victoria de los su-
blevados, no resultaria comprensible el anélisis de este primer perio-
do sin retrotraernos a los afios de la contienda, pues fue alli cuando
por parte de la faccion rebelde se configuraron las estructuras pri-
migenias del aparato censor mas tarde institucionalizado una vez
ganada la guerra. Apenas un mes después de la sublevacién militar,
concretamente el 24 de agosto de 1936, la Junta de Defensa Nacional
dictaba una Orden por la que se transformaba el Gabinete de Prensa
creado por Orden de 5 de agosto, en la Oficina de Prensa y Propa-
ganda, atribuyéndola las competencias exclusivas sobre los servicios
relacionados con la informacion y la propaganda transmitida cual-
quiera que fuese el soporte de las mismas. Esta arcaica disposiciéon
fue perfeccionada poco después en lo que seria el primer organismo
estable de supervisién y fiscalizacion, la Delegacién para Prensa y
Propaganda, constituida merced a un Decreto de 11 de enero de
1937.

La creciente burocratizacién del Nuevo Estado franquista generé
una proliferacién de unidades censoras descoordinadas y disper-
sas, cuya reorganizacién se produjo en virtud de la Orden Circular
de 19 de octubre de 1937, por la que se atribuia a la Delegacién del
Estado para la Prensa y Propaganda la suprema direccién de la cen-
sura cinematografica, adscribiéndose a ella a todos los organismos
con competencias en la materia. Un grado superior de sofisticacion
en la maquinaria censora vino de la mano del recién creado Minis-
terio de Gobernacién (al fusionarse Interior y Orden Publico tras la
muerte del titular de este tltimo, Martinez Anido), desde donde el
por entonces todopoderoso Serrano Sufier, asumi6 las competencias
sobre Prensa y Propaganda nombrando por Decreto de 2 de marzo

2 GUBERN, R., MONTERDE, J.E., PEREZ PERUCHA, J. y TORREIRO, C.: «His-
toria del cine espariol», Catedra, Madrid, 2004.
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de 1938 a Dionisio Ridruejo nuevo Jefe del Servicio Nacional de
Propaganda, quien a su vez por Orden de 2 de noviembre de 1938 es-
tablecié un sistema de censura de doble instancia a través de la
Junta Superior?, y de la Comisién de Censura* Cinematografica,
asumiendo las tareas de vigilancia e inspeccién los gobernadores
civiles en las capitales de provincia® y los alcaldes en las demas po-
blaciones.

I.2. El Nuevo Estado Cinematografico

La reconstitucion del aparato cinematografico por parte de las au-
toridades franquistas se ciment6 sobre dos tipos de mecanismos ba-
sicos: de control y de proteccion. A su vez, los primeros se estructu-
raban en tres categorias nucleares: la censura tradicional, el control
de la informacién a través del cine mediante la creacién del Noticie-
ro Documental (NO-DO) y la censura idiomatica, cuya derivada en
forma de concesién de licencias de doblaje, junto con la clasificacién
de la produccién espanola, constituian las herramientas basicas de
proteccioén.

a) Las medidas de control

La primera disposicion, una vez terminada la guerra, dictada por
las autoridades franquistas fue precisamente de naturaleza controla-
dora y se sustanci6 en la Orden del Ministerio de Gobernacién de 15
de julio de 1939, por la que se creaba una Seccién de Censura de-
pendiente de la Jefatura del Servicio Nacional de Propaganda y afec-
ta a la Secretaria general, que sometia a la fiscalizacién de este nuevo
organismo y con caracter previo los guiones y argumentos, que una
vez evaluados podian recibir alguna de las siguientes calificaciones:
aprobado, suspendido temporalmente o rechazado.

3 Su primer presidente fue el escritor Melchor Fernandez Almagro, y el resto de
integrantes: Garcia Vifiolas, los padres Alonso y Peyré, Muquiz, del Ejército y Valen-
zuela de Educacioén.

4 La Comisién qued6 constituida originariamente por Manuel A. Garcia Vifiolas
(Jefe del Departamento Nacional de Cinematografia); el padre Puyal (autoridad ecle-
siastica); Romualdo Alvarez de Toledo (Educacién) y el Coronel Giménez Ortega.

> La excepcion a esta regla se verificé en Barcelona, que sufrié un régimen de ocu-
pacién especial, asumiendo el general Eliseo Alvarez Arenas, Subsecretario de Orden
Publico, el mando de la plaza ocupada, que incluifa la requisa y control de todo el ma-
terial gréfico existente en la ciudad.
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Una vez declarado apto el guién, la famélica® industria cinemato-
grafica espafiola de posguerra que se aventuraba a producir un lar-
gometraje debia someterse a las normas para la filmacién dentro
del territorio nacional recogidas en la Orden de 9 de abril de 1940,
que imponia a las productoras la obligacién de presentar un pro-
grama completo de produccion para los primeros seis meses del afio
en curso que, una vez aprobados conjuntamente, cada pelicula, de
manera individualizada, debia obtener el preceptivo permiso de ro-
daje emitido por el nuevo Departamento de Cinematografia creado
por Orden de 21 de febrero de 1940.

Como se avanzaba mas arriba, un hito relevante en el devenir de
la industria cinematografica espafiola, en consonancia siempre con el
contexto politico y las sensibilidades ideol6gicas dominantes en la
amalgama del poder franquista, fue la transferencia de los Servicios
de Prensa y Propaganda a la Vicesecretaria de Educaciéon de F.E.T.y
de las J.O.N.S., creada en virtud de la Ley de 20 de mayo de 1941, y
que otorgaba por tanto a la Falange las competencias en materia
censora, cuya praxis fue reorganizada por la Orden de 23 de no-
viembre de 1942, de la mano, primero, del vicesecretario Gabriel
Arias-Salgado, que ya anunciaba maneras y, un afio después, del ca-
marada Jato Miranda, ya como Delegado Nacional de Propaganda de
la Falange. El cenit de la influencia del Movimiento sobre €l cine es-
panol se alcanz6 en 1942 con la asuncién por parte de del Sindicato
Nacional del Espectaculo de las competencias que tenia la Subcomi-
siéon Reguladora de Cinematografia. Como veremos mas adelante,
esta preeminencia de los sectores falangistas durante los primeros
anos de la posguerra, tendra su reflejo en la temética de las produc-
ciones que se por entonces se hicieron.

Sin embargo, este poder fue efimero. Por Decreto-Ley de 27 de ju-
lio de 1945, se transfiere todos los servicios y organismos que en
materia de prensa y propaganda y sus respectivas competencias de la
Secretaria General de Falange a la nueva Subsecretaria de Educacion
Popular, adscrita al Ministerio de Educacion Nacional. Nétese a este

¢ Puede decirse literalmente famélica. Tras rodar un escena del film Los cuatro Ro-
binsones (1939, Garcia Maroto) en la que los protagonistas veian un espejismo com-
puesto por apetitosas viandas como un faisan, un jamén y una langosta, comprobaron
al positivizarla que la misma era defectuosa y decidieron realizar una nueva toma al
dia siguiente. La toma no pudio efectuarse pues el administrador de la produccién se
dio un homenaje esa misma noche con el suculento atrezzo, no pudiendo encontrar
sustitutos para esos exquisitos bocados (EI cine espariol contado con sencillez, MAR-
TINEZ RODRIGUEZ, A.C., CASTRO-VILLACANAS, E. y ZAVALA, J., Maeva, Madrid,
2007).
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respecto como los acontecimientos internacionales —la derrota del
Eje esencialmente— hacen virar radicalmente los posicionamientos
politicos de Franco, incorporandose al gabinete franquista en Exte-
riores el miembro de Accién Catdélica Martin Artajo, y quedando tni-
camente dos ministros de extraccién falangista, Girén de Velasco en
Trabajo y Fernandez Cuesta como Secretario General del Movimien-
to. Su derivada en materia cinematografica mas inmediata fue la
postergacion de la influencia del Movimiento a favor de posturas
tradicionalistas y catdlicas, que se manifiestan en este trasvase com-
petencial que, ademas, desliza un velado reproche de provisionalidad
a la etapa falangista al frente del aparato cinematografico.

En este nuevo escenario dominado por el nacional-catolicismo
—representado por el nuevo ministro del ramo, el integrista Ibafiez
Martin— y cada vez mas alejado de planteamientos netamente fas-
cistas o filonacionalsocialistas, la influencia de la moral catélica en el
plano cinematogréafico tuvo su primer y mas importante exponente en
la creacion de la Junta Superior de Orientacién Cinematografica me-
diante Orden de 28 de junio de 1946, y que vino a refundir la Junta
Superior y la Comisiéon Nacional de Censura Cinematogréafica, cons-
tituyéndose como organismo superior consultivo y asesor de la di-
reccién general de Cinematografia y Teatro —cuyo titular era por en-
tonces Gabriel Garcia Espina— sobre aquellas cuestiones referentes a
censura y control de contenidos. El régimen interior de la Junta fue
regulado de manera prolija posteriormente por Orden de 7 de octubre
de 1947.

Como muestra de dicha influencia, el art. 5° de la citada Orden,
reservaba un derecho de veto al vocal eclesiastico en caso de desa-
cuerdo expreso con la mayoria de la Junta’, en la que, por cierto, no
se preveia representacion del estamento militar.

Ello también nos da una idea de las tendencias represivas de la
censura cinematografica, mucho mas pendientes del cuidado de la
moral sexual de los espafioles que de aspectos politicos o ideoldgicos,
habida cuenta de la casi inexistente actividad politica tras la guerra
civil, que hacia inviable un frente de oposicién interno dado el mo-

7 La primera composicion de esta Junta fue: presidente, Gabriel Garcia Espina, vi-
cepresidente, Guillermo Salvador de Reyna Medina, vocales: Gustavo Navarro y Alon-
so de Tejada (Aduanas); David Jato Miranda (SNE); Fernando de Galainena Hererro
de Tejada (subcomisiéon Reguladora de la Cinematografia), Manuel Machado Ruiz,
Pio Garcia Escudero, Manuel Torres L6pez, Luis Fernando Dominguez de Igoa,
Francisco Ortiz Mufioz y Joaquin Soriano Roesset, siendo designado como vocal
eclesiastico fray Mauricio de Begoria y suplente, fray Constancio de Aldeaseca.
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nolitismo ideolégico imperante lo cual, y dejando a un lado el per-
verso y lejano ogro comunista de Moscu, hizo que la accién censora
priorizase sus esfuerzos en la persecuciéon de cuestiones vinculadas a
la moralidad sexual, en donde, consecuentemente, el papel de la Igle-
sia fue decisivo.

La orfandad casi absoluta de cualquier tipo de disidencia interna
impidi6 que la censura tuviera que intervenir practicamente en nin-
gun largometraje esparfiol, pues la robustez del régimen autoritario
franquista disuadia a productores y cineastas de cualquier intento de
realizar peliculas que cuestionaran politicamente la situacién nacio-
nal. Adviértase que iinicamente dos largometrajes —y ya superada la
criba previa por parte de la Comision, lo cual relativiza su verdadero
peso— fueron fulminantemente retirados de la circulacién. El pri-
mero, El crucero Baleares (1941, del Campo) que tras su pase ante la
jerarquia del Ministerio de la Marina se decret6 su prohibicién in-
mediata, quiza por entender que el tratamiento del episodio bélico no
estaba a la altura que el acontecimiento exigia o bien porque refleja-
ba con demasiada veracidad lo que aconteci6é en marzo de 1938.

La otra pelicula retirada fue Rojo y Negro (1942, Arévalo), que
describia los amores entre una joven falangista (Conchita Montene-
gro) y un comunista (Ismael Merlo), finalmente asesinados por las
milicias populares en el Madrid de 1936 y que tras su estreno en el
cine Capitol el 25 de mayo de 1942 fue suprimida de la cartelera. Es-
tos dos episodios supusieron una inequivoca advertencia a la indus-
tria cinematogréafica acerca del tratamiento de temas politicos que no
fue obviada, instaurandose desde entonces un tratamiento apologé-
tico, maniqueo y triunfalista de estas cuestiones al tiempo que suge-
ria una abanico de géneros muy determinado. Reparese en que desde
1945, fecha del desembarco de los ultracatolicistas, hasta 1950, ini-
camente se produjeron dos largometrajes sobre la guerra civil, El
santuario no se rinde (1949, Ruiz Castillo) y Servicio en el mar (1950,
Suérez de Lezo).

Como se avanzoé anteriormente, la preeminencia de sectores fa-
langistas en el puente de mando de la supervisién cultural durante es-
tos primeros afios del franquismo tuvo légicamente su reflejo en los
géneros que configuraron este paleofranquismo cinematografico.
Asi, la publica admiracién de Primo de Rivera por la obra de Ki-
pling y la heroica muerte de Gary Cooper en The lives of a bengal lan-
cer (1935, Hathaway) marcaron en producciones de corte colonial
como Harka (1941, Arévalo), Legion de Héroes (1941, Fortuny) o ;A mi
la legion! (1942, Orduna). La propaganda del ideario falangista en su
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version bélica tuvo asimismo cabida en largometrajes como Escua-
drilla (1941, Roman) o el ya citado y defenestrado EI Crucero Baleares.
La constatada experiencia de las centurias falangistas en el quinta-
columnismo también influy6é en un subgénero de teméticas de reta-
guardia, en donde son de destacar Frente de Madrid (1939, Neville),
Por qué te vi llorar (1941, Orduia) o la también resefiada Rojo y Ne-
gro. Finalmente, el anhelo falangista de recuperar las esencias patrias
en los origenes de la nacién espariola, que les llevé un proceso de ide-
alizacién del periodo de la reconquista y del legado imperial como
ejemplo de supremacia de lo espariol en el mundo, se manifest6 en un
género histérico impregnado de un pueril maniqueismo, en donde se
configuré una insdlita galeria de mujeres ilustres y heroicas, deposi-
tarias de la virtud y trasunto de la madre patria (Eugenia de Montijo,
1944, L6pez Rubio), ahondandose en las raices de la hispanidad a tra-
vés de la reconquista, que ademas les sirvié para trazar un paralelis-
mo con los origenes del franquismo y la Cruzada que supuso su gue-
rra de liberacion (El Abanderado, 1943, Adarvin). Por tltimo, y como
compendio de todos estos temas y géneros, no podemos dejar de citar
Raza (1942, Saenz de Heredia), en la cual Franco/Juan de Andrade
supera simbélicamente lo que consideraba como deficiencias y de-
fectos propios y de su familia a través de las vicisitudes de la familia
Churruca, como representantes del ideario nacional-catdlico instau-
rado por los vencedores. No obstante, debe advertirse que un analisis
comparativo de la produccién por géneros durante la década de los
cuarenta ofrece algunos datos que contradicen la creencia de que
en esos afnos s6lo se hizo cine como vehiculo propagandistico. En
efecto, entre 1939 y 1950 se rodaron 83 comedias sentimentales, 66
comedias dramaticas y 58 dramas, mientras que fueron tinicamente 7
las peliculas de tematica religiosa, 18 bélicas y de espionaje, y 20
historicas.

Para concluir con la cuestién de los instrumentos de control y to-
mando como modelo el Istituto Luce italiano, la Vicesecretaria de
Educacion Popular falangista dirigida por Arias Salgado dicté el 17
de diciembre de 1942 una Orden por la que se establecia la obligato-
riedad, a partir del 1 de enero de 1943, de proyectar los espacios del
Noticiario y Documentales Cinematograficos (NO-DO) en todas la sa-
las, concediendo a la entidad NO-DO la exclusiva competencia en la
elaboracién, edicién y proyeccién de documentales cinematograficos
lo que, al margen de servir como vehiculo propagandistico de primer
nivel —inauguraciones de pantanos y carreteras—, como instrumen-
to de efectiva desinformaciéon —toros, ftitbol, exhibiciones del 1° de
mayo—, finalmente, como cordén sanitario con respecto a los noti-
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cieros extranjeros —LUCE, UFA o Fox-Movietone— fue ademas una
verdadera traba para el desarrollo de nuevos formatos cinematogra-
ficos —cortos, animacién, jévenes realizadores— al resultar obliga-
toria su exhibicién al inicio de cada film, ni mas ni menos que hasta
el 1 de enero de 1976.

b) Las medidas de proteccion

Junto a los mecanismos de control, la pieza maestra del sistema
de proteccion instaurado por las autoridades franquistas fue la con-
cesion de licencias de doblaje a cambio de la produccién del cine na-
cional. Un sistema por cierto radicalmente contradictorio con la po-
litica autarquica del régimen, en el que un gran nimero de las
producciones espafiolas tenian como tnico fin la obtencién de per-
misos de doblaje, que era realmente la fuente de ingresos mas fiable a
la vista del éxito de publico de los films doblados. Para evitar que pe-
liculas absolutamente inconsistentes fueran realizadas tnicamente
como moneda de cambio para la obtencion de permisos de doblaje, la
Subcomision Reguladora de la Cinematografia establecié una baremo
clasificatorio en el que la concesion de licencias se anudara a la cali-
dad de las peliculas, estableciéndose al respecto tres categorias. Pos-
teriormente, esta clasificaciéon se completaria con la categoria de
«Interés Nacional», reservada a aquellas peliculas con un cuadro ar-
tistico-técnico completamente espariol y que significasen «la exaltacion
de valores raciales o de nuestros principios morales y politicos».

Este proteccionismo en materia clasificatoria se robustecié con la
presencia de cuotas de pantalla, la creacién de gratificaciones y pre-
mios para las producciones espafiolas como fueron los Premios Na-
cionales de Cinematografia y, por ultimo, y en una fase anterior al
producto final, con el sistema de concesién de créditos sindicales.

c) Creadores a la sombra del BOE

Todo lo anterior, que es rigurosamente cierto, no debe ocultar el
hecho de que bajo de esa gruesa capa legislativa, en la industria del
cine espanol hubo creadores e intérpretes de notable nivel, cuya tni-
ca desgracia fue trabajar en unas condiciones politicas que mediati-
zaron indefectiblemente su talento.

Entre los cineastas, pueden establecerse tres grupos de creadores,
atendiendo fundamentalmente a sus origenes profesionales. Asi, y
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en primer lugar, estarian los directores procedentes del cine mudo,
cuyas figuras sefieras fueron Benito Perojo y Florian Rey, inequivo-
camente alienados con el régimen de Franco y cuyas carreras discu-
rrieron de forma paralela durante la década de los cuarenta, inician-
do con fuerza estos anos con Marianela (1940) y Polizén a bordo
(1941) respectivamente, para luego ir paulatinamente descendiendo
por una pendiente de mediocridad hasta los afios cincuenta, en que
Perojo abandoné la direccién y Rey culminé esta etapa con plumbe-
os dramas histéricos cono Cuentos de la Alhambra (1950).

En un segundo grupo se integrarian aquellos directores que ini-
ciaron sus trabajos con la Republica, entre los que cabe destacar al
incombustible Ignacio F. Iquino, que apost6 claramente por la co-
mercialidad de sus films en perjuicio de la calidad (Turbante blanco,
1943); Sdenz de Heredia, maximo exponente de la cinematografia ofi-
cial —Raza (1942)— y auténtico precursor de géneros en el paramo
cinematografico espafnol de esos afios, introduciendo el caligrafis-
mo hispano —ElI destino se disculpa (1945)—, consolidando el colo-
nialismo imperante con Bambti (1945), incorporando inéditos puntos
de vista burgueses en la demagogia imperante —Mariona Rebull
(1947)—, y abriendo el ciclo del cine religioso —La mies es mucha
(1948)—; Luis Marquina, de irregular trayectoria, capaz tanto de es-
quivar los tépicos andalucistas en Malvaloca (1942) como de caer
en subproductos como Santander, ciudad en llamas (1944); final-
mente, este segundo grupo lo cerraria quiza el mas talentoso de los
directores de esta década, Edgar Neville, capaz tanto de interpretar
con éxito el expresionismo de Solana en Domingo de Carnaval (1945)
como de firmar una de las mejores comedias de siempre ese mismo
ano con La vida en un hilo, a la vez de dar muestra de una gran sen-
sibilidad con la versién cinematografica de la vanguardista obra de
Laforet, Nada (1948).

Este repaso de los directores del periodo autarquico se completa-
ria con aquellos que iniciaron su labor profesional precisamente en la
posguerra. Y sin duda fue Juan de Orduna el miembro mas aventa-
jado. Actor de cine mudo y por tanto, con experiencia en el sector,
inici6 la década, muy en la linea doctrinal falangista, llevando a la
pantalla el texto bélico-colonial escrito por Raul Cancio A mi la le-
gion! (1941), continuando con adaptaciones teatrales de prestigio
como Rosas de Otorio (1943), y siguiendo con deliciosas comedias «de
teléfonos blancos» en la mejor linea de Lubitsch como Ella, él y sus
millones (1944) o Yo no me caso (1944). Ahora bien, y a pesar de su
versatilidad, la fama y el éxito absoluto de taquilla lo obtuvo, como ya
vimos, con la cultivacién del género legendario-historicista y en con-
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creto con Locura de amor (1948), a la que siguieron Agustina de Ara-
gon (1950), La leona de Castilla (1951) o Alba de América (1951).

Exitosas también fueron las primeas comedias de Rafael Gil, an-
tiguo critico de cine, que de la mano de Cifesa firmé sus mejores tra-
bajos en la primera mitad de la década, con Viaje sin destino (1942),
Huella de luz (1942) y Eloisa estd debajo de un almendro (1944).

Distinta suerte sufrieron sin embargo las carreras de otros dos re-
alizadores de este grupo por diferentes motivos. El inequivoco com-
promiso de Antonio del Amo con la Republica —realizador habitual
de documentales para el Ejército Republicano (El paso del Ebro, Aler-
ta, Soldados campesinos, todos de 1938), y encarcelado tras la gue-
rra— le pesé inevitablemente durante estos afos a pesar de su sélida
formacion artistica e intelectual, rescatando su experimental Noven-
ta minutos (1949) como ejemplo de ello. La indisimulable disidencia
estética con respecto al cine oficial lastré igualmente la carrera de
Carlos Serrano de Osma, cuyos planteamientos artisticos excedian
con mucho de las alcanforadas estructuras del régimen, dejando,
eso si, insensatas pero interesantes obras como La sirena negra (1947)
o la versién de Parsifal (1951).

Por lo que respecta al star-system de la posguerra espanola, debe
ponderarse convenientemente su importancia. La situacién econo-
mica y politica de una sociedad recién salida de una terrible guerra
fratricida, a lo que ha de anadirse las graves taras producida en la in-
dustria por la accién administrativa en sus multiples manifestaciones,
foment6 que los espectadores buscaran en el cine una valvula de es-
cape de la precaria situacién vital que padecian®, convirtiéndose los
elencos artisticos en el mayor reclamo de las peliculas.

Asi, un film que en su reparto contara con Amparo Rivelles o Al-
fredo Mayo, garantizaba automaticamente un éxito de taquilla, tanto
si actuaban por separado (Harka, Raza, El abanderado; La fe, De mu-
jer a mujer, La leona de de Castilla) como si ambos protagonizaban la
pelicula (Malvaloca, Un caballero famoso, Deliciosamente tontos).

Si Alfredo Mayo fue el galan heroico por antonomasia, sinteti-
zando en sus personajes el espiritu triunfalista de posguerra, convir-
tiéndose incluso en el alter-ego del propio dictador en Raza, el galan
que mejor interpret6 los perfiles dramaticos y cémicos de ese rol fue
Rafael Duran, que valiéndose de su porte distante y elegante y de su

8 Recuérdese que un porcentaje estadistico abrumador, sefialaba a las comedias
como el género de mayor produccién durante esta década.
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sugerente voz, dio réplica a la principales actrices del momento en ti-
tulos como La tonta del bote (1939), con Josita Hernan, Pimentilla
(1941), con Marta Santaolalla, La condesa Maria (1942), con Lina
Yegros, Tuvo la culpa Addn (1944) con Luchy Soto y, naturalmente,
con la Rivelles en Eloisa estd debajo de un almendro (1943).

Para terminar con la terna de galanes, la apostura que asimismo
poseia Armando Calvo hizo de este puertorriquerio el Don Juan ar-
quetipico del cine espafiol de posguerra, logrando éxitos notables
con El escdandalo (1943) y Los tiltimos de Filipinas (1945).

Estos tres galanes tuvieron, en muchas de sus peliculas, dos es-
cuderos que bordaron lo que en Hollywood llaman el next boy door
—el arquetipo de este perfil en la meca del cine fue sin duda el re-
cientemente fallecido Van Johnson—, es decir, el vecino, al amigo, el
camarada, alguien tan cercano que en muchas ocasiones, el pablico
acogia con mas carifio que al propio protagonista. Antonio Casal fue
el actor con el que muchos espanoles de la posguerra se identificaron,
por su aspecto afable y bonachén, en peliculas como El hombre que se
quiso matar (1941), Te quiero para mi (1944) o Botén de ancla (1948).

El éxito y la celebridad que adquiri6é Ratl Cancio en el parnaso ar-
tistico de los afios cuarenta no fue, como ocurria con Antonio Casal,
tanto por su amable y comuin apariencia —frisaba el donostiarra el
1,80 de la época y su bigote y la sempiterna brillantina le daba un aire
aristocratico poco habitual es aquella Espafia de miseria— sino por
su desbordaba simpatia y naturalidad ante la cAmara. Ello le permiti6
convertirse tanto en el amigo entrafiable y camarada leal de Alfredo
Mayo en Harka y Escuadrilla, como en el complemento perfecto de
comedias de «teléfonos blanco» como Ella, el y sus millones o Doce lu-
nas de miel (1943), dejando no obstante gotas de su capacidad dra-
matica en papeles mucho mas turbios como el Vincent de Fedra. Sus
inquietudes artisticas le llevaron ademas a escribir guiones de tema-
tica tan diversa como A mi la legion!, el corto Historia de una botella
(1948), Como la tierra (1954), Tres ladrones en casa (1950) y Madrid
primavera del mundo (1952), estas dos ultimas, dirigidas también
por él.

Por dltimo, y para terminar con la némina de estrellas masculinas
de este periodo, pueden destacarse también a Pepe Nieto o Luis
Pefia, formados ambos en la cantera de Joinville.

Entre las actrices, contaba la leyenda que todos los guiones de los
afnos cuarenta pasaban antes por las manos de Amparito Rivelles, y
los que ella rechazaba eran interpretados por las demas. Si fuese
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ello cierto, desde luego que no desaprovecharon la oportunidad inér-
pretes como Josita Hernan, célebre para siempre por La tonta del
bote, Luchy Soto, que se especializ6 en comedias amables, como Via-
je sin destino (1942), Maruchi Fresno, mejor dotada para el drama,
(La prédiga, 1946) o Ana Mariscal, que alcanz6 fama con Raza, desa-
rrollando después una carrera cinematografica plena y polivalente, fi-
gurando como guionista, directora y productora de sus films (Se-
gundo Lopez, aventurero urbano (1954), algo absolutamente inaudito
en la machista sociedad esparfiola de la época.

II. LA DECADA OMINOSA DE ARIAS SALGADO: CONTINUISMO
Y DISIDENCIA (1951-1961)

II.1. Garcia Escudero y el escandalo de Surcos

Una vez mas, sera una disposiciéon normativa, en este caso el De-
creto de 19 de julio de 1951, la que jalone la segunda gran etapa en la
evolucién del cine espanol. En efecto, la situacién socio-politica de la
Espania de 1950 ha cambiado sensiblemente con respecto a la tltima
década. Desde el punto de vista internacional, se constata una rela-
jacion notable en el aislacionismo autarquico de los afios cuarenta,
inicidndose una timida etapa de apertura de la mano de los Estados
Unidos; en el plano interno, también algo se mueve merced a la cre-
ciente actividad de movimientos estudiantiles en el seno de la Uni-
versidad y a la definitiva postergacion de los principios falangistas en
favor de corrientes politicas ultraconservadoras de acento catdlico.
Todo ello desembocé en una profunda remodelacion el gabinete del
general Franco en el que, por lo que a nosotros nos interesa, fue
nombrado por el referido Decreto a Gabriel Arias Salgado como mi-
nistro del nuevo departamento de Informacién y Turismo, en cuyo
seno se insertaria la Direcciéon General de Cinematografia y Teatro,
asumiendo todas las competencias que hasta entonces regentaba el
Ministerio de Educacién Nacional, cuyo nuevo titular, el liberal Ruiz
Jiménez, parece que no ofrecia las garantias necesarias para ejercer el
necesario control sobre la censura que ofrecia el integrista Arias Sal-
gado.

Para tal menester, su departamento no tard6 en reorganizar y
unificar el sistema censor que se mantenia incélume desde 1946,
creando tres nuevos organismos: el Instituto de Orientacién Cine-
matografica, la Junta de Clasificacion y Censura de Peliculas Cine-
matograficas y el Consejo Coordinador de Cinematografia, con la
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clara vocacién de armonizar los distintos estamentos con responsa-
bilidades en materia de cinematografia persistentes en la adminis-
tracién.

Esta nueva estructura organizativa estaba integrada en la Direc-
cién General de Cinematografia y Teatro, cuyas vicisitudes en su ti-
tularidad fueron un reflejo fidedigno de las tensiones sufridas por el
cine esparfiol en esta década.

Por decreto de 18 de agosto de 1951, seria nombrado como primer
Director General José Maria Garcia Escudero, personaje de rocambo-
lesca biografia —fue desde ayudante del comisario politico de una
brigada anarquista durante la guerra civil, hasta instructor de la cusa
por el 23-F— y de sélida formacién académica, muy interesado en te-
mas relacionados con la cultura y particularmente el cine (y su censu-
ra), sobre el que venia escribiendo regularmente en el diario falangista
Arriba y que llegé al cargo con una inequivoca voluntad de disefiar una
nueva politica cinematografica, si no de ruptura, si al menos que dis-
pensare una cierta seguridad juridica, unas pautas previsibles para
cineastas y productores, especialmente en materia censora.

Debe advertirse, antes de profundizar en las vicisitudes de Garcia
Escudero y del éxito o fracaso de su proyecto, que en los afios cin-
cuenta, las pautas y criterios censores no eran muy diferentes a los
empleados en la etapa de autarquia, huérfanos como se recordara de
cualquier sistematicidad y, por tanto, de una arbitrariedad y oportuni-
dad absoluta. No obstante, el progresivo aperturismo y la relajacién en
el monolitismo de los primeros afios cuarenta exigié del aparato censor
una mayor actividad que lejos de resultar eficaz, puso de manifiesto las
profundas contradicciones y atonias achacables a su falta de rigor y de
criterios estables, que tuvieron como efecto mas significativo algunos
episodios de laxitud dificilmente tolerados en la pasada década.

Este relativismo en la aplicacién del tijeretazo censor tuvo no
obstante su inmediata réplica con la apariciéon de la denominada
censura extraestatal y cuyo mas importante exponente fue la todo-
poderosa por entonces jerarquia eclesiastica. Habida cuenta que, a
juicio de la iglesia catélica, la actuacién de la Junta de Clasificacién
resultaba en ocasiones excesivamente laxa en sus valoraciones, el
estamento eclesiastico no dudo en organizar una censura propia y
vinculante para los catélicos, a través de la Oficina Nacional Perma-
nente de Vigilancia de Espectaculos, que generé no pocas fricciones
cada vez que, a posteriori de la decisién administrativa, recalificaban
una pelicula de manera diferente a la efectuada por la Junta de Cla-
sificacion.
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La presion ejercida por esta censura paraestatal y dos titulos en
concreto tuvieron mucho que ver con la breve estancia de Garcia
Escudero al frente de la Direccién General: Surcos (1951, Nieves
Conde) y Alba de América (1951, Ordufia). De esta manera se daba
ademas una advertencia a los directores y productores en torno al tra-
tamiento cinematografico de los temas sociales, cuyo ambito debia
quedar circunscrito al de la caridad cristiana. No es casual que peli-
culas como Sor intrépida (1952), La guerra de Dios (1953), El beso de
Judas (1954) o El canto del gallo (1955), todas ellas producidas por
Aspa Films y dirigidas por Rafael Gil, y de contenido marcadamente
religioso, fueran clasificadas de Interés Nacional en ese lustro.

I1.2. Presion econémica como instrumento censor: Mendoza
de la Cerda acaba con Argamasilla de la Cerda

Con el cese de Garcia Escudero y el nombramiento de Joaquin Ar-
gamasilla de la Cerda y Elio, marqués de Santa Clara, por entonces Se-
cretario General de Cinematografia y Teatro y antiguo Jefe del Depar-
tamento Nacional de Cinematografia de la Vicesecretaria General de
Educaciéon Popular entre 1943 y 1945, se cierra el primer intento serio
de aperturismo en el cine espafiol y se abre un periodo en donde el
acento censor, —sin descartar la poda tradicional— se pondra en las
medidas proteccionistas de naturaleza econémica, habida cuenta de la
endeblez del sistema de licencias de doblaje ya estudiadas anterior-
mente. El nuevo mecanismo, instaurado mediante Orden de 16 de julio
de 1952, establecia una clasificacion de las peliculas nacionales aten-
diendo a su calidad, en las categorias de Interés Nacional, 1.2 A, 1.2 B,
2.2 A, 2.2 By 3.3 categorias a las que se vinculaba la correspondiente
subvencién, calculada sobre un porcentaje del presupuesto del film. A
mayor calificacién, mayor porcentaje del presupuesto y mayor importe
de la subvencién. Lo que pretendia ser un sistema que superase el mer-
cado negro en el que se habia convertido el canje de las licencias de do-
blaje, se convirti6 a la postre en una invitacién al productor para reali-
zar cintas que agradaren a la Junta, con independencia de su valor
artistico, de manera que obtuvieren la mejor calificacién posible y por
ende, la mayor tajada en forma de subvencion, para lo cual, ademas, se
instauraba la practica fraudulenta de inflar artificiosamente los presu-
puestos de las peliculas, de manera que la base sobre la que aplicar el
porcentaje correspondiente fuese el mas alto posible, generando asi
una inflacién y unos sobrecostes injustificados. El otro elemento central
de proteccion continué siendo el crédito sindical, aunque en menor me-
dida ante la posibilidad de subvencion directa sobre film acabado.
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Finalmente, otro instrumento de intervencién estatal fue sin duda el
de la promocién de las coproducciones con otros paises asi como el es-
tablecimiento de un marco legal que diera facilidades para la realizacion
de films en suelo espaiiol. Lo que no pensaron las autoridades espariolas
es que esa medida estaba en realidad abriendo una nueva gatera en el
edifico censor, al aprovechar esas coproducciones para la instauracién
del sistema de dobles versiones, mediante el cual, una de ellas era so-
metida a la censura espafiola, que la cercenaba a gusto, mientras que la
otra, sin merma de su contenido, era distribuida al extranjero. En esta
praxis fue maestro consumado Iquino —La pecadora (1954), Camino cor-
tado (1955) o Juventud a la intemperie (1961)— contratando a starlettes y
estrellas del strip-tease de generosas curvas para las versiones «B», cuyas
voluptuosidades eran vedadas al espectador nacional.

Precisamente el escandalo derivado del sistema de dobles versio-
nes en que se vio envuelta la coproduccién anglo espanola That Lady
(1955, Young), libre traduccién de La princesa de Eboli, tuvo como
consecuencia la destituciéon de Argamasilla de la Cerda’®, ante la evi-
dencia de que fuera de Espania estaba circulando una versiéon que no
dejaba en buen lugar el nombre de Felipe II, seducido ante los en-
cantos de Olivia de Havilland.

Lo cierto es que por Decreto de 25 de febrero de 1955, Manuel To-
rres Lépez, ex vocal de la Junta de Censura, es nombrado nuevo Di-
rector General de Cinematografia, bajo cuyo patrocinio se celebraron
pocos meses después de su nombramiento, unas jornadas en la ciu-
dad de Salamanca que marcaron de alguna manera el devenir de la
historia del cine en nuestro pais.

I1.3. Las Conversaciones de Salamanca

Sin perder un apice de influencia sobre el cine el aparato buro-
cratico y legislativo, es cierto que en la segunda mitad de la década de
los cincuenta, el cine espaiiol puede asirse en su desarrollo, no sélo a
disposiciones normativas, sino que también pueden detectarse mo-
jones de otra naturaleza. Sin duda, las I Conversaciones Nacionales
de Cinematografia organizadas al alimén por la revista Objetivo y por
el Cineclub del SEU de Salamanca que dirigia Basilio Martin Patino
y patrocinadas por la Direcciéon General de Cinematografia y Teatro,
fueron un claro ejemplo de ello.

° Que ironfa que una pelicula sobre una pariente lejana de director general, Ana
Mendoza de la Cerda, fuese la causante de su cese!
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En nuestro particular —y limitado— Manifiesto de Oberhausen,
Munoz Suay abria la discusién con el célebre: «el cine espatiol esta
muerto. Viva el cine espatiol>».

Las reivindicaciones fundamentales que se plantearon entre los
dias 14 a 19 de mayo de 1955, giraron en torno a la necesidad de es-
tablecer un cédigo de censura que evitara la actuacién arbitraria de
los 6rganos censores; la potenciaciéon de la formacién cinemato-
gréfica; la busqueda de la excelencia en la produccién de peliculas,
evitando que los mecanismos proteccionistas fomentaran la ma-
nufactura de films con el tnico objetivo de obtener subvenciones a
cambio y, por altimo, el fomento racional del cine por parte de la
Administracion. El evidente posibilismo gradualista de muchas de
estas reivindicaciones no impidi6é sin embargo que, el mero hecho
de que por vez primera, se plantearan y discutieran publicamente
en un marco patrocinado por la propia Administracion, cuestiones
hasta entonces consideradas como tabtes, como la censura o la ac-
titud de los poder publicos con respecto al hecho cinematografico,
causara un notable impacto en las estructuras del régimen, en cuyo
seno, y como ya tuvimos ocasion de analizar al principio de este ca-
pitulo, desde 1951 ya se fraguaban ciertas corrientes de disidencia
cinematografica —Surcos, Esa pareja feliz, Bienvenido Mister Mars-
hall, Cémicos—, cuya consolidacion se verificé a raiz de estas sim-
bélicas jornadas.

En efecto, de la mano de dos alumnos de la primera promocién
salida de la Escuela Oficial de Cinematografia (EOC), Luis Garcia
Berlanga y Juan Antonio Bardem, el cine espafiol da un indudable
salto de calidad a la vez que introduce temas, argumentos y con-
textos claramente innovadores en el panorama cinematografico.
Berlanga, a través primero de amables sainetes no exentos de no-
tables cargas de profundidad (Bienvenido Mister Marshall (1952),
Novio a la vista (1953) y después, con cada vez mas acidas satiras
—Los jueves milagro (1957), Pldcido (1961) y El verdugo (1963)—, y
Bardem, con Muerte de un ciclista (1955), estrenada precisamente
durante las Conversaciones Salamanca, Calle Mayor (1956), La
venganza (1957) y A las cinco de la tarde (1960), ilustran magis-
tralmente, uno a través del humor y la satira y, el otro, mediante el
retrato costumbrista con ribetes neorrealistas, la sociedad espa-
fola, trufada de mezquindades y complejos, el provincianismo
exacerbado y la psicologia hispana de posguerra. Bardem tam-
bién fue objetivo predilecto de la censura, al punto de obligarle a
estrenar Calle Mayor en Venecia, precedida de un rétulo asegu-
rando que cuanto ocurre en la pelicula podia suceder en cual-
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quier pais!®. Asimismo, en La venganza, cuyo titulo original era
Los segadores, la censura obligé a retratar la explotacion social a
1930, de manera que fuese el liberalismo el causante de la ruina
campesina.

Sin embargo, no debe pasar desapercibido que si bien estos dos
grandes autores, y junto a ellos, el también disidente Fernando Fernan
Goémez, sufrieron la arbitraria accién de la censura, sus films puede de-
cirse que se mantuvieron en todo momento en el marco del sistema in-
dustrial, extremo que no puede decirse de la disidencia periférica re-
presentada fundamentalmente por el ya conflictivo Nieves Conde, que
se super6 con El inquilino (1957), corrosiva critica de la escasez de vi-
vienda en la Espana postbélica, que fue literalmente pulverizada por la
censura!!, prohibida directamente por el ministerio de la Vivienda del
falangista Arrese'? e inédita en muchas capitales de provincia. Algo
mas de fortuna tuvieron los frescos impregnados de la veta del absurdo
inherente a la tradicién esperpéntica espafiola que nos dejo la sociedad
formada por Marco Ferreri y Rafael Azcona en El pisito (1958), Los
Golfos (1959) y El Cochecito (1960), que aunque también fueron pasto
de la censura, no sufrieron el acoso recibido por Nieves Conde.

Al margen de la referida consolidacién de corrientes cinemato-
graficas disidentes, el «espiritu de Salamanca» se cobr6 también vic-
timas en la Administracion'3, sacrificindose nada més y nada menos
que al promotor de dichas jornadas, el Director General Torres L6-
pez, a quien sustituy6 por Decreto de 27 de abril de 1956 el vizconde
de San Javier, Juan Munoz Fontan, que dio muestras de cierta flexi-
bilizacion en la accion censora a través de tres ejemplos concretos:
Viaje de Novios (1956), el documental Continente perdido (1956) y la
escabrosa produccién de Mur Orti, Fedra (1956).

Como ya ocurriese en la anterior década, el empleo de dobles ver-
siones para sortear la censura sobre todo en materia sexual continu6
empleandose a finales de los cincuenta, y si entonces fue Iquino el ma-
estro de esta técnica, su puesto lo ocuparia ahora el iconoclasta Jesus

10 Algo parecido ocurri6 con la cinta de Florian Rey Audiencia Piiblica (1946), que
fue contextualizada en una ignota republica, pues un proceso judicial publico en donde
afloran los graves problemas de toxicomania de una mujer no podia suceder en Espana.

' En la manipulada escena final, la familia se sube a una camioneta con el rétu-
lo la esperanza en direccién a unos bloques de viviendas nuevos.

12 Refiere Nieves Conde que su camarada le reproché que en su pelicula, los bue-
nos no llevan corbata y los malos si.

13 Y ello a pesar de que el secretario general de Cinematografia, Cano Lechuga, en
un articulo en Triunfo el 25 de mayo de 1955, pretendié relativizar los efectos de las
Conversaciones calificando la reunién como «especie de chiquillada».
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Franco, quien inici6 su ciclo sddico —erético con Gritos en la noche
(1961)—, y sus multiples y mas explicitas versiones —Cries in the Night,
Horrible Docteur Orlof, L’ (Francia); Screams in the Night; The Awful Dr.
Orlof (USA); The Demon Doctor (UK) o The Diabolical Dr. Satan—.

I1.4. Viridiana y el final de una etapa

Tras su exilio americano, Luis Bunuel regresa a Espaiia en 1960
con un visado de turista en donde, por mediacién de Paco Rabal,
coincide con el productor mexicano Gustavo Alatriste, esposo de Sil-
via Pinal a quien Bufiuel ya conocia de su etapa mexicana, en el bar
del hotel Plaza, convenciéndole el primero para que ruede en Espana
Viridiana. La tinica condicion que exigio el turolense fue que la co-
produccién espanola fuese a cargo de UNINCI Films 59, productora
fundada en 1949 y presidida en su origen por el que luego fuese di-
rector del NO-DO Alberto Reig y que se enmarca en el grupo de pro-
ductoras que pretendieron, en los afios cincuenta, romper con el in-
movilismo dominante de la produccion espanola. En este sentido, con
una Cifesa en franca decadencia, sustituyéndola en la cumbre la Sue-
via Films de Cesareo Gonzalez, y con la Ifisa de Iquino especializada
en productos de serie B, surgen una multitud de productoras que, sin
salirse de los parametros, pudiéramos decir oficialistas, si suponen
cierta novedad por la especializacién de sus productos'*. Cuando lle-

14" Asi, Aspa Films, y en menor medida Ariel y Pecsa, son sinénimo de peliculas de
tematica religiosa; Agata Films (Dibildos/Lazaga) o Asturias Films pondran los ci-
mientos del cine desarrollista de los sesenta con cintas de parejas como Las chicas de
la cruz roja (1958) y El dia de los enamorados (1959) y de comedias sugerentes como
la ya citada Viaje de Novios. Junto a ellas, y como deciamos anteriormente, fueron
surgiendo pequefias productoras que abordaron temas atrevidos o bien apostaron por
tematicas innovadoras, como fue el caso de Altamira, S.L., (Dia tras dia, Esa pareja fe-
liz) creada por estudiantes del Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinemato-
graficos —Bardem, Berlanga, Bucal—; Manuel Goyanes (Muerte de un ciclista, Calle
Mayor, pero también, el ciclo de Marisol); Documento Films (El pisito), Films 59 (Los
golfos) o, finalmente, Alfredo Matas y su Jet Films (Placido). A este grupo de pro-
ductoras pertenecia UNINCI, que si bien en sus inicios ofrecia un perfil inequivoca-
mente oficialista como demuestra su presidencia a cargo de Reig, durante la década
de los cincuenta, y después del éxito absoluto de Bienvenido Mister Marshall, co-
menzoé a sufrir una serie de disensiones internas —con la abrupta salida de Berlan-
ga— que derivaron en un escoramiento a la izquierda de la productora al asumir Bar-
dem el control efectivo de la misma a partir de 1958, fecha que coincide con la
paulatina infiltracién en la empresa del PCE, no sélo en el plano ideolégico, sino
como tapadera para sus actividades econémicas. No puede por tanto sorprender que
Buriuel sefialase a UNINCI como la productora de su film, cuyo guién firmé junto con
su fiel Julio Alejandro de Castro.
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g6 la hora de someter el guién a la censura franquista, ésta objet6 el
final original de la cinta en el que Viridiana llamaba a la puerta de su
primo, €l abria y ella entraba cerrandola tras ella. Obediente, Butiuel
propuso un final diferente, en el que Jorge, Viridiana y Ramona ju-
gaban una partida de tute, muy del agrado de los elementales censo-
res, que no se dieron cuenta del latente menage a trois que subyacia
bajo los naipes. Asimismo, la censura tampoco percibié la critica so-
bre la doble moral burguesa, ni la denuncia de la hipécrita caridad
cristiana de la novicia, admitiendo incluso la clara provocacién visual
de la cena de los mendigos, parangonando la dltima cena de Jesus,
siendo su alter ego precisamente el mas tullido y desarrapado de
aquellos o la no menos mérbida visién de una inexperta Silvia Pinal
aprendiendo a ordefiar vacas. Una vez con el placet de la Junta Cen-
sora, el rodaje transcurrio sin sobresaltos, filmédndose en los estudios
de Bardem y en la Quinta del Pardo, muy cerca de la residencia del
general Franco.

La Direccién General de Cinematografia tuvo a bien designar a la
pelicula como representante de Espana en el Festival de Cannes, ob-
teniendo ese afio la Palma de Oro y la ovacién unanime de publico y
critica. El propio Muioz Fontéan fue el encargado de recoger el ga-
lardén, considerando que el mismo era un importante aldabonazo
para el raquitico cine espafiol del momento. Lo que no podia imagi-
nar el ufano Munoz Fontan es que, si bien la pelicula habia podido
burlar a los ineptos censores espafioles, a los criticos del L'Observa-
tore Romano no se les podia ir con ese hueso, y al dia siguiente se pu-
blicé en el diario vaticano una durisima critica del film, acusandolo
de sacrilego y blasfemo, lo que generé una monumental escandalo en
Madrid, con la destituciéon fulminante de Mufioz Fontan y la prohi-
bicién absoluta de la cinta, la consigna de no citarla ni en prensa ni
radio e incluso la pérdida de nacionalidad espanola. De las llamas
unicamente la salvé su caracter de coproduccion. El Sdbado de Glo-
ria de 1977, al tiempo que se legalizaba el PCE en Espaiia, se estre-
naria en Madrid.

III. FRAGA, APERTURISMO FORMAL, INTRANSIGENCIA
MATERIAL (1962-1969)

De nuevo los condicionantes politicos, manifestados en las dis-
tintas sensibilidades del régimen, asi como la situacion geoestratégi-
ca internacional, seran factores determinantes en esta tercera etapa
de nuestro viaje.
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La crisis minera asturiana, las crecientes revueltas estudiantiles, la
cada vez mayor influencia en el gabinete del Pardo de elementos politicos
cercanos al Opus Dei y de marcado perfil técnico o la explosién del tu-
rismo como motor de la economia nacional, en el plano interno, y la ce-
lebracion en la capital bavara del bautizado por el diario Arriba como
«Contubernio de Munich» en 1962, cuya repercusién fue exponencial-
mente aumentada por la histeria de la prensa del Movimiento, en el pla-
no exterior, configuraron el contexto en el cual se fue gestando el inicio
de una nueva vy, a priori, ilusionante etapa en la historia del cine espafiol.

Esta esperanza en un nuevo clima en el &mbito cinematografico, es-
tuvo basada fundamentalmente en la destituciéon del montaraz Arias
Salgado al frente de Informacién y Turismo tras el escandalo muni-
qués, y su sustitucién por el hiperactivo y dindmico Manuel Fraga Iri-
barne, asi como en el nombramiento para el cargo de Director General
de Cinematografia del ya citado en esta paginas Garcia Escudero, que
en esta segunda etapa anunciaba un mandato de fuertes cambios es-
tructurales en la anquilosada industria cinematografica.

III.1. Nuevo, y sin embargo previsible escenario censor

No en vano, Garcia Escudero, como participante en la Conversacio-
nes de Salamanca, se habia distinguido como un tenaz critico del siste-
ma censor establecido, que si bien entendia que debia seguir existiendo,
postulaba por el contrario que el mismo debia adecuarse a un cédigo
preestablecido que dotara de cierta seguridad juridica a los diferentes
agentes de la industria cinematografica, asi como también, que debia co-
honestarse con lo que el llamaba la censura social, concepto indetermi-
nado y de extraordinaria utilidad practica como luego veremos.

Como prueba de esta nueva cosmovision de la censura, el pri-
mer Decreto promulgado por la nueva direccién general fue el
2373/62, de 20 de septiembre, que reorganizé la Junta de Clasifica-
cién y Censura, en la que la triada constituida por el Ejército-la Fa-
lange y la Iglesia, fue sustituida por la Politica-la Educacién y, en eso
no se cambio, la Iglesia, lo que venia a ser un mensaje del nuevo ta-
lante del Ministerio, de mayor apertura y flexibilidad con el conteni-
do de las peliculas sometidas a su valoracién. En este sentido, fue sin
duda significativo y vino a corroborar este nuevo clima de relaja-
cién censora, el estreno en 1962 del primer film espariol en el que
aparecia ni mas ni menos que un bikini en la pantalla —sobre la fi-
sionomia de una extranjera como Elka Sommer, claro esti—, Bahia
de Palma (1962, Bosch), muy en la linea de coadyuvar en la promo-
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cién del nuevo becerro de oro espaiiol, el turismo, el sol y las bonda-
des de nuestras playas.

Los vientos de cambio auspiciados en Salamanca, tuvieron su
primer reflejo en el tan anhelado cédigo de censura, que se instru-
mentaliz6 mediante Orden de 9 de febrero de 1963, por la que se
aprobaban las Normas de Censura Cinematografica que, si bien fija-
ban por fin un contexto juridico en la praxis censora, ello no las des-
pojaba de una calculada carga de ambigiiedad en sus disposiciones
que facilitara la labor correctora de la Junta.

II1.2. El dirigismo de Garcia Escudero: proteccionismo
industrial y patrocinio de Nuevo Cine Espaiiol

Si en materia de censura se habian dado algunos pasos cierta-
mente ilusionantes, aunque claramente insuficientes, los mayores
esfuerzos de Garcia Escudero se proyectaron sobre la creacién de
unas bases sélidas sobre las que cimentar lo que él definia como
«Nuevo Cine Espariol». Ese pilar se fragué merced a la Orden de 19
de agosto de 1964, de desarrollo de la Cinematografia Nacional.

El proyecto de Garcia Escudero descansaba sobre dos ejes funda-
mentales: de una parte, manteniendo y fortaleciendo politicas de
corte proteccionista sobre la industria cinematografica espanola,
como los créditos a plazo medio, las subvenciones del 15% o los an-
ticipos de un millén de pesetas amortizables en tres anualidades,
claramente dirigidas a la industria y el segmento de la produccién.

En segundo lugar, a través del patrocinio de directores noveles y
nuevos lenguajes, suprimiendo la antigua escala clasificatoria de
films, creando por el contrario la categoria de Interés Especial, una
versién culta y puesta al dia de la pretérita calificacién de Interés Na-
cional. La eclosién de la Nouvell Vague francesa, del Free Cinema de
los Angry Young Men britanicos o del ya citado Neuer Deutsche Film
espole6 al Director General para promocional también es Espana
una corriente de cineastas que, ademas de dar empleo a los frustra-
dos licenciados de la EOC, sirviera ademas para producir cintas que
por su calidad pudieran representar a Espafia en festivales interna-
cionales y aprovechar su repercusién en aras de lavar la imagen de la
dictadura's.

15 Esta politica de Garcia Escudero, muy mal encajada por los sectores mas in-
movilistas del régimen, le granje6 el peyorativo sobrenombre de «Director General de
Cineclubs».
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De esta manera, y al calor de Garcia Escudero, surgieron entre
1962 y 1967 una serie de directores debutantes —hasta 48— y un
elenco de peliculas de desigual interés y calidad, pero que tenian en
comun su vocacién de ruptura no sélo con el cine comercial o de ré-
gimen, sino también con el de algunos disidentes, como el propio
Bardem.

El comiun denominador de cineastas como Diamante (Los gue
no fuimos a la guerra, 1965), Patino (Nueve cartas a Berta, 1966), Pi-
cazo (La Tia Tula, 1967), Summers (Del rosa al amarillo, 1963), Ca-
mus (Soledad, 1967), Mercero (Elegia por un circo, 1970), Camino (Es-
paria otra vez, 1967), Regueiro (El buen amor, 1963), Erice (Los dias
perdidos, 1963), Fons (Garabatos, 1963), Olea (Anabel, 1964), Egea (EI
nirio de Vallecas, 1964), Eceiza (El préximo otorio, 1967), Grau (Una
historia de amor, 1967), Aranda (Fata/Morgana, 1962), Portabella (No
contéis con los dedos, 1967) o Saura (La caza, 1966), fue la de abordar
temas viejos desde una nueva perspectiva, con un lenguaje en muchas
ocasiones hermético o eliptico y abordando temas de manera oblicua,
siempre con el telén de fondo de la complicada relacion con los que
vivieron la guerra civil, que son ya de una generacién pasada, todo
ello privilegiando entornos y personajes de provincia, frente a la ab-
sorbente centralidad de Madrid, y con innegables rastros autobio-
graficos en muchas de las obras de estos jévenes creadores.

Ahora bien, que nadie se lleve a engafio. La promocién desde la
administracién de estos nuevos cineastas no les eximi6 de su deber de
sometimiento al mecanismo censor, deber por otra parte que les ve-
nia impuesto desde el inicio y al que se sometian indefectiblemente al
entrar en juego el perverso sistema de subvenciones y ayudas, vincu-
ladas a la aprobacién previa de los guiones. Y aun asi, argumentos
que obtuvieron el visto bueno de la Junta de Clasificacién fueron
después, ya en celuloide, duramente seccionados por la censura.

Estos episodios censores indudablemente afectaron al pretendido
aperturismo de Garcia Escudero, que paulatinamente fue manifes-
tandose mas como un slogan formal que como una realidad tangible.
Ello se acrecent6 de manera exponencial con el episodio protagoni-
zado por la pelicula de Berlanga El verdugo (1963), que tras sufrir un
total de catorce cortes, fue finalmente presentada en el Festival de Ve-
necia donde obtuvo el Premio de la Critica Internacional, lo cual
amplificé su significacién politica de claro rechazo de la pena de
muerte bajo la patina del humor, justo cuando ain coleaban en toda
Europa las condenas a muerte ejecutadas en Espafia de Julian Gri-
mau y de los anarquistas Granados Gata y Delgado Martinez. La re-
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accién de Alfredo Sanchez Bella, a la sazén embajador en Roma y fu-
turo titular de Informacién y Turismo, fue durisima, y queda ilustra-
da con la carta que el mismo remiti6é al ministro de Exteriores Cas-
tiella, en la que se quejaba amargamente del «gol» que les habian
metido con la pelicula de Berlanga, resultandole inconcebible que hu-
biese podido burlar a los veinticinco miembros de la Junta.

Volviendo al afio 1963, Garcia Escudero no fue destituido por el af-
faire de El verdugo, aunque su destino estuviese marcado por el con-
texto politico sobre el que se deslizaba el régimen. Y ello a pesar de que
el director general endurecié de nuevo el sistema represivo censor con
la promulgacion el 14 de enero de 1965 de un Decreto por el que se
creaba la nueva Junta de Censura y Apreciacién de peliculas, que no
venia sino a anadir mas casuistica a la ya de por si alambicada estruc-
tura censora espafola, que no cejé en su emperio a pesar de que al afio
siguiente se suprimiria en los Estado Unidos el nefasto Cédigo Hays.

Entre 1966 y 1967 se producen tres episodios que determinan el
fin del idilio entre Garcia Escudero y «sus» nuevos directores y que a
la postre, conduciria al proyecto aperturista del director general al de-
finitivo fracaso.

II1.3. Decepcion y recrudecimiento intervencionista

Juguetes rotos, el documental de Summers de 1966 anteriormente
citado a raiz de los cortes que sufrié su entrevista a Gorostiza, fue el
primero de esos hitos en los que se manifest6 de manera irreversible
la distancia entre el proyecto aperturista de Garcia Escudero y la re-
alidad. Summers, gran esperanza comercial del director general, se
quejoé publicamente de que la cinta habia sufrido 37 cortes, lo que no
debié sentar bien a Garcia Escudero, pues en noviembre de ese mis-
mo afio no dudé en remitir a la fiscalia unas declaraciones del direc-
tor andaluz en las que denunciaba la existencia de irregularidades en
la concesién de subvenciones a la industria del cine. Si bien las dili-
gencias no prosperaron, la ruptura inevitable entre el alto cargo y su
favorito presagiaba sin duda el final de una etapa.

Una vez mas, el contexto politico en el que el régimen se adentra-
ba, influy6 como no podia ser de otra manera en el fin del suefio
aperturista. La involucién politica en que se sumi6 el Estado con la
promulgacién de la Ley Organica del Estado, el nombramiento de Ca-
rrero Blanco como vicepresidente del gobierno, el retorno a los Con-
sejos de Guerra y la devaluacion de la peseta como consecuencia de
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las crisis econémica, tuvieron su repercusion en el ministerio de In-
formacién y Turismo, que con la excusa de un reajuste presupuesta-
rio, se suprimio la Direcciéon General de Cinematografia, cuyas com-
petencias fueron asumidas por la nueva Direcciéon General de Cultura
y Espectaculos, a cuyo frente se coloc6 a Carlos Robles Piquer, que
desde 1962 ejercia la direccién general de Informaciéon del Ministerio.

No obstante lo anterior, si bien es ineludible la responsabilidad del
fracaso aperturista por parte de la administracién franquista y su
nefasta gestién de la industria cinematografica, seria injusto ignorar
otros factores que sin duda coadyuvaron al fracaso del Nuevo Cine
Espafiol como vehiculo de apertura cultural. Uno de ellos sin duda
fue el escaso predicamento que este cine «culto» coseché en el terre-
no de la recaudacion en taquilla, siendo significativo al respecto el
dato recabado de las tablas de recaudaciéon entre los afnos 1965 y
1970, en el que de los 1.843 films estrenados, el primero de un direc-
tor del Nuevo Cine Espanol, El juego de la Oca (1966) de Summers,
aparece situado en el puesto 10816,

La segunda debilidad de la que adoleci6 esta corriente creadora
fue especialmente dolorosa para estos nuevos directores habida cuen-
ta de que afectaba a su razén de ser. En efecto, como ya tuvimos oca-
sién de ver al inicio de este capitulo, uno de los proyectos de Garcia
Escudero fue utilizar el cine como correa de transmisién de la mo-
dernidad y excelencia de la cultura espafiola, a través de la produc-
cién de peliculas con calidad suficiente para poder competir y obte-
ner galardones en los mas importantes festivales de cine
internacionales. Pues bien, La Caza (Oso de Plata en Berlin) y La
niria de luto (1964) y El juego de la oca (1966), seleccionadas para
Cannes, fue el escaso bagaje a nivel de premios que el NCE alcanzé
en los festivales internacionales!’.

Por ultimo, tampoco se libré este nuevo cine de las envidias y ani-
madversiones dentro del propio gremio. La vieja industria nunca asumi6
que la calificacién —y la subvencion, claro esti— de Interés Especial
fuese siempre concedida a productos «de festivales», lo que generé a
Garcia Escudero constantes presiones de los sectores mas rancios de la
industria, siempre bien conectados con las jerarquias del régimen.

16 La pelicula mas taquillera de la década fue La ciudad no es para mi, (1966, La-
zaga). .

7 Aunque se benefici6é del proteccionismo estatal (Emiliano Piedra y Angel Es-
colano), Campanas a medianoche (1965, Welles), que obtuvo el Premio 20 Aniversario
y el Gran Premio Técnico del Festival de Cannes de 1966, no puede decirse que fuese
Nuevo Cine Espafiol.
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Al hilo de este ultimo comentario, resultaria incompleta la vision
de esta década si nos limitaramos a analizar el referido cine «culto»
sin hacer mencién a la producciéon que pudiéramos denominar co-
mercial que, al margen de ser la que realmente sostenia la débil in-
dustria merced al éxito de publico de las mismas, ofrecié algunos
subgéneros de naturaleza vernacula e imposible implantacién en
otra cinematografias, de indudable interés.

Las notas dominantes de estos productos de ficcién, formatos de
aluvion de géneros clasicos eran la escasez de medios, un disefio de
produccion elemental y el trazo grueso de los didlogos, con cons-
tantes lugares comunes, chascarrillos y tépicos de tosca factura. Con
estos mimbres, artesanos de la realizaciéon como Ozores, Ramoén Fer-
nandez, Lazaga o Palacios, junto con intérpretes procedentes del te-
atro popular, con tendencia por el histrionismo, pero no exentos ni
mucho menos de talento, dieron carta de naturaleza a la comedia «a
la espafiola»'®. Pero sin duda, si hubo en la década de los sesenta en
Espafia un soporte econémico de la industria ese fue el spaghetti-wes-
tern, subgénero cinematografico de extraordinario éxito, realizado a
través de coproducciones italo-espafiolas privilegiadas por las sub-
venciones indirectas y las exenciones fiscales por ser rodados en «zo-
nas industriales preferentes» como el desierto de Tabernas de Alme-
ria, y que a partir de Por un puriado de délares (1964, Leone), se
convirtié en un fenémeno econémico y social de inimaginables pro-
porciones gracias fundamentalmente a directores como el mitico
Rafael Moreno Marchent!®, y del que también participaron realiza-
dores que habian vivido mejores épocas, pero que encontraron cobi-
jo econémico en estas producciones, como fue el caso del atemporal
Iquino, eso si, bajo el pseudénimo de Nick Nostro (Un délar de fuego,
1963) o Antonio del Amo (Solo contra tutti, 1965), y de jévenes que in-
tentaban abrirse paso (Brandy, 1963, Borau).

18 Por donde transcurrieron arquetipos del cazurro o paleto espanol (La ciudad no
es para mi, 1965, Lazaga, Martinez Soria), del reprimido y estereotipado espafiol
medio (Operacién secretaria, 1966, Ozores, Lopez Vazquez), de la joven espanola de
humilde origen y mas llana formacion (;Cémo estd el servicio! 1968, Ozores, Gracita
Morales), de la nifia o nifio prodigio (Joselito vagabundo, 1966, Morayta, Joselito; Biis-
queme a esa chica, 1964, Palacios, Marisol), asi como vehiculo de contenidos clara-
mente humillantes para la mujer en una sociedad de arraigado machismo (No desea-
rd a la mujer del préjimo, 1968, Lazaga), de ensalzamiento de la familia en su acepcion
de virtuosa proliferacion (La familia y uno mds, 1966, Palacios) o el curioso subgénero
de renovacion clerical acomodada a los tiempos (Sor ye-ye, 1967, Fernandez o El padre
Coplillas, 1968, Comas).

19 En 1978 obtuvo un colosal éxito televisivo con la serie «Curro Jiménez», a la que
sin duda podemos considerar como una version espanola del far-west.
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I1I1.4. Tristana

Esta frustrante década acaba sin embargo con una grata noticia
para el cine espafol, que sin embargo no pudo ocultar el inicuo y ca-
prichoso sistema censor. Nos referimos claro esté a las vicisitudes que
hubo de sufrir la produccién hispano-italo-francesa de Tristana, la
adaptacion cinematografica que Bufiuel realizé de la obra galdosiana.
Eduardo Ducay, de Epoca Films, plante6 ante la Direccién general el
proyecto de la pelicula, sometiendo el guién al examen de la Junta,
que lo rechaz6 en su totalidad. La decisién de Buniuel, ampliamente
divulgada, de trasladar el rodaje a Portugal, activé los resortes del mi-
nisterio de Informacién, siendo Fraga en persona el que revocé el blo-
queo del argumento autorizando el rodaje de Tristana en Espana.
Noétese que, a pesar del escandalo mayusculo que supuso en su dia Vi-
ridiana, de la moérbida relacién entre la Deneuve y Fernando Rey
(hijo, por cierto, del general Casado), y del republicanismo confeso
del director, sin embargo, Fraga era consciente del enorme prestigio
de Bufiuel y no dudé un instante en dejar al lado los otrora rigidos
criterios censores, para recibir con los brazos abiertos al genio de Ca-
landa a quien, esa hipdcrita hospitalidad de las autoridades fran-
quistas le granje6 no pocas criticas por su supuesta integracién y
adaptacion al sistema.

Tristana fue nominada a los Oscars para la categoria de mejor pe-
licula de habla no inglesa y galardonada ademaés con el Premio del...
Sindicato Nacional del Espectéiculo!!

IV. SE CIERRA EL CIRCULO: DE LA OSCURIDAD DE SANQHEZ
BELLA AL FRUSTRADO NUEVO APERTURISMO DE PIO
CABANILLAS (1970-1975)

IV.1. Crisis economica e integrismo moral

El periodo comprendido entre el afio 1969 y la larga agonia y
muerte del general Franco, constituye el tltimo estadio de este apre-
surado recorrido por la historia del cine espafol durante la dictadura.
Y en contra de toda légica, aislado de las tendencias socioculturales
vigentes en los paises de nuestro entorno, autista frente a las de-
mandas de regeneracién politica y social provenientes de amplios
sectores de la sociedad, el cine espafiol, o mejor dicho, la Adminis-
tracion franquista con competencias en materia cinematografica, no
solo no avanzé en estos afios de manera acorde con las corrientes cul-
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turales y artisticas de otros paises de nuestro entorno geografico,
que no cultural, sino que, como anunciamos en el epigrafe de este ca-
pitulo, se produjo un evidente retroceso en materia cinematografica
sometiendo atin mas si cabe a la industria del cine a la asfixiante tu-
tela de la administracién, sin que los mas de treinta afos transcurri-
dos desde la victoria rebelde en la guerra civil hubieran atemperado el
pernicioso proteccionismo que la administracién se atribuia en de-
fensa de los sagrados principios del Movimiento y de una ciudadania
a la que aun tenia por menor de edad en 1970. Mas al contrario, de la
mano del nuevo gobierno de Carrero Blanco de octubre de 1969,
con Sanchez Bella como nuevo titular de la cartera de Informacioén y
Turismo, del que ya pudimos apreciar su talante en la célebre carta
remitida al ministro Castiella cuando era embajador en Roma a raiz
del estreno en Venecia de El Verdugo, y su mano derecha en la Di-
reccion general de Cultura y Espectaculos, Enrique Thomas de Ca-
rranza, se traté de conectar esta nueva etapa con la intransigente
época de Arias Salgado, eludiendo en la medida de lo posible cual-
quier referencia al pretendido aperturismo representado por Fraga y
Garcia Escudero y reafirmandose en la tesis segin la cual, los valores
artisticos no deben ser los tinicos protegidos por los poderes publicos,
debiendo hallarse un justo equilibro entre éstos y los principios mo-
rales que sostienen la sociedad espariola.

A este panorama cultural tan deprimente, se adicion6, durante
esta ultima etapa, un segundo factor que vino a sumir en la mas
profunda crisis econémica a la enjuta industria cinematogréafica es-
pafniola. Como no podia ser de otra manera, este elemento distorsio-
nador procedia también del plano politico.

El escandalo MATESA y sus consecuencias inmediatas arrastraron
al Banco de Crédito Industrial, entidad de crédito que se encargaba del
abono a los productores del 15% del taquillaje a que todo film espafiol
tenia derecho conforme a la regulacion disenada por Garcia Escudero,
por lo que a comienzos de 1970, la Administracién franquista adeudaba
a los productores espafioles unos 230 millones de pesetas, obligando a
muchos cineastas a situarse al margen de las estructuras oficiales, en un
remedo de produccion underground?®.

A pesar de las normas orientativas de la censura, instrumento
normativo promulgado en la etapa de Garcia Escudero y que tenia

20 Jqula de todos (1974, Paulino Viota), El hombre oculto (Alfonso Ungria, 1971),
Zumo (Alvaro del Amo,1972), El desastre de Annual (Ricardo Franco, 1970), Correo de
guerra (Augusto Martinez Torres,1972) Carnet de identidad (Lloreng Soler, 1972),
¢ Qué hay para cenar? (Antoni Padrés, 1972).
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como finalidad dotar de cierta seguridad juridica a los realizadores,
asi como evitar los agravios comparativos con el cine de importacién,
la iniquidad en esta funesta etapa se consolidé de manera sistematica,
cercenandose por ejemplo la violencia necesaria de El bosque del
lobo (1970, Olea) al tiempo que se estrenaban sin cortapisas todos los
sanguinolentos productos que la Hammer tenia a bien producir en el
Reino Unido.

Seria interminable la relacién de desmanes que la censura perpe-
tré en este periodo, por lo que nos referiremos a un caso arquetipico
de la accién administrativa sobre el cine espaiol en estos afios y que
ponen de manifiesto hasta que punto se encontraba Esparia, literal-
mente, en otro mundo.

A las arbitrariedades de la Junta y al caciquismo de los directores
de Festivales, hay que afnadir la nefasta influencia que sectores in-
movilistas del régimen ejercieron sobre la produccién cinematogra-
fica, configurandose asi un censura paralela?!, de naturaleza social,
que en aras de la proteccién de la moral de la sociedad, enmendaban
la plana a los 6rganos administrativos encargados de tal menester.
Con el documental de Martin Patino Canciones para después de una
guerra (1976) ocurri6é exactamente eso. Tras ser visionada cinco veces
en el Pleno de la Junta de Censura y la mutilacién de 27 planos, aca-
b6 obteniendo la calificacion de Interés Especial declarandola auto-
rizada para todos los publicos, mediante autorizaciéon de 4 de junio
de 1971. Lo que no sabia el director salmantino era que Félix Marta-
lay, militar y critico de cine del diario El Alcdzar y de la revista Film
Ideal, y que ya habia visionado el documental en su condicién de
miembro de la Junta de Censura, denosté de manera inmisericorde la
pelicula en un articulo —«Canciones para después de una guerra o
llanto para después de una paz»— firmado bajo seudénimo —Carlos
F. de Avellanos— en el referido diario madrilefio, replicando asi al
elogioso articulo de Antonio Crespo publicado en el diario Arriba €l
30 de mayo de 1971, lo que desencadené un agrio intercambio de re-
proches entre Antonio Izquierdo desde el Arriba y el propio Martalay
desde las paginas del Alcdzar®. A esta controversia no fue ajeno 16gi-
camente el gabinete de Carrero Blanco, quien asistié personalmente
a un nuevo revisionado a peticién del Ministro del Ejército Castafién

2 La guerra de Dios (1953, Gil), estuvo suspendida durante varias semanas como
consecuencia de la denuncia del Colegio de Médicos, al aparecer en el film un galeno
con escasos escrupulos deontolégicos.

2 NIETO, J. «La memoria cinematogrdfica en la Guerra Civil espariola» Universidad
de Valencia, Valencia, 2008.

© UNED. Revista de Derecho UNED, niim. 5, 2009 177



RAUL C. Canc1iO FERNANDEZ

de Mena, culminando este proceso con una nuevo dictamen de una
Comisién Especial del Ministerio de Informacién?® en el sentido de
prohibir definitivamente el largometraje®*.

De esta manera, las tres décadas de practicas censoras, incremen-
tadas ahora de la mano del ultraconservador binomio Sanchez Bella-
Thomas de Carranza en un ejercicio de desfase histérico-cultural, ha-
bian creado una sociedad fuertemente reprimida en muchos aspectos,
especialmente el sexual, merced a las lubricas obsesiones de los cen-
sores durante tantos afios, lo que acarre6 que, mientras en Bonn, Lon-
dres, Paris o Roma, se estrenaban Le Grand beouff (1973,Ferreri), A
clocwork orange (1971, Kubrick), Il Portieri de notte (1974, Cavani) o
Ultimo tango a Parigi (1972, Bertolucci), en Espaiia, el hito sexual del
momento era No deseards el vecino del quinto (1970, Ramoén Fernan-
dez), lo cual no es reprochable desde luego a la manipulada sociedad
espafiola, sino a las enfermizas restricciones eréticas sufridas por las
generaciones espafiolas de la posguerra y que sirvié de burdo suceda-
neo autéctono —rayano con la patologia sexual— del verdadero cine
erético que se rodaba y estrenaba en todo el mundo.

Este subgénero, desde el punto de vista comercial, vino a sustituir
con innegable éxito el otro filén taquillero de la anterior década, el
spaghetti-western, encumbrando al film de Ramén Fernandez citado,
como el mas taquillero de la historia del cine espariol hasta el adve-
nimiento de Torrente, un producto por cierto muy similar en su fac-
tura al que ahora nos referimos?. La comedia sexy espariola, de im-
posible extrapolaciéon a ninguna cinematografia internacional?®
radicaba su éxito en la presentacion de relaciones sexuales patolégi-
cas, absurdamente grotescas, con velludos hombres esparioles de in-
gobernable priapismo, persiguiendo bien a frigidas y decorativas
mujeres espaiolas —la decencia de la mujer espafola era dogma— o
a voluptuosas y panfilas suecas, cuando no presentando auténticas
aberraciones sexuales, trufadas de fetichismos anacrénicos.

23 Esta Comision ad-hoc estuvo formada por Monsefior Santos Beriguistain, Luis
Martos Lalanne (militar), Antonio Torres-Dulce (magistrado), José Ignacio Ecobar
Kirkpatrick (politico)y Enrique Thomas de Carranza.

24 GARCIA MARTINEZ, A.N. «El cine de no ficcion en Martin Patino» Ediciones
Internacionales Universitarias, Madrid, 2008.

25 Notese que a dia de hoy, las peliculas mas vistas, no las que mas recaudaron,
son, por este orden: Los Otros (Amebabar), La muerte tenia un precio (Leone), No de-
seards al vecino del quinto (Fernandez) y La ciudad no es para mi (Lazaga).

26 Con la excepcién de la serie de subproductos sicalipticos de los hermanos Mar-
tino protagonizados por el incomparable Alvaro Vitali y la no menos mitica y escul-
tural Edwige Fenech.
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Junto al subgénero casposo-sexual, otro de los sustitutos del wes-
tern ibérico que obtuvo también una notable rentabilidad fue el de-
nominado terror hispanico, que si bien su film inaugural fue La mar-
ca del hombre lobo (Eguiluz, 1967), primer largometraje con el
legendario Waldemar Daninsky, personaje creado por Paul Naschy,
su origen remoto debe ubicarse en la mitica Gritos en la noche (1961)
del prolifico y maestro de la serie B, Jestus Franco. Entre los cultiva-
dores de este género fantastico, dejando al margen a los especialistas
como José Luis Madrid (El vampiro de la autopista, 1970) Ossorio (El
ataque de los muertos sin ojos, 1973); Klimovsky (La orgia nocturna de
los vampiros, 1973); Aured (El retorno de Walpurgis, 1973); Zabalza
(La furia del hombre lobo, 1972) o Pérez Tabernero (Las alegres vam-
piras de Vogel, 1975), hubo interesantes aportaciones de cineastas
muy dotados que sin embargo las circunstancias les hicieron buscar
amparo en este subgénero, como Vicente Aranda (La novia ensan-
grentada, 1972), Gonzalo Suarez (Morbo, 1972) o Portabella (Cuade-
cuc Vampir, 1971).

En junio de 1973, Carrero Blanco es nombrado Presidente del
gobierno, siendo el politicamente agotado Sanchez Bella sustituido
como ministro de Informacién y Turismo, por Fernando de Lifan y
Zofio, paradigma de tecnécrata del Opus, quien habia ocupado los
cargos de secretario general del Plan de Desarrollo, director general
de Asistencia Social y director general de Politica Interior, y que du-
rante el breve periodo de su mandato, se ocup6 casi exclusivamente
de preparar la imagen publica del futuro rey de Espafia, organizan-
dole una intensa agenda de viajes y todo tipo de eventos para darle a
conocer a la sociedad.

Tras el atentado terrorista que le costé la vida al presidente Ca-
rrero, le sustituye en el cargo Arias Navarro, ministro de Gobernacién
hasta entonces, dando a conocer su nuevo gabinete el 3 de enero de
1974, nombrando como titular de Informacién y Turismo al hacedor
de la aperturista Ley de Prensa e Imprenta, Pio Cabanillas Gallas, una
inequivoca declaracién de intenciones para el mundo del cine en lo
que serfa la ultimisima fase de la dictadura franquista.

IV.2. Renovadas ilusiones, reiteradas frustraciones

A pesar de la década echada a perder, el dltimo gobierno fran-
quista de Arias Navarro se plante6 de nuevo la tarea de airear el pa-
norama politico espafiol iniciando una senda innovadora en pareci-
dos términos de lo acontecido en 1962 con la llegada de Fraga a
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Informacién y Turismo. A pesar de episodios tan dramaticos y exe-
crables como la ejecucion de Puig Antich o el escandalo del obispo
Afioveros, el «espiritu del 12 de febrero» se reflejé esencialmente en
las politicas desarrolladas por Pio Cabanillas?’ al frente de la cartera
de Informacién y Turismo, y en particular en el ambito de la prensa
escrita, la cual se convirtié en foro de debates ideolégicos de notable
calado y sin cortapisas previas. Sin embargo, una vez mas, el mundo
del cine no se vio agraciado por esa corriente aperturista, y al margen
de algunas autorizaciones de desnudos o semidesnudos?®, persistia la
relacion de naturaleza paternalista entre la Administracién y la in-
dustria cinematogréafica, cuando no de indisimulada intolerancia en-
tre los sectores mas involucionistas del régimen y las producciones
mas audaces. La breve permanencia de Cabanillas al frente de Infor-
macion y Turismo tuvo mucho que ver precisamente con las presio-
nes que hubo de soportar al defender la viabilidad de determinadas
peliculas en contra de las presiones mas cerriles del propio gabinete.

El ejemplo arquetipico de esta situacion fue sin duda La prima An-
gélica (1974, Saura), prudente intento de abordar las relaciones entre
los vencedores y los vencidos, que a pesar de obtener el Premio Es-
pecial del Jurado en Cannes ese mismo afio, fueron objeto sus pro-
yecciones de continuos ataques fascistas, alcanzando mayor gravedad
el incendio de la fachada del cine Balmes de Barcelona el 11 de julio,
por lo que la pelicula hubo de ser retirada del cartel. A pesar ello,
Arias Navarro respaldé la decisién de su ministro de mantener la
cinta en el resto de salas.

Pero no fue un caso aislado, factores como la creciente contesta-
cioén interna al régimen, el propio desgaste evidente del franquismo o
la cada vez mas acuciante necesidad de expresarse de una generacién
que no habia vivido la guerra civil, fueron determinantes a favor de la
eclosién de una corriente de produccion filmica que vino a denomi-
narse «cine de oposicién», caracterizada, en primer lugar, por conte-
ner corrosivas criticas al régimen y a la sociedad que los sostenia, eso
si, de manera eliptica o metaférica, no en vano, atin estaba vigente la

27 Como director general nombré al historiador Ricardo de la Cierva y como sub-
director general de cine al empresario taurino Rogelio Diaz.

28 El primer desnudo integral del cine espafiol fue protagonizado por una enfer-
mera (M.? José Cantudo) en La Trastienda (1975, Grau). El desnudo se muestra du-
rante 3 segundos en un metraje de 99 minutos pero creé un escandalo que eclipsé
otros aspectos de la trama convirtiendo la cinta en uno de los éxitos comerciales de la
década, incluso del cine espafiol. Ocupa el n.° 24 dentro de las 50 peliculas espafiolas
de mayor namero de espectadores en Esparia desde su estreno hasta el 31/diciembre
/1987, y el puesto n.° 42 entre las 50 de mayor recaudacion.
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doble censura cinematografica y, en segundo término, por aunar éxi-
to en la critica y en un publico cada vez menos adoctrinado. De he-
cho, la rentabilidad de este cine convirtié en productor de éxito a un
independiente como Querejeta, que apostoé fuerte por el cine de opo-
sicién con taquilleras peliculas como El espiritu de la colmena (Erice),
La prima Angélica y Cria cuervos (Saura), Pascual Duarte (Franco) o
El desencanto (Chavarri)®.

Sin perjuicio de lo anterior, debe no obstante subrayarse la exce-
lencia de tres titulos por encima de los demés: la ya referida La prima
Angélica que, con Cria cuervos (1975) consagran a Saura como un ci-
neasta superlativo y, cémo no, la primera Concha de Oro de San Se-
bastidn para un film espariol, El espiritu de la colmena (1973), consi-
derada por muchos como la obra cumbre de nuestra filmografia, en
la que Victor Erice, a través del angustiosa sensacion de desamparo
emocional que rodea a todos los personajes, describe de manera me-
taférica y con un lenguaje visual nunca visto hasta entonces la Espa-
fia de los afios cuarenta, un pais machacado por la guerra y ham-
briento, sin mas referentes que la intolerancia de los vencedores. Lo
hermético del guién quedé de manifiesto cuando Fernan Gémez,
que interpreta al apicultor, confiesa que mientras rodaba, era incapaz
de comprender nada del argumento. Algo parecido debié pasarle a la
censura que no tocé ni una coma del guion.

A la vez que se alcanzaba con El espiritu de la colmena las més altas
cotas de poesia cinematografica, consagrando la factura autoral y los
contenidos elipticos, un antiguo guionista, reconvertido en produc-
tor, José Luis Dibildos, tuvo la audacia y el instinto de producir un pu-
fiado de peliculas que vinieron a definirse como «la Tercera Via», pues
si bien se alejaba voluntariamente del cine formalmente arriesgado y
eliptico representado por Saura, Erice u Olea, también mantenia un
distancia insalvable con el cine comercial mas chabacano, producien-
do peliculas de temas de actualidad, rodadas por profesionales clara-

2 Dentro de esta corriente hubo, como es l6gico, una amalgama de sensibilidades
muy dispares entre si, pudiendo encontrarse en su seno desde el liberalismo coyun-
tural de Jaime de Armifian que ya habia facturado una inclasificable cinta con la ex-
traordinaria Mi querida seriorita en 1971 (El amor del capitdin Brando, 1974) hasta la
radicalidad mas acentuada de Olea (Pim, pam, pum... fuego, 1975), pasando por el re-
visionismo de Camus en Los dias del pasado (1976) o la reivindicada emancipacion de
la mujer en Emilia: parada y fonda (1976, Fons) adaptacién del relato de Carmen Mar-
tin Gaite «Un alto en el camino: Las ataduras» que contenia el inolvidable tema de
Aute, Asi sea. En este heterodoxo grupo puede incluso sefialarse a un recuperado Bar-
dem para el cine mas comprometido con su film El poder del deseo (1975) asi como al
siempre irregular Borau, con su metaférica denuncia de la violencia en Furtivos
(1975).
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mente progresistas —Garci, Drove, Bodegas, Ana Belén, Tina Sainz,
Goytisolo o Paco Ibafiez—, con dialogos frescos y agiles muchos en cla-
ve de comedia, en los que se introducian cuestiones mais o menos ta-
bues, como el aborto, la vida sexual de la pareja, etc., con una voluntad
clara de reflejar al nuevo espanol. En este particular, resulta innegable
que Pepe Sacristan fue el paradigma del perfecto esparfiol de la transi-
cién. Puede decirse que esta Tercera Via se inauguré con la cinta de
Roberto Bodegas Espariolas en Paris (1969), siguiendo esta senda titu-
los del mismo director como Vida conyugal sana (1973), Los nuevos es-
parioles (1974) o Tocata y fuga de Lolita y Mi mujer es muy decente, den-
tro de lo que cabe (1974), ambas de Antonio Drove.

Junto a Dibildos y su productora Agata Films, otro productor que
cultivé también con éxito esta Tercera Via fue sin duda el propietario
de Kalender Films, Antonio Cuevas, que junto con Manuel Summers
como director y Maria Isabel Alvarez y Beatriz Galbé como princi-
pales interpretes, exploté las frustraciones sexuales de su generacién
con peliculas como Adids cigiieria, adiés (1970), El nivio es nuestro
(1972) o Ya soy mujer (1974).

El desgaste bioldgico e institucional del régimen generé en el
seno del gabinete franquista y del resto de las estructuras adminis-
trativas un cada vez menos disimulado clima de enfrentamiento entre
los sectores mas reacios a cualquier signo aperturista y los que, sin
ser precisamente unos adalides del liberalismo, si entendian la inde-
fectibilidad de un cambio habida cuenta del contexto socio-politico
imperante.

La destitucién de Cabanillas y su sustitucion por el general de di-
visién consejero togado del Cuerpo Juridico militar del Aire, Le6n He-
rrera Esteban —la inolvidable voz que ley6 el parte de fallecimiento
del general Franco— puso bien a las claras las dificultades casi insu-
perables de cualquier atisbo de democratizacién de la industria ci-
nematografica espafola mientras no se produjese el «hecho biolégico
inevitable», habida cuenta de la distancia sideral entre una adminis-
tracion anquilosada y una sociedad absolutamente alienada de la
autoridades gobernantes.

Adviértase que en diciembre de 1974, 36 anos después de termina-
da la guerra, mientras en Nueva York se estrenaba The Godfather II, en
Paris se aplaudia Tamario natural de Berlanga, o en Roma se proyec-
taba la ganadora del Gran Premio del Jurado de Cannes Il fiore della
mille e un notte de verano de Passolini, nuestra Espafa estrenaba
una nueva Junta de Ordenacién Cinematografica, cuyos intérpretes
eran cuatro funcionarios del ministerio de Informacién, cuatro ma-
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gistrados —dos de ellos de los Tribunales de Peligrosidad Social y de
Orden Publico—, dos sacerdotes dominicos, un economista, un guio-
nista y un critico de cine, un periodista y un programador de TVE, un
policia y un miembro de la delegacién de Juventud, que configuraban
la Comisioén de Lectura de Guiones, a las que se afiadian, para formar
la Comisién Enjuiciadora de Peliculas, el siguiente elenco: tres mili-
tares, un guardia civil, una madre de familia, un miembro de la sec-
cién femenina y dos funcionarios mas, uno de ellos proveniente de
Educacién y Ciencia.

CONCLUSIONES

Con una Administracion fosilizada desde el 1 de abril de 1939, que
durante la dictadura franquista se hayan producido y proyectado
peliculas como Ella, él y sus millones, La vida en un hilo, Bienvenido
Mister Marshall, Calle Mayor, El verdugo, Viridiana, La caza, Nueve
cartas a Berta, Tristana, La prima Angélica o El espiritu de la colmena,
sin duda obedece a factores que se sitian extramuros de la calidad de
esos films y que entronca directamente con la intervencién divina, ha-
bida cuenta de los muchos terminales clericales que visionaron, ana-
lizaron y censuraron cada milimetro de celuloide de esos largome-
trajes. Si no, no puede explicarse razonablemente como una industria
absolutamente mediatizada por la accién administrativa en sus més
variadas manifestaciones proteccionistas y represoras, pudo dar fru-
tos tan extraordinarios como los referenciados. La audacia de esos ci-
neastas junto con la parquedad de miras de los censores, permitieron
que obras maestras del cine no se quedaran para siempre en los es-
tantes oscuros de un almacén o definitivamente destruidas, lo que de-
muestra que a pesar de la obscena y obstinada voluntad manipula-
dora de las administraciones publicas en los procesos creativos,
cualquiera que sea su manifestacién, la mediocridad intelectual de los
sujetos encargados de realizar esa mezquina labor les impidi6 una y
otra vez apreciar el verdadero significado de muchas de esas obras,
deteniendo su pacata fiscalizacién en la supresion de aspectos epi-
dérmicos, que en nada afectaron, venturosamente, a la calidad de
aquellas creaciones.
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