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Abstract

Documentary cinema in Spain experienced one of its most productive moments
during the years of the transition to democracy. This resulted in the production of
some of the riskiest proposals, in aesthetic and political terms, in the history of
Spanish cinema. These films filled the vacuum caused by the prohibition and
propaganda with which Franco's regime had controlled the documentary. But once
democracy and freedom had been recovered, the new context did not favour
documentary production; in fact to the contrary, as has been widely recorded by
historians: the continuity of this type of cinema in Spain was a mirage. At the
bEginning of the 80s, various administrative, industrial and aesthetic factors came
together that resulted in the practical disappearance of the documentary from the
screens for more than two decades.

Some of these films suffered processes that obstructed their production, distribution
and screening, as was the case of El Proceso de Burgos, Después de... or in a
paradigmatic way Rocio, a documentary that continues to be affected, due to the fact
that the screening of the complete film is still forbidden throughout the entire
Spanish state to this day. In spite of the repeal of Francoist censorship in November
1977, the apparatus and the moral values of the regime and the triumph of political
consensus subtly prolonged its influence. This study unravels the mechanisms that,
by obstructing the production of a rupturist documentary cinema in full transition,
could be called postcensorship because of the impact of these mechanisms against
freedom of expression and creation during a full redefinition of public space in Spain.



Resumen

El cine documental en Espafa vivié uno de sus momentos mas fructiferos durante los
anos de la transicion a la democracia. Como resultado, se produjeron algunas de las
propuestas més arriesgadas estética y politicamente de la historia del cine espatol.
Estas peliculas vinieron a cubrir el vacio de prohibicién y propaganda con el que el
régimen de Franco habia arrinconado al documental. Pero una vez recuperadas la de-
mocracia y las libertades, el nuevo contexto no propicié la produccion documental
sino que, al contrario y como recogen ampliamente los historiadores, la continuidad
de este cine en Espana acab6 siendo un espejismo. El encuentro de distintas causas
administrativas, industriales y estéticas concluy6 a principios de los 80 con la practi-
ca desaparicion del documental de las pantallas espafiolas durante mas de dos déca-
das.

Algunas de estas peliculas sufrieron procesos que obstaculizaron su produccion, dis-
tribucion y exhibicién, como El proceso de Burgos, Después de... o de manera para-
digmatica Rocio, un documental que atin lastra estas consecuencias al continuar en la
actualidad prohibida su exhibicion integra en el estado espaiiol. A pesar de la deroga-
cion de la censura franquista en noviembre de 1977, el aparato y los valores de la mo-
ral del régimen y el triunfo del consenso politico prolongaban, de manera mas sutil,
su influencia. Este estudio desentrafia los mecanismos que, trabando en plena transi-
cion la produccion de un cine documental rupturista, pueden denominarse postcen-
sura por su impacto contra la libertad de expresion y creaciéon en plena redefinicion
del espacio publico en Espana.
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Prefacio

La presente investigacion nace de mi encuentro fortuito con una pelicula, Rocio
(1980) de Fernando Ruiz Vergara, a través de un foro de cine clasico en Internet. El
nuevo escenario dibujado por la tecnologia digital y los nuevos medios para la recep-
cion y el consumo de la produccion cultural, brinda la oportunidad a estudiantes,
académicos, o simples aficionados al cine entre los que me cuento, de acceso a ciertas
peliculas que por muy diferentes razones han quedado olvidadas, relegadas o desapa-
recidas de los canales de distribucion oficial. Rocio es una de ellas, rescatada en ese
foro de una grabacion VHS de un pase en la segunda cadena de Television Espafiola a

mitad de la década de los noventa.

Tanto en el ambito de la formacion como en el posterior desarrollo de mi actividad
profesional, siempre he estado vinculado de una u otra manera a la no ficciéon: he rea-
lizado un largometraje y varios cortometrajes documentales y he dirigido un progra-
ma de reportajes culturales y de divulgacion cientifica. Al mismo tiempo, en un afan
por ampliar mis competencias tedrico-practicas, he continuado indagando como es-
pectador en la ingente filmografia documental tanto nacional como extranjera. De
esta forma, el visionado del film de Ruiz Vergara me revel6 una pelicula que todavia
hoy mantiene, sorprendentemente, una voluntad critica y reivindicativa muy actual,
ain cuando represente técnica y estéticamente las formas del cine militante de su
época. Se le suma ademas su caracter de proscrita, su historia maldita acaecida tras
un cimulo de vicisitudes al ser victima de secuestro judicial, prohibirse su exhibicion
y, posteriormente, ser mutilada en tres fragmentos de su metraje, una censura que
aun sigue vigente. Por lo tanto, Rocio motivé mi interés y curiosidad desde el inicio,
mas aun tratadndose de una pelicula producida y realizada en una Andalucia con poca

tradicion en el cine documental.

En el marco del Programa de Doctorado Nuevas Tecnologias de la Comunicacion
(2008-2010) del departamento de Comunicaciéon y Publicidad de la Universidad de
Malaga, planteé la posibilidad de realizar mi primera investigacion académica en re-
lacion con este largometraje. Tras una indagacion exploratoria, pude concluir que las
referencias bibliograficas sobre Rocio eran muy puntuales y superficiales, y que no
existia ninguna investigacion especifica sobre el filme. Lo mismo ocurria con los estu-
dios sobre censura cinematografica en democracia, la razon fundamental por la que
el film de Ruiz Vergara se convirtié en maldito. Por lo tanto, abordé mi suficiencia in-

vestigadora desde este ambito, buceando en los mecanismos censores que habia su-



frido este documental. Esta fue la semilla de esta tesis doctoral, si bien mas tarde en-
contré otras dos peliculas que, de distintas formas, habian sufrido los avatares de la
censura en esos mismos anos, El proceso de Burgos (1979) de Imanol Uribe y Des-
pués de... (1981) de Cecilia y José Juan Bartolomé. De esta manera llegué a la consi-
deraciéon de que estas peliculas bien merecian una contribucion que, desde el punto
de vista cientifico, indagara en las formas, modos y causas por las que estos filmes
fueron atacados, relegados y mutilados desde posiciones hegemonicas durante la
Transicion (1977-1982). Una investigacion que pretende, desde el estudio de la histo-
ria del cine, arrojar luz sobre el nacimiento de esta democracia cuando esta a punto

de cumplir 40 afios.
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La censura no existe, mi amor,
oh, oh, oh, oh, oh, oh.
La censura no existe, mi amor,

oh, oh, ah, ah.
La censura no existe, mi amor,
oh, oh.

La censura no existe mi amor.
La censura no existe, mi...

La censura no existe...

La censura no...

La censura...

La...

Letra de la cancion «La censura no existe» (Baglietto-De Benedictis)
del album Actuar para vivir (1982) de Juan Carlos Baglietto


https://www.youtube.com/watch?v=fx1TsbvhVzs
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CAPITULO 1.
INTRODUCCION E INFORMACION GENERAL
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1.1. Justificacion

Esta investigacion propone describir y analizar el ejercicio de la libertad de expresion
y sus limitaciones en las peliculas documentales producidas en Espana durante la
transicion democratica (1977-1982) a través del estudio de caso de las peliculas El
proceso de Burgos (1980) de Imanol Uribe, Rocio (1980) de Fernando Ruiz Vergara y
Después de... (1981) de Cecilia y José Juan Bartolomé. En este sentido, planteamos la

pertinencia de este estudio motivada por las siguientes razones:

Frente al cine de ficcidn, las practicas documentales han estado tradicionalmente me-
nos presentes en la literatura cientifica dentro del &mbito teoérico de la historia de la
comunicaciéon y, mas concretamente, de la historia de la cinematografia mundial.
Este fendbmeno se acrecienta especificamente en el caso de Espana, donde es limitada
la produccion académica sobre este tema, aunque desde el comienzo del siglo XXI in-
vestigadores y estudiosos se encuentran desarrollando un notable esfuerzo por am-
pliar las investigaciones y publicaciones sobre cine documental. Nos unimos a esta
corriente y pretendemos modestamente realizar una nueva aportacion, por lo tanto el
enriquecimiento y la profundizaciéon en este campo de estudio justifican esta investi-

gacion.

Dentro del marco teorico de los estudios culturales, en el punto de convergencia de
distintas disciplinas para la comprension de los fendmenos historicos y sociales, el
cine se postula como un privilegiado elemento revelador de estos procesos. De este
modo, los acontecimientos en que se vieron inmersas estas peliculas en su infructuo-
so camino hacia su distribucion y exhibicién nos permiten conocer detalles acerca de
la sociedad espafola de la Transicion, en un contexto critico de gestaciéon de un nuevo

espacio publico democratico después de cuarenta afios de régimen franquista.

Desde otra perspectiva, la mayoria de los estudios sobre censura cinematografica en
Espana han estado referidos a los afios de la dictadura franquista. El algido grado de
virulencia y teson con que se ejercian estas practicas lleg6 a marcar la creacion de
toda una generacion de producciones cinematograficas, privilegiando unas practicas
frente a la asfixia de otras, como el documental. Sin embargo el testigo de las estrate-

gias censoras en periodos democréaticos es apenas visible en la produccién cientifica.
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Esta investigacion permite por tanto ensanchar la perspectiva en torno al concepto de
censura y anadir una modesta aportacion de caracter teorico a través de la definicion

del concepto postcensura.

Desde el ambito juridico y de los estudios de la Comunicacién, las investigaciones re-
lativas al ejercicio de la libertad de expresion en la democracia espanola siempre han
estado vinculadas a los medios de comunicaciéon de masas que tienen como uno de
sus objetivos basicos la informacion, tales como la prensa, la radio y la televisién. En
esta linea, pocos son los estudios que abordan desde esta perspectiva una practica ci-
nematografica tan significativa como el documental. Por su naturaleza intrinseca, que
parte de la realidad como materia prima, la forma documental se constituye en ins-
trumento de aproximaciéon al mundo histérico desde una vertiente creativa y, tradi-
cionalmente, desde posiciones criticas, siendo igual de vulnerable a las limitaciones

de la libertad de expresion.

Desde la historiografia, asumiendo que la produccion cinematografica es una fuente
béasica y reveladora de la historia, el desarrollo de esta investigacion, con el estudio de
caso de estos tres documentales, nos va a permitir ensanchar y comprender mejor
nuestra historia a lo largo de este periodo, la transiciéon democratica (1977-1982).
Tradicionalmente, la historia ha abordado la Transiciéon como un proceso de lucha
por la democracia, sin considerar las caracteristicas y los términos cualitativos de
ésta. Con esta logica se ha reducido, excluido o distorsionado el relato historico res-
pecto a este periodo, desplazando las propuestas més rupturistas. Como bien ha de-
sarrollado en sus altimos trabajos el investigador Jordi Mir Garcia', es necesario
plantear la historia de la Transiciéon desde su complejidad, ampliando la perspectiva

de su estudio desde los margenes y el ambito de los subalternos:

Una manera de hacer que pasa por la historia propia frente a historia su-
bordinada. Historia propia frente a historia subordinada quiere decir, de
entrada, que no se estudia en funcién de un objetivo mayor que entender.
Se historia para entender la materia por ella misma. La importancia de su
obra va mucho mas alla de si Franco muri6 en la cama o no. Incluso va
mas alla del paso del franquismo a la democracia. En su interior y en su
activismo se generd una obra que merece ser analizada como propuestas

Discipulo del fil6sofo Francisco Fernandez Buey, Jordi Mir Garcia ha cimentado su estudio en las
propuestas de ruptura que se formularon durante el franquismo y la Transicién. Su tesis doctoral
«Analisis de las principales ideas sobre la nocién de ruptura difundidas en Espafia durante la transi-
cion. Simientes para utopias realizables en el mundo actual» (2013) y su reciente articulo «Las histo-
rias de la Transicion y las propuestas desatendidas para cambiar el mundo de base» (2015) son
muestra de ello.
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para una sociedad que se queria cambiar de base. Propuestas que pueden
continuar teniendo interés para pensar nuestra sociedad, una democracia
entendida como proceso en construccion. (Mir Garcia, 2015, p. 49)

En este sentido, trataremos de sumar una aportacion en esta linea critica de cuestio-
namiento de las versiones que sefialan el caracter modélico y ejemplar de la transi-

cién espanola.

El hecho de investigar unos filmes documentales como El proceso de Burgos, Rocio y
Después de... significa realizar un ejercicio de memoria histoérica, justicia social y
compromiso cientifico con respecto de aquellas peliculas que por sus particularidades
han quedado en los margenes de la cinematografia espanola oficial. Especialmente en
un contexto histérico como la Transicion, donde se produce un rapido auge de pro-
ducciones documentales pero al mismo tiempo ocurre el fenomeno contrario, su
practica continuada desaparece en pocos anos. En este sentido, indagar en estos ca-
sos, que se enmarcan en los anos finales de este periodo (1979-1981), permite sumar
un futuro punto de anclaje en el panorama de la investigacion del cine documental de
la Transicion, de manera més acusada cuando, en el caso de Rocio, se trata de una

pelicula que a dia de hoy mantiene vigentes las marcas de la censura.

1.2. Objeto de estudio

A sabiendas de las limitaciones de esta investigaciéon, que implica el estudio porme-
norizado de un vasto corpus filmico, el del cine documental de la Transicion (1977-
1982), integrado por mas de una treintena de largometrajes y mas de ochocientos
cortometrajes®, hemos acotado este universo seleccionando tres filmes que represen-
tan un ejemplo paradigmatico en torno al ejercicio de la libertad de expresion y la

censura.

-El proceso de Burgos (1979) de Imanol Uribe es un largometraje que analiza lo ocu-
rrido en el histérico consejo de guerra celebrado en 1970 a dieciséis procesados por el
asesinato de un taxista y dos miembros de las fuerzas de seguridad franquista, y por
otros delitos cometidos por la banda armada ETA. Para ello, el documental recoge el

testimonios de todos los encausados, sus abogados y algunos colaboradores, y recopi-

2 Base de peliculas clasificadas del Ministerio de Cultura: 31 largometrajes y 847 cortometrajes.



26 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

la imégenes y fotografias del momento. La sinopsis de la pelicula sefiala:

El 3 de diciembre de 1970 comenzaba en Burgos el Consejo de Guerra en
el que dieciséis militantes de ETA serian condenados a nueve penas de
muerte y mas de quinientos afos de carcel. La pelicula recoge el testimo-
nio de los protagonistas de aquel hecho historico®.

El film fue producido por Cobra Films con sede en Madrid y distribuido por Severino
Pascual Aceves. El equipo técnico lo conformaron Javier Aguirresarrobe como direc-
tor de fotografia, Julio Pefia como montador, José Luis Rebolledo como ayudante de
realizacion, Hibaki Redondo como misico, José Luis Zabala como sonidista y Mischa
Miiller como director de produccion. La pelicula tuvo 203.548 espectadores y una re-

caudacion de 182.050,49 euros.

-Rocio (1980) de Fernando Ruiz Vergara es un documental de 80 minutos que disec-
ciona minuciosamente, desde un punto de vista antropologico, politico y religioso, un
fendmeno, la peregrinacion a la aldea del Rocio en Huelva, a la que acuden todos los

afios mas de un mill6n de personas. Su sinopsis oficial reza:

La mujer y su simbolismo en las ideologias tradicionalistas desemboca en
el culto a la Virgen, una de cuyas expresiones es la leyenda de la Virgen
del Rocio. Génesis y desvelamiento de las razones e intereses econémicos,
sociopoliticos y religiosos que nutren el fenémeno de la romeria de El Ro-
cio*.

Producida por Tangana Films, con sede en Sevilla, integraron su equipo técnico la
guionista y directora de produccion Ana Vila, el director de fotografia Vitor Estévao,
la musica de Salvador Tavora como autor de la musica, el sonidista Francisco Pera-
mos y el propio Ruiz Vergara como director y montador. La distribuidora fue la com-
paiiia Ecran Distribucion, dirigida por Vicente A. Pineda. El documental cosech6 una
recaudacion de 53.500 euros y 39.466 espectadores, entre el ano de su estreno en

1981y su re-estreno en 1985°.

-Despusés de... (1981) de Cecilia y José Juan Bartolomé es un largometraje documen-
tal divido en dos partes de 90 minutos, No se os puede dejar solos, la primera, y Ata-

do y bien atado, la segunda. Este film es una cronica desencantada de los aconteci-

3 Ficha técnica de El proceso de Burgos en la Filmoteca Vasca.

4 Ficha técnica de Rocio en el Ministerio de Cultura.

5 Datos en Rocio, Sig. Caja 42/03419, exp. 168 — Afios 1978-1987. Ministerio de Cultura. Archivo Ge-
neral de la Administracién (AGA).
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mientos sociales y politicos acontecidos entre 1979 y 1981 que trata de reflejar el pro-
ceso de transicion a la democracia en Espaia. Para ello, los directores utilizan la for-
ma de cinéma vérité para registrar el presente, y la entrevista para acercarse a los
ciudadanos de a pie y dirigentes politicos. Segin los hermanos Bartolomé, la primera

parte, No se os puede dejar solos es:

Un acercamiento a diversos sectores sociales y politicos de la sociedad es-
pafiola que dan su punto de vista, discuten o explican como les ha afecta-
do los cambios producidos en el pais tras la muerte de Franco, que para
algunos ha llegado demasiado tarde o demasiado pronto. Sin contar con
los que afioran y buscan retornar al pasado, a una dictadura de la que Es-
pafia, en esos momentos, todavia no habia acabado de salir®.

Mientras la segunda parte del film, Atado y bien atado, es un analisis politico donde:

[...] intervienen, ademas del pueblo, los lideres politicos mas destacados
del momento y entran a debate temas como las autonomias recién esta-
blecidas, el surgimiento del neofranquismo, la incorporaciéon de Espafia a
Europa, el terrorismo y la escala de la violencia, la crisis del Centro, etc...,
terminando con la posibilidad involucionista por parte del Ejército’.

Este documental fue producido por Ales Producciones Cinematograficas, con sede en
Madrid, y Cecilia Bartolomé, Aurora Medina y José Romero. Con guion de los herma-
nos Bartolomé, el equipo técnico lo formo el productor ejecutivo Rafael Carbonell, el
director de fotografia José Luis Alcaine, el sonidista Bernardo Menz y el montador
Javier Morén. Suevia Films-Cesareo Gonzalez® fue la compania encargada de la dis-
tribucion y el taquillaje de la primera parte fue de 16.826 espectadores y 19.627,59
euros de recaudacion, mientras que la segunda parte tuvo 18.701 espectadores y

22.461,71 euros®.

La eleccion de estos tres documentales no deja de constituir un reflejo de la produc-
cion cinematografica de la época en los distintos territorios geograficos del Estado.
Desde Andalucia, la representante es Rocio, la pelicula de Ruiz Vergara, que se con-
forma como una de las primeras producciones andaluzas de cine de lo real tanto en
su creacion y produccion como en su tematica. El proceso de Burgos surge en el Pais

Vasco, y si bien la compania Cobra Films estaba radicada en Madrid, eran vascos tan-

¢ Sinopsis en el dossier de prensa elaborado por los autores (ver Anexo).

7 Ibidem.

En el resto del texto nos referiremos a esta distribuidora como Suevia Films, como era comunmente
conocida, aunque Suevia Films-Cesareo Gonzalez era su denominacion legal.

®  Ficha técnica de Después de... en el Ministerio de Cultura.
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to el tema tratado como el origen de su director, Imanol Uribe. Por estas razones se
considera por parte de los historiadores del cine como un largometraje incluido ple-
namente dentro de la cinematografia vasca. Por altimo, Después de... nace de la cen-
tralidad de la capital de Espaiia, tanto sus directores como su productora estaban es-
tablecidos en Madrid, si bien el afin de este documental tiene como origen la volun-
tad de retratar la Transicion desde la pluralidad de las distintas regiones del Estado

espanol.

La diversidad tematica también constituye otro eje vertebrador entre los tres filmes,
sobre todo en lo que atafe a los objetivos propuestos para el estudio en torno a la
censura. En este sentido, los tres plantean discursos contra-hegemonicos, fuera de la
agenda mediatica del cine comercial y la television. Si El proceso de Burgos pone de
manifiesto temas como la lucha armada de ETA durante el franquismo, la identidad
vasca y la consecucion de un poder auténomo, Rocio denuncia las conexiones entre
los poderes facticos en Andalucia, terratenientes, iglesia y régimen franquista, para
mantener el control politico y econémico del empobrecido pueblo andaluz, con espe-
cial énfasis a la represion de los sublevados durante la guerra civil. Por tltimo, las dos
partes de Después de... trazan un panorama de la situaciéon politica en este periodo,
donde ademas de los temas planteados en las otras peliculas, amplian notoriamente
el espectro tematico: el desencanto y la crisis politica y econémica, los problemas de
las mujeres y la juventud, la memoria historica, el involucionismo del ejército, el re-

forzamiento de la extrema derecha o la adaptacion de los partidos de la izquierda.

Por otro lado, es preciso sefialar que lo que nos interesa no es estudiar los aspectos
formales de las peliculas, aunque no nos olvidaremos de ellos en tanto que constituti-
vos del lenguaje cinematografico, sino que indagaremos en los procesos relacionados
con la creaciéon, produccion, distribucion y exhibicion de estos tres largometrajes. Por
lo tanto, la investigacion de distintas dimensiones relacionadas con estos documenta-
les, a saber, las intenciones del realizador, las condiciones de produccion y distribu-
cion, los detalles del proceso administrativo y judicial o el consecuente impacto social
y mediético que se produjo en la Espafia anterior y posterior al intento de golpe de
estado del 23 de febrero de 1981 entre otras, nos permitiran valorar El proceso de
Burgos, Rocio y Después de... en relacion con el momento histérico donde se inscri-
ben y, de esta forma, conocer como se desplegaba el ejercicio de la libertad de expre-

sion y creacion de los filmes documentales en estos primeros afnos de democracia.
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Asi mismo, este estudio apuntara a las implicaciones ideoldgicas del espacio publico
postfranquista, ya que el cine no puede contemplarse fuera de su contexto social, eco-
némico y politico general, y debe ser valorado en la medida en la que contribuye a
mantener y reproducir las estructuras de poder, que en aquella etapa historica se en-

contraban en pleno proceso de reestructura y redefinicion.

1.3. Objetivos

Para el desarrollo del presente trabajo de investigacion planteamos como objetivo ge-
neral determinar los diferentes mecanismos censores, tanto juridicos y administrati-
vos como sociales y econdmicos, de los que fue objeto el cine documental en Espana

en los primeros anos de democracia (1977-1982).

El objetivo general del estudio se pretende alcanzar mediante la consecucioén de una

serie de objetivos especificos:

-Contextualizar El proceso de Burgos (1979), Rocio (1980) y Después de... (1981) en
el marco de la produccién, distribucion y exhibicion del cine espafol desde el pos-

franquismo a la consolidacion democratica en Espafia (1973-1986).

-Definir el concepto de postcensura cinematografica en el marco del periodo de la
Transicion (1977-1982) e identificar los antecedentes que a lo largo de la historia de
la cinematografia espafola se han desplegado para limitar el libre ejercicio de expre-

sion y creacion filmica.

-Enumerar los largometrajes documentales espafoles que, a partir de la supresion de
los c6digos de censura franquista en 1977, vieron obstaculizada su exhibiciéon por mo-

tivos ideologicos, econémicos o morales.

-Conocer el proceso de produccion, distribucion y exhibicion de los largometrajes do-
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cumentales El proceso de Burgos (1979), Rocio (1980) y Después de... (1981), y con

especial énfasis las trabas y obstaculos que sufrieron en su desarrollo y difusion.

-Valorar la influencia que los distintos agentes econémicos, sociales e institucionales,
ejercieron en el proceso censor de las peliculas El proceso de Burgos (1979), Rocio

(1980) y Después de... (1981).

1.4. Metodologia

Descripcion general de la investigacion

La consecucion de los objetivos trazados en nuestro trabajo de investigaciéon va a ve-
nir determinada por un disefio metodolégico que nos permita alcanzar en gran medi-
da los propositos planteados. Cuando se aplica a las Ciencias Sociales, la investiga-
ciéon adquiere la connotacion especifica de crear conocimiento sobre la realidad so-
cial, es decir, sobre su estructura y las relaciones entre sus componentes, su funciona-
miento y los cambios que experimenta el sistema en su totalidad o en esos mismos
componentes (Briones, 1996, p. 17). En nuestro caso, el planteamiento propuesto a
través de la definicion de nuestro objeto de estudio, el desarrollo del objetivo general
y los objetivos especificos y el enfoque teorico, entronca directamente con esta idea:
conocer el desarrollo de la libertad de expresion en el cine documental de la Transi-
cion a través del estudio de los casos concretos de El proceso de Burgos (1980) de
Imanol Uribe, Rocio (1980) de Fernando Ruiz Vergara y Después de... (1981) de Ceci-

lia y José Juan Bartolomé.

Nuestro punto de partida ha sido la bisqueda de los antecedentes y el desarrollo del
estado de la cuestion referentes al objeto de estudio. En este sentido, aunque es am-
plia y consistente la literatura cientifica en torno a la historia de la cinematografia es-
pafiola en la Transicion, los estudios que abordan esta materia de manera mas espe-
cifica no son tan abundantes, ni los que se circunscriben por un lado desde el marco
formal al cine documental. A ello hay que afadir que las aportaciones de los autores
en este campo, salvo algunas excepciones, han utilizado tradicionalmente como prin-

cipal herramienta metodologica las fuentes documentales escritas, especialmente las



La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola 31

de tipo hemerografico. Siempre valorando su aportacién y su utilidad, de hecho cons-
tituyen fuentes basicas en nuestra investigacion, consideramos que es necesario dar
un paso mas alla, profundizar y progresar en busca de una mayor fiabilidad, por lo
tanto hemos determinado el recurso las fuentes primarias como herramienta basica

de la investigacion.

Esto es asi atin més si cabe cuando, en el caso de las tres peliculas estudiadas surgen
como producciones independientes, por su naturaleza critica y documental, al mar-
gen de la industria cinematogréfica oficial. De esta manera, si bien la gravedad y sig-
nificacion de los procesos de censura sufridos por los tres filmes justifican sobrada-
mente cada una de las menciones con que la bibliografia académica se refiere a estos
documentales en los estudios dedicados al cine de la Transicion, desde la perspectiva
de la historia del cine no encontramos ningtn estudio pormenorizado de sus casos.
En este sentido, merece destacar que un realizador como Imanol Uribe, que ha desa-
rrollado una larga carrera en el cine de ficcion, ha atesorado mayor atencion por par-
te de los historiadores del cine que los hermanos Bartolomé, con una trayectoria irre-
gular, o Fernando Ruiz Vergara, que después de las vicisitudes de Rocio no realizo6
ninguna pelicula mas. Sin embargo, en este tltimo caso, disciplinas como la Antropo-
logia y la Historia se han encargo de profundizar sobre el film de Ruiz Vergara, siem-

pre en el marco de los estudios sobre la recuperacion de la memoria histérica*.

Partimos pues, en primera instancia, hacia la bisqueda de un patréon metodologico,
en el que no podiamos renunciar a la reivindicacion de la subjetividad en la base de la
interpretacion cualitativa de la informacién y la documentacién que vamos a analizar.
En esta linea, nos apoyamos en el fundamento teérico de las propuestas metodologi-
cas formuladas desde la Sociologia (Ibanez, 1994), de la Comunicacién (Dominick y
Wimmer, 2001) y la Historia (Vilar, 1980 y Hobsbawm, 1998). Por otro lado, nuestra
investigacion pretende aplicar las herramientas historiograficas con voluntad explica-
tiva para situar espacial y temporalmente los fen6menos estudiados. Al mismo tiem-
po, asume obviamente una dimension descriptiva, puesto que intenta por un lado es-
pecificar las principales caracteristicas, rasgos y propiedades y, por otro, determinar

los diferentes actores en el desarrollo de la produccion de las practicas documentales

10

El antropblogo Angel del Rio y el historiador Francisco Espinosa son pioneros en su estudio en este
sentido. Su primeras aportaciones sobre Rocio datan de 2009 y recientemente, en 2013, han sido
coordinadores de la monografia multidisciplinar «El caso Rocio. La historia de una pelicula secues-
trada por la transicion».
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en el periodo de la transicion democratica espanola, profundizando a su vez en la
complejidad de la descripcidon de fenomenos como la censura y el ejercicio de la liber-
tad de expresion en esa etapa. De esta forma, y como parte esencial para la consecu -
cion de esta investigacion, delimitamos estos conceptos en el marco tedrico, censura
y libertad de expresion, y otros relativos como industrias culturales, espacio publico y
documental. Todo ello para establecer finalmente una definiciéon del concepto de
postcensura dentro del ambito de la cinematografia. En cierto sentido, este estudio
adopta una perspectiva explicativa e interpretativa, e intenta dar cuenta de las cau-
sas, conexiones e interrelaciones que se generan entre los fenémenos estudiados, la

ingente literatura cientifica al respecto o su evolucion historica.

Como hemos sefialado, se ha adoptado un enfoque eminentemente cualitativo para la
investigacion, tarea que se ha fundamentado en la recopilacion y sistematizacion de
documentos académicos, prensa y revistas especializadas, documentos oficiales y
fuentes orales, con el propésito de dar cuenta de la naturaleza de los fen6menos estu-
diados, especificar las cualidades, describir las motivaciones y causas que se establez-
can del estudio. Al mismo tiempo, se ha empleado la entrevista a informantes-clave
como técnica dialégica para la obtencién de la informacion necesaria para la investi-
gacion. Por lo tanto, hemos seleccionado un método tedrico y empirico que nos per-
mite organizar e interpretar la diversa informacion documental y oral o la observa-
cion de algunas experiencias, combinando dinamicas de deduccion, induccion, com-

paracion, analisis y sintesis, entre otras.

Por lo tanto, se ha privilegiado una investigacion basada en una combinacion de mé-
todos con el proposito tltimo de avanzar en la generacion de nuevas lineas de estu-
dio, o como minimo formular nuevas preguntas para el avance cientifico en nuestra

materia.

Instrumentos metodolégicos y fuentes consultadas

Como hemos mencionado anteriormente, para el desarrollo de la investigaciéon se ha
favorecido el empleo de fuentes primarias frente a fuentes secundarias, pero sin re-
nunciar a las segundas en un extenso y cuidadoso trabajo de documentacion, btsque-

da, revision (evaluacion de la fiabilidad) e interpretacion de indicios generales y ante-
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cedentes para el proceso de investigacion. Durante esta fase de recogida de informa-
cion de las fuentes escritas, se han empleado fichas bibliograficas y fichas de conteni-
do para la ordenacion de los documentos que resultaron muy tutiles durante todo el

proceso de investigacion posterior.

a) Fuentes secundarias.

Dentro de las fuentes bibliograficas consultadas, se ha trabajado desde una perspecti-
va transdisciplinaria (Nicolescu, 1996), por lo que no se ha obviado ninguna posible
aportacidon a nuestro ambito de estudio, la Comunicacion, desde otras disciplinas
dentro del marco de las Ciencias Sociales que pudiese complementar nuestro trabajo:
Estudios Culturales, Sociologia, Economia, Politica, Derecho, Historia, etc. De esta
forma, se ha consultado diversa bibliografia académica, monografias y articulos cien-
tificos de &mbito nacional y mundial. Para ello, hemos acudido a diferentes bibliote-
cas especializadas, como las de la Universidad de Malaga, Filmoteca de Andalucia,
Universidad del Pais Vasco, Universidad Complutense de Madrid, University of Mel-
bourne (Australia) y los recursos electrénicos y base de datos virtuales disponibles en

Internet.

En este sentido, es justo destacar el apoyo y la ayuda facilitada por investigadores y
especialistas como Alfredo Martinez-Exposito, Wendy Haslen, Mara Favoretto, Jose-
txo Cerdan, Marina Diaz, Casimiro Torreiro, Laura Gomez Vaquero, Santos Zunzune-
gui, Vanesa Fernandez Guerra, Inmaculada Sinchez, Maria Jests Ruiz, Angel del
Rio, Francisco Espinosa, José Luis Tirado, Juan José Avellaneda, Antonio Orihuela,

Pura Sanchez, Jordi Mir-Garcia y Ricard Vinyes.

b) Fuentes primarias.

-Fuentes documentales oficiales.

En primer lugar, hemos acudido a los expedientes administrativos del Ministerio de

Cultura de las peliculas estudiadas, depositados en el Archivo General de la Adminis-
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tracion (AGA) de Alcala de Henares:

-El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994.
-Rocio, Sig. Caja 42/03419, exp. 168 — Afios 1978-1987.

-Después de... Primera Parte: No se os puede dejar solos, Sig. Caja 42/03447, exp.
149 — Ailos 1980-1987.

-Después de... segunda Parte: Atado y bien atado, Sig. Caja 42/03456, exp. 228 —
Anos 1980-1987.

Dichos expedientes nos podian aportar informacion relevante para nuestra investiga-
cién de las relaciones de la administracion, en concreto la Direcciéon General de Cine-
matografia, con las citadas peliculas durante aquellos anos. De esta manera, hemos
tenido acceso a documentos tales como: solicitudes de permisos de rodaje, expedien-
tes de visado de peliculas cinematograficas, licencias de exhibicion, correspondencia
entre productoras, distribuidoras y administracion, dossieres de prensa, recursos ad-
ministrativos, sentencias judiciales, comunicaciones internas, telegramas y notifica-

ciones varias, entre otras.

En el aspecto cuantitativo, se ha complementado la consulta de los expedientes de los
largometrajes estudiados con el acceso a la base de datos de peliculas clasificadas del
Instituto de las Ciencias y de las Artes Audiovisuales (ICAA), pertenecientes al Minis-

terio de Cultura, disponible en su sitio web http://www.mecd.gob.es/cultura-

mecd/areas-cultura/cine/inicio.html. Cabe senalar en este punto que fue imposible

verificar los datos de recaudaciéon y nimero de espectadores de la pelicula Rocio
(1980), ya que esta base de datos no contempla esta informacioén. Ante una consulta
directa, esta institucion, ademas de demorarse mas de un afo en la respuesta, no

vino a aportar detalle alguno sobre lo solicitado.

El Boletin Oficial del Estado (BOE) ha sido otro de los documentos oficiales consulta-
dos, a través de su buscador digital en internet www.boe.es. En un periodo de refor-

ma y transito de sistema politico, tanto en los &mbitos normativo y legal como de


http://www.boe.es/
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/inicio.html
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nombramientos de nuevos actores politicos y judiciales, era indispensable consultar y
verificar normas, datos y cargos en dicho boletin. En particular, se ha consultado
todo lo que concierne a las leyes, normas y 6rdenes en el ambito cinematografico y las
numerosas destituciones y nuevos nombramientos de directores, subdirectores y co-
misiones en la propia Direccién General de Cinematografia, debido una inestabilidad
politica notable en el Gobierno de la Union de Centro Democratico (UCD). Como bo-
ton de muestra se produjeron cuatro crisis de Gobierno, con el consecuente nombra-
miento de cuatro diferentes Ministros de Cultura en el periodo entre 1977 y 1982. Por
otro lado, el Boletin Oficial del Estado ha servido asimismo para verificar la vincula-
cion con la administracion franquista (1939-1977) que poseian tanto cargos politicos
nombrados por la UCD, funcionarios y personal del Ministerio de Cultura, como jue-

cesy fiscales.

Por la importancia del proceso judicial contra la pelicula Rocio, uno de los documen-
tales cuyo caso estudiamos en esta investigacion, y su director Fernando Ruiz Verga-
ra, se hacia indispensable obtener los documentos juridicos derivados de la causa.
Para ello, como el procedimiento judicial finaliz6 en el Tribunal Supremo, acudimos a
la base de datos virtual de jurisprudencia del mencionado tribunal, denominado fon-
do documental Centro de Documentaciéon Judicial (CENDOJ) del Consejo General
del Poder Judicial, donde encontramos la sentencia (Nim. 153.-Sentencia de 3 de fe-
brero de 1984) relativa a sala de lo Penal del Tribunal Supremo del recurso de ca-

sacion interpuesto por la acusacion particular y la defensa.

Por otro lado, contactamos telefénicamente con la Audiencia Provincial de Sevilla
para conseguir de su archivo la primera sentencia contra Rocio dictada por el Tribu-
nal de lo Penal n° 2 en 1982. Sin embargo, al ser una causa bastante antigua, la sen-
tencia no estaba digitalizada, por lo que la inica via de acceso era conseguir un poder
notarial de algunas de las partes. Emprendimos por tanto la basqueda de este docu-
mento a través del abogado de Fernando Ruiz Vergara, Francisco Baena Bocanegra,
que nos comunic6 que tenia una copia en su archivo personal, pero que su localiza-
cién podia ser dificultosa. Baena Bocanegra no nos llegé a proporcionar el documen-
to, por lo que finalmente obtuvimos la sentencia gracias a la recopilacion y digitaliza-
cion de diversos archivos personales de Ruiz Vergara llevada a cabo por el artista y

comisario Pedro G. Romero para la exposicion Vivir en Sevilla celebrada en el Centro
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Andaluz de Arte Contemporaneo en 2005.

-Fuentes hemerograficas.

La documentacion hemerografica en torno a los casos estudiados en esta investiga-
cion, los largometrajes documentales El proceso de Burgos (1979), Rocio (1980) y
Después de... (1981), ha constituido otra de las fuentes de consulta fundamentales
para elaborar el estudio. Las tres peliculas estudiadas tuvieron un eco mediatico no-
table por su participacion en festivales, estrenos y re-estrenos en salas comerciales,
pero fundamentalmente debido a la polémica ocasionada por las presiones, trabas o
secuestros que sufrieron durante sus procesos de difusion. Los acontecimientos reco-
gidos por la prensa generalista y semanarios y revistas especializadas, aportan una
dimension cualitativa de primera magnitud y suponen un aporte indispensable para

su contraste con otras fuentes.

Para ello, hemos consultado un amplio espectro de publicaciones periodicas en sus
diferentes tipologias (diarios, semanarios, revistas), en su caracter (general, informa-
cion politica, cinematografica), en su ideologia (progresista o conservadora) y en su
ambito geografico (local, autonémico, nacional o extranjero). Asi mismo, en estas pu-
blicaciones hemos tenido acceso a articulos de muy distinta indole y perspectiva: no-
tas informativas, articulos de opinion, editoriales, reportajes, cartelera, anuncios, cri-
ticas y resefias cinematograficas que nos permiten tener una multiple mirada del fe-
nomeno estudiado. A continuaciéon pasamos a detallar las publicaciones periodicas

consultadas:

+Diarios:

-Diario de Barcelona, Barcelona, periodicidad diaria (1792-1994).
-The New York Times, Nueva York, periodicidad diaria (1851- ).
-El Faro de Vigo, Vigo, periodicidad diaria (1853- ).

-Levante-El Mercantil Valenciano, Valencia, periodicidad diaria (1872- ).
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-La Vanguardia, Barcelona, periodicidad diaria (1881- ).

-El Adelanto, Salamanca, periodicidad diaria (1883-2013).

-La Rioja, Logrono, periodicidad diaria (1889- ).

-El Correo de Andalucia, Sevilla, periodicidad diaria (1899- ).
-ABC, Madrid, periodicidad diaria (1903- ).

-La Verdad, Alicante, periodicidad diaria (1903- ).

-Diario Vasco, San Sebastian, periodicidad diaria (1916- ).
-La Gaceta Regional de Salamanca, Salamanca, periodicidad diaria (1920-
-Informaciones, Madrid, periodicidad diaria (1922-1983).

-La Voz de Asturias, Oviedo, periodicidad diaria (1923-2012).
-ABC, Sevilla, periodicidad diaria (1929- ).

-Ya, Madrid, periodicidad diaria (1935-1996).

-La Nueva Espana, Oviedo, periodicidad diaria (1936- ).

-El Alcazar, Madrid, periodicidad diaria (1936-1987).

-Diario Odiel, Huelva, periodicidad diaria (1936-1984).
-Hierro, Bilbao, periodicidad diaria (1937-1983).

-Baleares, Palma de Mallorca, periodicidad diaria (1939-1996).
-Pueblo, Madrid, periodicidad diaria (1940-1984).
-Informacion, Alicante, periodicidad diaria (1942- ).

-Diario de Mallorca, Palma de Mallorca, periodicidad diaria (1953- ).
-Tele/eXpress, Barcelona, periodicidad diaria (1964-1980).

-El Pais, Madrid, periodicidad diaria (1976- ).

-Avui, Barcelona, periodicidad diaria (1976-2011).

-Diario 16, Madrid, periodicidad diaria (1976-2001).

-Nueva Andalucia, Sevilla, periodicidad diaria (1976-1984).

-Sur/Oeste, periodicidad diaria (1976-1983).

).



38 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

-Deia, Bilbao, periodicidad diaria (1977- ).

-El imparcial, Madrid, periodicidad diaria (1977-1980).

-Egin, Hernani, periodicidad diaria (1977-1998).

-El Noroeste, Gijon, periodicidad diaria (1978-1980).

-El Periddico de Catalunya, Barcelona, periodicidad diaria (1978- ).
-El independiente, Madrid, periodicidad diaria (1989-1991).

-El Mundo, Madrid, periodicidad diaria (1989- ).

-Piiblico, Madrid, periodicidad diaria (2007- ).

+Semanarios:

-El socialista, Madrid, periodicidad semanal (1886- ).

-La hoja del Lunes, Madrid, periodicidad semanal (1930-1986).
-La hoja del Lunes, Bilbao, periodicidad semanal (1932-1984).
-La hoja del Lunes, Sevilla, periodicidad semanal (1934-1983).
-La hoja del Lunes, Vigo, periodicidad semanal (1936-1981).
-Triunfo, Madrid, periodicidad semanal (1946-1982).

-Sabado Grafico, Madrid, periodicidad semanal (1956-1983).
-Cartelera Turia, Valencia, periodicidad semanal (1964- ).
-Servir al pueblo, Madrid, periodicidad quinquenal (1972-1987).
-Guia del ocio, Madrid, periodicidad semanal (1975- ).

-Punto y hora de Euskal Herria, San Sebastian, periodicidad semanal (1976-1990).
-Valencia Semanal, periodicidad semanal (1977-1980).

-Ere, San Sebastian, periodicidad semanal (1979-1981).
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+Revistas:

-Mundo Obrero, Madrid, periodicidad mensual (1930- ).
-Cambio 16, Madrid, periodicidad mensual (1971- ).
-El viejo topo, Barcelona, periodicidad mensual (1976-1982).

-La Calle, Madrid, periodicidad mensual (1978-1982).

+Revistas especializadas:

-Fotogramas (o Nuevo Fotogramas), Barcelona, periodicidad mensual (1946- ).
-Sight & Sounds, Reino Unido, periodicidad mensual (1932- ).

-Dirigido por, Barcelona, periodicidad mensual (1972- ).

-Cinema 2002, Madrid, periodicidad mensual (1975-1980).

-Contracampo, Madrid, periodicidad mensual (1979-1987)

-Casablanca, Papeles de Cine , Madrid, periodicidad mensual (1981-1985).

Hemos accedido a la consulta de estas publicaciones a través de diferentes vias. En
primer lugar, nos hemos valido de los dossieres de prensa elaborados por los directo-
res de los tres documentales estudiados: Imanol Uribe nos entreg6 una carpeta con
los recortes recopilados sobre EI proceso de Burgos, que pasamos directamente a di-
gitalizar; un conjunto de noticias y criticas sobre Rocio digitalizado tras la compila-
cién realizada por Pedro G. Romero de los archivos personales de Ruiz Vergara; y en
el caso de Después de..., los hermanos Bartolomé nos entregaron un dossier de pren-
sa con una seleccion de publicaciones sobre su pelicula. Por otro lado, la bisqueda en
el Archivo General de la Administraciéon de los expedientes administrativos del Mi-
nisterio de Cultura ha tenido como fruto la localizacién de un pequeno dossier de

prensa de cada pelicula elaborado por la Direccién General de Cinematografia.

Asi mismo, hemos consultado distintas hemerotecas fisicas y digitales. Por un lado,
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hemos acudido a la hemeroteca del Archivo Histérico Provincial de Sevilla, en espe-
cial para las publicaciones locales y regionales que se referian al largometraje Rocio.
Con la colaboracion de la profesora Vanesa Fernandez Guerra, del departamento de
Comunicacion Audiovisual y Publicidad de la Universidad del Pais Vasco/Euskal He-
rriko Unibertsitatea (UPV/EHU), hemos accedido a la hemeroteca de dicha universi-
dad en Bilbao para consultar publicaciones locales y regionales y revistas especializa-
das sobre el caso de El proceso de Burgos. Al mismo tiempo, otra parte del material
hemerografico consultado proviene de los archivos de las investigadoras Maria Jesus
Ruiz del Departamento de Comunicacién Audiovisual y Publicidad de la Universidad
de Malaga, Laura Gomez Vaquero del Departamento de Comunicacion de la Univer-
sidad Camilo José Cela de Madrid y Marina Diaz del Departamento de Cine y Audio-
visuales del Instituto Cervantes, que ya abordaron investigaciones que tenian como
protagonistas el cine y la transicion. Por tltimo, la progresiva digitalizacion de los ar-
chivos y sistematizacion en bases de datos en sus respectivos portales de Internet ha
facilitado la consulta de otras tantas publicaciones (ABC, El Pais, La Vanguardia,

The New York Times y Sight & Sound) en sus hemerotecas digitales.

-Fuentes orales.

En la linea estratégica planteada en la metodologia, nos hemos valido principalmente
de las fuentes primarias con el propdsito de alcanzar los objetivos planteados. Hemos
recurrido a las fuentes orales ya que consideramos necesaria la interaccion de las di-
ferentes fuentes para contrastar y verificar los datos y acontecimientos relacionados.
En los tres casos estudiados, las fuentes orales constituyen ademas un herramienta
complementaria y enriquecedora para conocer en una dimensién profunda los fen6-
menos y practicas donde se insertan: el cine marginal y militante, los procesos admi-

nistrativos y judiciales de que fueron objeto y la época en la que se desarrollan.

Las fuentes orales constituyen potencialmente una poderosa herramienta
para contribuir a la reconstruccién de la historia cinematografica reciente,
e incluso se toman como una fuente de informaciéon primaria fundamental
en aquellos casos en los que el material ha sido destruido, se encuentra
disperso o le haya sido vetado al investigador el acceso a los archivos.
(Ruiz Mufoz, 2008, p. 166)

La técnica cualitativa empleada ha sido una entrevista en profundidad semiestructu-
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rada a los «informantes clave» (Taylor y Bogdan, 1996, p.61) de este estudio. Final-

mente se ha entrevistado para esta investigacion a:

-Imanol Uribe, director de El proceso de Burgos, entrevista realizada en Ma-

drid en julio de 2015.

-Fernando Ruiz Vergara, director y montador de Rocio, entrevista realizada en

Escalos de Baixo (Portugal) en agosto de 2010.

-Ana Vila Teixid0, guionista y directora de producciéon de Rocio, entrevista rea-

lizada en Madrid en octubre de 2010.

-Cecilia y José Juan Bartolomé, directores y guionistas de Después de..., entre-

vista realizada en Madrid en julio de 2015.

Por otro lado, incluimos también como informante a uno de los subdirectores genera-
les de la Direccion General de Cinematografia durante el periodo estudiado (1977-
1982), puesto que nos podria proporcionar una informacion cualitativa complemen-
taria a los documentos oficiales provenientes de los expedientes administrativos de

dicha institucidén:

-Carmelo Romero de Andrés, Subdirector General de Empresas (1978-1982) de la Di-
reccion General de Cinematografia, Ministerio de Cultura, entrevista realizada en

Madrid en julio de 2015.

Las entrevistas estaban basadas en un esquema previo, respondiendo al modelo de
«entrevistas basadas en un guion» (Vallés, 1997, p. 63), disefiadas con anterioridad al
encuentro con el «informante clave», y que proporcionan cierta dosis de libertad e
improvisacion en la formulacién de preguntas no recogidas en el esbozo preliminar.
En cuanto a la transcripcion y procesamiento de la misma, se han seguido los crite-
rios habituales de la investigacién cualitativa oral respeto a la literalidad, analisis de
la dindmica de la conversacion y el lenguaje no verbal, apuntes del investigador, etc.

(Camas y Garcia Borrego, 1997, p. 44).
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-Otras fuentes.

El contacto personal con Fernando Ruiz Vergara y Ana Vila, director y guionista y di-
rectora de produccion de la pelicula Rocio respectivamente, nos permitié conseguir
un valioso material documental personal para el desarrollo de nuestra pesquisa. Por
un lado, Ana Vila guardaba una memoria y una cronologia de elaboracién propia so-
bre la pelicula Rocio y la historia de la cooperativa Equipo de Cine Andaluz (ECA). Al
mismo tiempo, también conservaba una copia del contrato de cesiéon de derechos del
documental por parte de la productora Tangana Films P.C.A. a la distribuidora Ecran
Distribuciéon S.A. Por otro lado, Fernando Ruiz Vergara nos facilité una copia de un
documento que relataba la trayectoria de la pelicula Rocio, ademas de un cartel de la
pelicula, un folleto informativo sobre el 4° Ciclo de Cinematografico Viana do Castelo
y un cartel de la Mostra Internacional Cinema de Intervencao, Portugal 76. Los datos

y la informacion obtenida en estos documentos han sido integrados en el estudio.

Para el estudio del documental Rocio, hemos consultado el material digitalizado para
la exposicion Vivir en Sevilla por el artista Pedro G. Romero, entre el que se cuentan
fotografias de investigacion y rodaje, diversa correspondencia,una memoria del roda-
je, documentacion para la preproduccion de la pelicula, documentacion del proceso
judicial, bocetos y material promocional y notas manuscritas. Otra de las fuentes con-
sultadas ha sido las transcripciones de las entrevistas realizadas por el cineasta José
Luis Tirado para la producciéon de su pelicula El caso Rocio (2013), un documental
que narra la realizacion, enjuiciamiento y persecucion del film de Ruiz Vergara. Gra-
cias a su generosidad, hemos consultado los testimonios del director Fernando Ruiz
Vergara, la guionista y productora Ana Vila Teixid9, el director de fotografia Vitor Es-
tévao, el companero de la cooperativa cultural portuguesa Francisco Madeira Luis, el

dramaturgo y compositor Salvador Tavora y el abogado Francisco Baena Bocanegra.

Cabe por otra parte sefialar que nos hemos valido de dos fuentes complementarias
para la consecucion de nuestros objetivos respecto al estudio de la pelicula Después
de... Por un lado, la informacién y documentaciéon grafica recabada en el sitio web
personal de la directora Cecilia Bartolomé, www.ceciliabartolome.com, y en el archi-
vo del sitio web del Festival Internacional de Cine de San Sebastian,

www.sansebastianfestival.com. Por otro, hemos tenido acceso a la transcripcion de la
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entrevista realizada a los hermanos Bartolomé por el investigador mexicano Rodrigo
Zarate Moedano en 2002, adjunta en uno de los dossieres de prensa realizados por

los hermanos Bartolomé y facilitado por la profesora Gémez Vaquero.

Por tltimo, en el caso de El proceso de Burgos hemos consultado a José Angel Herre-
ro-Velarde, uno de los miembros del Comité Rector del Festival Internacional de Cine
de San Sebastian de 1979, sobre lo acaecido con este documental en su participacion
en el citado festival. Este contacto ha sido facilitado por el propio director, Imanol
Uribe.

Estructura de la tesis

El corpus de este trabajo de investigacion esté dividido en seis capitulos basicos, ade-
mas de este apartado introductorio, las conclusiones generales, un resumen en inglés
y una version de las conclusiones en esta lengua, el listado de las correspondientes re-

ferencias bibliograficas y los anexos finales.

El segundo capitulo tiene como funcién establecer el marco teorico de nuestro estu-
dio. Para ello, delimitamos las nociones de industrias culturales y espacio publico y
enmarcaremos el término documental como forma cinematografica. Por otro lado,
abordaremos el desarrollo tedrico de los conceptos censura y libertad de expresion,
para establecer una definicién de postcensura dentro del ambito de la cinematogra-

fia.

En el tercer capitulo elaboraremos un panorama general del cine documental durante
el periodo de la Transicion (1973-1982), donde enmarcamos el desarrollo de esta
practica en la produccion cinematografica espafiola. Al mismo tiempo, exponemos la
heterogeneidad de las temaéticas, estéticas y géneros del cine durante ese periodo y, fi-
nalmente, profundizamos en las particularidades y razones de la practica desapari-

ciéon del documental en nuestra cinematografia.

El desarrollo de los mecanismos censores en la cinematografia espafiola centra el

cuarto capitulo de la investigacion. Comenzamos este apartado presentando las ca-
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racteristicas distintivas del proceso censor en nuestro pais para después realizar un
recorrido cronologico por las diversas formas, codigos y practicas censoras desplega-
das desde su surgimiento en 1912, durante el reinado de Alfonso XIII, durante la Se-
gunda Republica y hasta 1939, con el final de la guerra civil. En los siguientes aparta-
dos prestamos especial atencion al desarrollo de la censura cinematografica en las
distintas etapas del franquismo hasta 1975. Por tltimo, abordaremos el periodo de la
transicion con la derogacion de la censura y la conquista de la libertad de expresion
en la creacion del nuevo estado de derecho democratico. En este periodo nos centra-
remos especialmente en las manifestaciones de postcensura hasta el ano 1982, al
tiempo que daremos cuenta de las peliculas documentales que padecieron en su dis-

tribucién y exhibicion alguna traba judicial, administrativa o comercial.

Los siguientes capitulos tendran como funciéon profundizar en las vicisitudes que su-
frieron los documentales elegidos como casos de estudio. El capitulo quinto estara
dedicado a EI proceso de Burgos (1979) de Imanol Uribe, el sexto a Rocio (1980) de
Fernando Ruiz Vergara y el séptimo a Después de... (1981) de Cecilia y José Juan Bar-
tolomé. En ellos nos aproximaremos al estudio historico y desarrollo cronolbgico de
sus diferentes etapas: preproduccion, produccion, postproduccion, distribucion y
exhibicion, entre los afios 1976 y 1985. En este sentido, prestaremos especial atencion
a la influencia que los agentes institucionales, econémicos y sociales tuvieron en la

obstaculizacién de su difusion y divulgacion.

1.5. Antecedentes y Estado de la Cuestion

A continuaciéon nos disponemos a establecer los antecedentes en torno a nuestro ob-
jeto de estudio en la literatura académica. Varios han sido los referentes y los puentes
que hemos trazado, como ya hemos senalado anteriormente, desde distintas discipli-

nas de las Ciencias Sociales.

Por un lado, cabe mencionar la profusion de investigaciones desde la perspectiva de
la historia de la cinematografia que corresponden con un periodo, tan estudiado des-
de maultiples ambitos, como es la transicion democratica espafiola. Las primeras
aproximaciones nacen de la urgencia por analizar el amplio y heterogéneo grupo de

filmes producidos en la Transicion desde distintos articulos publicados en las revistas
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de cine especializadas de la época: Dirigido por Monterde (1978), Riambau (1980) y
Albérich (1983) y Cinema 2002 Garcia Rayo (1980). A ellas unimos el catalogo rela-
tivo al ciclo El cine y la transicion politica espafiola organizado por la Filmoteca de

Valencia en 1986.

Los primeros estudios publicados que elaboran un panorama general del cine espaiiol
de la Transicién provienen de autores extranjeros. Por un lado, el estadounidense Be-
sas (1985) traza un anélisis historico en dos bloques, el cine en el franquismo y el cine
en democracia, incluyendo por tanto el periodo que nos ocupa. Por otro, el britanico
Hopewell (1989), referencia ineludible en posteriores monografias sobre el tema, se
detiene de manera exclusiva en el cine espanol producido después de Franco hasta el
final de la década de los ochenta. En la siguiente década, los historiadores del cine es-
painiol Caparroés Lera (1992) y Monterde (1993) abordan este cuerpo de estudio desde
el mismo punto de vista que el historiador britanico, en el segundo caso profundizan-
do en cuestiones estéticas e industriales. Asi mismo, una referencia fundamental a
este periodo desde la perspectiva de las ciencias politicas es Trenzado (1999), que di-
buja de forma brillante las relaciones entre cine y politica en un periodo tan intenso

en ambos campos como es la transicion espaiiola.

Estas investigaciones han sido complementadas por monografias de mas reciente pu-
blicacion, realizadas en la primera década del siglo XXI, como Hernandez y Pérez
(2004), centrada en los afios que van de 1973 a 1982, o la recopilacion de distintas
perspectivas en torno al cine de este periodo, 1974-1983, del IX Congreso de la Aso-
ciacion Espaiiola de Historiadores de Cine, publicada por la Academia de las Artes y
las Ciencias Cinematograficas de Espana (2004). También a partir de un congreso,
En Transicion: Cambios historicos, politicos y culturales en el cine y la television,
podemos encontrar la compilacién de una heterogénea seleccion de articulos sobre

este periodo, 1975-1982, en un libro editado por Palacio (2011).

De una manera particular, habria que destacar las publicaciones que abordan la tran-
sicion y las primeras décadas de la democracia desde el ambito de la industria y la
produccion. La mas especifica y destacada en el marco temporal de la Transicion,

1976-1986, es la monografia de Gomez Bermudez de Castro (1989), nacida del trabajo
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realizado para su tesis doctoral. Completan este volumen, las investigaciones que
profundizan en la politica de fomento del cine espanol de Vallés Copeiro (1992) y es-

tudian la industria cinematografica de 1980 a 1991 publicada por Fundesco (1993).

Por otro lado, resulta indispensable hacer mencién a los distintos capitulos dedicados
especificamente a este periodo en monografias que abordan la historia del cine espa-
nol en su totalidad. En este sentido destacar el capitulo que abarca desde el tardo-
franquismo a la democracia, desde 1969 hasta 1982, de Torreiro (1995) en la Historia
del cine espafiol coordinada por Gubern, Monterde, Pérez Perucha, Riambau y el
propio Torreiro para Catedra. Asi mismo, cabe destacar el capitulo dedicado al cine
de la Transicion por Riambau (1997) en Un siglo de cine espafiol, en la serie de la re-
vista Cuadernos de la Academia coordinada por Gubern. Mas recientes son el capitu-
lo de Hernandez y Pérez (2005) sobre el cine durante la Transicion, en concreto los
afios que van desde 1973 hasta 1983, en el volumen La nueva memoria. Historia(s)
del cine espariol (1939-2000), coordinado por Castro de Paz, Pérez Perucha y Zunzu-
negui, y el capitulo centrado en el fin de la censura y la transicion a la democracia, en
el periodo 1976-1982, en la monografia A companion to Spanish Cinema de Bentley
(2007). Por ultimo, no debemos olvidarnos de las antologias y diccionarios sobre el
cine espafiol que referencian de manera significativa al cine producido en esta época.
En este sentido son destacables dos volimenes, el editado por Pérez Perucha (1997) y

el coordinado por Borau (1998).

Otro marco que delimita nuestro objeto de estudio dentro de la historia del cine de la
Transicion es el referido al cine documental. Las monografias sobre cine espafiol an-
teriormente citadas dedican un espacio importante a las caracteristicas de la fecunda
produccion documental, sin embargo, las dedicadas especificamente al cine de no fic-
cion siguen siendo escasas. No hay que olvidar, como antecedentes, que las primeras
publicaciones especificas sobre cine documental en Espafia provienen de los cronis-
tas oficiales del franquismo Lopez Clemente (1960) y Fernandez Cuenca (1967). Ya en
democracia, aparecen una historia del largometraje documental de Romaguera
(1988) y una excelente monografia dedicada al Noticiero cinematografico del NO-DO
de Tranche y Sanchez-Biosca (2000). No es hasta mediados de los afios noventa del
pasado siglo, en paralelo a la resurrecciéon de una destacada produccion de esta forma

filmica, la proliferacion de festivales y la creacion de estudios especializados en las
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universidades, cuando encontramos investigaciones que abordan mas concretamente
el cine documental de la Transiciéon. En concreto, una publicaciéon del Festival de
Cine de Malaga y Ocho y Medio va a ser la pionera en esta campo, Imagen, memoria y
fascinacion. Notas sobre el documental en Espariia, coordinada por Catala, Cerdan y
Torreiro (2001). Una compilacion de textos que abordan el documental espafiol en su
historia y que nos va a servir de referencia en el acercamiento académico a nuestro
objeto de estudio. En particular contiene un texto panoramico de referencia de Riam-
bau sobre las producciones documentales durante la Transicion, y un acercamiento a
varios films y autores clave de este periodo, como Herralde, Patino o Camino entre
otros. Entre ellos se encuentra también un capitulo dedicado a uno de nuestros casos
de estudio, Después de..., un analisis discursivo y tematico firmado por Selva. En el
ambito documental también es pertinente destacar un articulo escrito por Cerdan
(2005) para la revista argentina Otrocampo, centrado en el estudio de las razones de
la aparicién y desaparicion de este tipo de cine en este periodo. Y, por tltimo, cabe
senalar el completo estudio de la monografia de Gomez Vaquero (2012), Las voces
del cambio, donde profundiza a partir de su tesis doctoral en el estudio de las pelicu-
las documentales de este periodo que utilizan la entrevista como estrategia para abor-
dar discursos hasta ese momento vedados o considerados contracorriente. Las tres
peliculas analizadas en nuestra investigacion, El proceso de Burgos, Rocio y Después

de..., son protagonistas de sendos capitulos.

En la confluencia de los Estudios Culturales y el cine espafiol de la época podemos
encontrar analisis destacados desde fuera de nuestra fronteras. Entre ellos, destacan
la publicacion de referencia Spanish Cultural Studies. An introduction. The Struggle
for Modernity, editada por Graham y Labanyi (1996) y la coordinada por Reboll y
Willis donde encontramos un capitulo dedicado al cine «S» de Kowalsky (2004).
Desde el ambito de la construccion de las identidades nacionales, muy presentes en el
periodo estudiado, también recogemos la compilacion de articulos coordinados por

Berthier y Seguin (2007) en Cine, nacién y nacionalidades en Espana.

De igual manera, el vasto corpus académico referido a la Transicion nos ha permitido
ampliar nuestra perspectiva mas alla de los estudios cinematograficos, seleccionando
algunas investigaciones de referencia en otras disciplinas: desde el marco de los Estu-
dios Culturales, Equipo Resena (1989), Monleon (Coord.) (1995) y la lacida aporta-
cion de Vilaros (1998); desde la Ciencia Politica y la Sociologia, Morodo (1984), Ro-



48 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

driguez Diaz (1989), Rodriguez Jiménez (1994), Romén Masedo (1997), Colomer
(1998), André-Bazzana (2006), Vidal-Beneyto (2007) y Sartorius y Sabio (2007); y
desde la Historia, Preston (1986), Aguilar (2001), Tusell (2005), Quirosa-Cheyrouze

(Coord.) (2007), Gallego (2008) y la mas reciente de Rodriguez Lopez (2015).

En la relacion entre los estudios cinematograficos y los juridicos, hemos buceado
también en la literatura académica sobre la cuestion de la censura. Dos son los estu-
dios de referencia que desgranan con mas profundidad los mecanismos censores de
la dictadura franquista, Gubern (1981) y Gonzalez Ballesteros (1981), al que habria
que afnadir la tesis doctoral posterior de Anover (1992), centrada en la censura previa
de guiones durante este la primera etapa del régimen, de 1939 a 1951. En este senti-
do, cabe mencionar la pionera publicacion sobre la censura franquista, precedente de
la anterior, de Gubern y Font (1975) y la mas panoramica y divulgativa de Alsina
(1977), con un capitulo dedicado a Espafia. Menos estudiado ha sido el periodo de la
IT Republica (1931-1939), analizado parcialmente por la reciente monografia de Mar-
tinez-Breton (2000) y el articulo de Paz y Montero (2007). Sin embargo, no existen
antecedentes en este campo que amplien temporalmente la investigacion de la censu-
ra fuera de estos periodos, la inica excepcion es la reciente monografia de Diez Puer-
tas (2012) centrada en el caso del secuestro de EI crimen de Cuenca de Pilar Mir6 o
los articulos publicados en la revistas electréonica Blog & Docs de Gémez Vaquero
(2010), panoramico en torno a la libertad de expresion en los documentales produci-
dos en la Transicion, y Alvarado (2010), centrado en el particular caso de Rocio,
como estudio exploratorio a esta investigacion. Asi mismo, la revista La Circular, re-
cientemente ha publicado una aproximacion a la censura en la democracia firmada

por Lopez Carrasco y Parés (2015).

Lo mismo ocurre en el campo de los estudios referidos al ejercicio de la libertad de
expresion en el Ambito cinematografico espafiol de la democracia, donde nos cefiimos
a un punto de vista juridico y, en algin caso, relacionado con la comunicacion y el pe-
riodismo: O'Callaghan (1991), SAnchez Gonzalez (1992), Saraza (1995), Mira (1995) y
Plaza (1996). En este sentido, desde una aproximacion distinta, el historiador Fran-
cisco Espinosa (2009) repasa doce casos de cineastas, historiadores o periodistas de-
nunciados por investigar o denunciar la represion franquista durante la democracia,
en el marco juridico del conflicto entre la libertad de informacion y los delitos contra

el honor. Entre los episodios recogidos, destaca un capitulo dedicado a una de las pe-



La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola 49

liculas cuyo caso estudiamos en la presente investigacion: Rocio (1980) de Fernando
Ruiz Vergara. Este documental también es mencionado en la reciente monografia so-
bre la pervivencia del franquismo en el poder judicial de los juristas Jiménez Villarejo

y Donate (2015), en una lectura critica de la transicion y democracia espaiolas.

Nuestro primer estudio de caso, El proceso de Burgos, recibe bastante atencion en
las publicaciones dedicadas a la historia de la cinematografia en Espana, por varias
razones. En primer lugar, la consolidada trayectoria de su director en la realizacion
de largometrajes de ficciobn ha merecido monografias exclusivas a su figura, donde
este documental ocupa un lugar destacado por ser su debut en el largometraje y por
la obstaculizacion que sufrio su distribucion. En este sentido, destacan Entre el docu-
mental y la ficcion, editada por la Filmoteca Vasca y coordinada por Angulo, Herede-
ro y Rebordinos (1994), Imanol Uribe de los autores Gutiérrez y Porquet (1994) edi-
tada por el Festival de Cine de Huesca y Luces y sombras en el cine de Imanol Uribe
de Aguirresarrobe (2004) editada por la Semana Internacional de Cine de Valladolid.
Por otro lado, El proceso de Burgos constituye un punto de anclaje de la cinemato-
grafia vasca contemporanea y asi lo recogen las publicaciones que abordan la historia
del cine vasco, como las escritas por Zunzunegui (1983, 1985 y 1986), Lopez Echeva-
rrieta (1984), Unsain (1985), De Miguel, Rebolledo y Marin (1999) y la mas reciente
de Rodriguez y Stone (2015). Por tltimo, el acercamiento tematico al terrorismo de
ETA en la filmografia de Uribe, como es el caso de este documental, le ha valido una
especial atencion por parte de los investigadores, como recogen el capitulo de Balles-
teros (2001) y los articulos De Pablo (1998), Roldan (2001), Barrenetxea (2003) y

Malalana y Fernandez (2006).

De una forma monografica, abordando las vicisitudes sufridas por El proceso de Bur-
gos en particular, destacan el ya mencionado libro de Besas (1985), en especial en el
capitulo Politics in earnest, donde el autor realiza un precursor acercamiento a las
presiones, amenazas y problemas con la administraciéon de este documental. Desde
otra perspectiva, el articulo de Ugarte (2000) bucea en los origenes documentales del

realizador vasco.

Respecto a Rocio son muchas las menciones dentro de la historia del cine y de los es-
tudios de las diversas disciplinas de las Ciencias Sociales, si bien no encontramos nin-

gun estudio en profundidad desde el ambito cinematografico. Quizas por su cercania
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geografica, los historiadores de cine andaluces son los que dedican mayor atencion al
film de Ruiz Vergara. Las investigaciones marco relativas al cine andaluz que nos han
servido de referencia para contextualizar la pelicula han sido las aportaciones de Fer-
nandez (1985), Delgado (1991), Trenzado (2000) y Utrera (2005), junto con alguna
mas reciente como la tesis doctoral de Ruiz Mufioz (2011) sobre la produccion cine-
matografica independiente en la transicion andaluza. Las primeras investigaciones de
calado sobre las vicisitudes del documental Rocio han sido las aportaciones, desde la
perspectiva histérica de la recuperacién de memoria histérica, del antropblogo Angel
del Rio y del historiador Francisco Espinosa (2009). Precisamente, el tinico estudio
relevante hasta el momento sobre este documental es el proyecto colectivo e interdis-
ciplinar El caso Rocio, coordinado por estos investigadores, Del Rio y Espinosa, y el
cineasta José Luis Tirado (2013), que incluye un dvd con un documental homoénimo
que desglosa todo lo sucedido con la pelicula, y una version original sin censurar del

propio documental Rocio.

Finalmente, si nos aproximamos al tercero de nuestros casos de estudio, Después
de..., la literatura académica se ha centrado en la figura de la co-directora de este do-
cumental, Cecilia Bartolomé, en el abordaje de los obstaculos sufridos por este film.
El monografico de Cerdan y Diaz (2001), El encanto de la logica, recoge las aproxi-
maciones a Después de... de Fernandez Colorado y Miguet. Por otro lado, las altimas
aportaciones en torno a este documental han sido los articulos panoramicos de Blaz-
quez (2014) y Puebla (2014). Desde un punto de vista biografico, Cecilia Bartolomé
figura en los volimenes de Hernandez Les y Gato (1978) sobre el cine de autor en Es-
pana, Martinez Torres (2004) sobre directores malditos y Lopez Garcia (2013) sobre

los alicantinos en el cine.

Respecto a los tres documentales estudiados, también nos hemos valido de las apor-
taciones de la revistas de la época especializadas en cine, Fotogramas, Dirigido por,
Cinema 2002, Contracampo, Casablanca y Sight & Sound, en lo concerniente a la

produccidn, distribucion y exhibicion de EI proceso de Burgos, Rocio y Después de...

Como nos hemos marcado en los objetivos y una vez desarrollado el panorama biblio-
grafico que nos ha precedido, pretendemos modestamente ampliar los margenes de
la historia del documental contemporaneo en Espaiia, en concreto el del producido

en los primeros afios de la democracia, para desvelar los fendbmenos politicos, socia-
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les y econémicos ocultos e invisibles que han obstaculizado la construccion de un es-
pacio publico plural y garante de libertad. De esta manera, nuestro acercamiento en
profundidad a los casos de El proceso de Burgos, Rocio y Después de... nos permitira
desentranar los diferentes mecanismos censores que desarrollaron los poderes politi-
cos y econdmicos para dificultar la distribucién y exhibiciéon de estos documentales

con normalidad.
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CAPITULO 2.
HACIA UNA DEFINICION DE POSTCENSURA
A MODO DE MARCO TEORICO
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Como se ha apuntado anteriormente en la metodologia, no se ha desdefiado ninguna
de las disciplinas que conforman las Ciencias Sociales, partiendo de esta forma desde
una perspectiva transdisciplinaria (Nicolescu, 1996). En este sentido, decidimos
abrirnos a todas las disciplinas, discutir para enriquecer nuestra investigaciéon y rom-
per el formalismo excesivo y la rigidez de lo objetivo. Recogemos a su vez el espiritu
de Morin (1994) y su pensamiento complejo, como capacidad de pensar al ser huma-
no que somos desde las posibilidades abiertas por el didlogo entre las teorias anterio-

res y las reflexiones criticas del conocimiento dado, en la linea que sefiala el autor:

Mi esfuerzo se dirige a vincular lo empirico y lo tedrico, lo concreto y lo
abstracto, la parte y el todo, el fendmeno y el contexto. Si, me consagré a
las ideas, pero no a las generales, sino a las genéricas: las ideas nucleares,
las que estan en el nicleo de pensamiento o creencia, las que son capaces
de desorganizar y organizar estos sistemas, las que permiten generar un
pensamiento. (Morin, 1996, p. 276)

Por lo tanto, para fundamentar nuestra investigacion hemos recurrido a la descrip-
cion de teorias complementarias dentro de la complejidad fenomenologica de toda

investigacion en Comunicacion.

2.1. Cine e industria cultural en el espacio publico

El encuentro entre politica, comunicaciéon publica y cultura de masas va a dibujar las
coordenadas donde encuadramos esta investigacion, apoyandonos en las diversas
tendencias tedricas que han surgido a lo largo de los ultimos afios. Para ello, nos vale-
mos en primer lugar del enfoque de la teoria critica que hace casi un siglo iniciaron
los pensadores de la Escuela de Frankfurt, con Benjamin, Adorno y Horkheimer a la
cabeza y que, con la voluntad de vincular critica y praxis, plantean el conocimiento

como un elemento de transformacién de la realidad existente.

En el marco historico en que nos movemos, la cinematografia queda inserta dentro
de un modelo de industria cultural, término desarrollado en 1947 por los tedricos de
la Escuela de Frankfurt en la obra Dialéctica de la Ilustraciéon. A lo largo de este
tiempo, la teoria critica se ha venido complementado y enriqueciendo desde la apor-

tacion de otros teoricos y disciplinas, siempre en la busqueda de una vision interdis-
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ciplinar y alejada del empirismo y positivismo de otras corrientes. Asi, definimos in-

dustria cultural como:

[...] el conjunto de ramas, segmentos y actividades auxiliares industriales
productoras y distribuidoras de mercancias con contenidos simbdlicos,
concebidas por un trabajo creativo, organizadas por un capital que se va-
loriza y destinadas finalmente a los mercados de consumo, con una fun-
cién de reproduccion ideolodgica y social. (Zallo, 1998, p. 26)

Justamente, en este contexto de transicion hacia la democracia, creemos que es de
enorme valor seguir a Gramsci en su definicion de hegemonia. Asi, partimos de que la
hegemonia se precisa en la intervencion del poder sobre la vida cotidiana de los suje-
tos y en la colonizacion de todas sus esferas, que se transforman en relaciones de do-
minacién. En esta linea, Gramsci relaciona este concepto con la definicion de demo-

cracia en su Cuaderno 8, sefialando que:

[...] entre tantos significados de democracia el méas realista y concreto me
parece es el que se pueda extraer con relacion al concepto de hegemonia.
En el sistema hegemonico existe democracia entre el grupo dirigente y los
dirigidos de la medida que el desarrollo de la economia y por tanto de la
legislacion que expresa tal desarrollo, favorece el paso [molecular] de los
grupos dirigidos al grupo dirigente. (Gramsci, 1984, p. 313)

Por lo tanto, la clase dirigente refuerza de manera méas efectiva su poder material con
diferentes formas de dominacién institucional y cultural, con el objetivo de establecer
el modelo social que quieren instituir los grupos sociales hegemonicos. Frente ella,
puede aparecer una hegemonia alternativa a la dominante que intenta cimentar otro
modelo social y asi subvertir los valores anteriormente impuestos. En el caso de esta
investigacion, con la que intentamos diagnosticar el estado de la libertad de expre-
sién en un nuevo espacio publico democratico a través de la practicas documentales
ajenas a la cinematografia oficial y la industria, tenemos como finalidad altima des-
enmascarar los mecanismos que rigen de manera encubierta la industria de la cultu-

ra.

Abundando en la teoria critica, nos valemos de Habermas (1986) para fundamentar
el concepto de espacio puiblico, partiendo del ideal kantiano del uso publico de la ra-

z6n, que definimos como el ambito simbolico de la comunicacion social en el que cir-
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culan los discursos piblicos, de donde estos parten y estan producidos por los medios
de comunicacion en las sociedades capitalistas postindustriales, ocupando de esta
manera un lugar hegemonico. De esta forma, consideramos al cine como un medio
de comunicacion de masas, que articula diferentes discursos que circulan por el espa-
cio publico con caricter de mediadores institucionales y productores de representa-
ciones colectivamente compartidas. Los valores culturales y el sentido generado por
estos discursos son determinados en el momento y el lugar especifico en que se pro-
ducen, asi como por la posicion que ocupan dentro del espacio publico, mas que por
la cualidades inherentes al propio texto. Entendemos que los discursos filmicos res-
ponden a determinadas condiciones de produccién y reconocimiento colectivo, por lo

que contribuyen a la construccion de la realidad social.

En esta linea, recogemos también la perspectiva del tedrico marxista Fredic Jameson
(1991). Siguiendo los analisis de la cultura industrial de Adorno y Horkheimer, Jame-
son realiza un profundo analisis critico de la postmodernidad, alegando que no es
mas que la claudicacion de la cultura ante la presion del capitalismo organizado. Ja-
meson sefiala que se han desarrollado una serie de transformaciones econémicas, po-
liticas y sociales que, a partir de las décadas de los anos cincuenta y sesenta del siglo
XX, han venido transformando a las sociedades capitalistas occidentales hacia lo que
se ha denominado como sociedades postindustriales o capitalismo tardio. Un feno-
meno asimilable a nuestro periodo de estudio, que se extiende desde los afos finales
de la dictadura hasta la Transicion, donde su logica se mantiene y se amplifica a pesar
del cambio politico democratico. Jameson establece una estrecha relaciéon entre eco-
nomia y cultura: las formas estéticas que definen la postmodernidad se corresponden
con la fase de mundializaciéon del mercado y son, en si, una expresion cosificada y
puesta en moda por el mercado. Esta dimension mercantil del arte y la expresion
creativa lleva a la banalizacion, al pastiche y la superficialidad, ya que no parece ser el
mercado sustrato 16gico de la expresion critica, esto es, del cuestionamiento del siste-
ma. Esta misma idea es también recogida por el filosofo Alfonso Sdnchez Vazquez
(2005), argumentando que justamente cuando el arte habia asegurado una verdadera
y plena relacion del espectador con el producto artistico aparecen una serie de hechos
que desafian esta relacion y la propia actividad creadora del arte. Entre ellos estaria
la conversion de la obra de arte como pura mercancia, la aparicion de un seudoarte

de masas, banal y mediocre, absorbido a gran escala por los medios de comunicacion
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masivos y la incomunicacion del arte y su reduccién a un publico minoritario o de éli-
tes. Concluye Sanchez Vazquez que «en nuestro tiempo son inseparables de la tarea
de instaurar y construir una sociedad en la que pueda desenvolver plenamente su ca-
pacidad creadora, después de superar diferentes formas de enajenaciéon (econémica,
politica, ideolégica)». En este sentido, el arte debe contribuir a construir esta idea
siendo «un proyectil contra la mediocridad» y sea critico y siempre cuestione el siste-

ma y lo subvierta (Sanchez Vazquez, 2005, p. 115).

No desaprovechamos tampoco la contribucién que los Estudios Culturales realizan al
estudio del proceso de configuracion de los discursos de los medios en el espacio pu-
blico y en la construccion de la realidad social. Influenciado por el pensamiento de
Antonio Gramsci y su teoria de la hegemonia, Stuart Hall (2010) sefiala las tres gran-
des funciones de los medios de comunicaciéon de masas en su trabajo ideologico: el
suministro y construccion selectiva del conocimiento social, la clasificacion, ordena-
cion y asignacion de este conocimiento segin sus contextos referenciales y, finalmen-
te, la organizacion y union de lo que se ha representado y clasificado previamente. De
esta forma, los medios de comunicacién clasifican el mundo dentro de los discursos
de las ideologias dominantes y, por lo tanto, reproducen el campo ideologico de una

sociedad de tal modo que replican, a su vez, su estructura de dominacion.

2.2. La capacidad critica del cine documental

Nos parece un elemento central y punto de partida basico para nuestro estudio carto-
grafiar la tan discutida académicamente nocién documental. En su obra La represen-
tacion de la realidad. Cuestiones y conceptos del documental (1997), el tedrico cine-
matografico Bill Nichols plantea la dificultad de definir el termino documental, ya
que éste no ocupa un territorio fijo. Desde su punto de vista, el documental «no mo-
viliza un inventario finito de técnicas, no aborda un nimero establecido de temas y
no adopta una taxonomia conocida en detalles de formas, estilos o modalidades»,
ademas «debe construirse de un modo muy similar al mundo que conocemos y com-
partimos» (Nichols, 1997, p. 42). En este sentido, definir y marcar las fronteras de lo
que se denomina o no documental se constituye en una tarea siempre ardua. Nichols

determina que la comunidad de practicantes, las instituciones, los propios textos au-
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diovisuales y el publico son los que, de forma continua y a lo largo del tiempo, estaran

definiendo y redefiniendo el concepto documental (Nichols, 1997, p. 42).

En esta misma problematica entra de lleno el teorico Antonio Weinrichter (2004)
cuando reflexiona sobre el término no ficciéon como mejor exponente para definir el

amplio territorio del documental, afirmando que:

Se hace evidente que el venerable y en realidad siempre conflictivo tér-
mino de documental resulta insuficiente para dar cuenta de la asombrosa
diversidad del trabajo que se esta llevando a cabo en la actualidad y que
debemos denominar todavia por su exclusion, como es uso aceptado en el
campo literario por herencia del inglés, con el fastidioso nombre de Non
Fiction. (Weinrichter, 2004, p. 11)

En este sentido, plantea que en la negacion de la nocion de ficciéon implicita en este
término reside su riqueza para establecer una practica cinematografica libre e hibrida
en formatos, que desmonte discursos establecidos y plantee una sintesis de ficcion,
de informacion y de reflexion. Enlazando con lo anterior, la investigadora y cineasta
Margarita Ledo (2004) propone como elemento imprescindible la subjetividad y la
mirada del autor en la creacion documental para generar un espacio de reflexion del
espectador, definiendo esta practica como «una produccion cultural sometida a la
historia de los hechos y de las ideas, y en que la belleza, nos lo dice Béla Balazs, es
una experiencia subjetiva que la conciencia nos aporta desde la realidad» (Ledo,
2004, p. 22). Por lo tanto, la bisqueda expresiva, discursiva e ideolégica deberia ali-
mentar a este tipo de producciones. Como sefialan Catal4 y Cerdan (2007) en su ldci-
do articulo introductorio en el monografico de cine documental de la revista Archivos
de la Filmoteca, una de las esencias mas importantes del propio documental, incluso
del mas clasico, debe ser «la posibilidad de pensar lo real a través sus imagenes» (Ca-

tala y Cerdan, 2007, p. 23).

Por otro lado, Carl Plantinga (1997) recuerda que el cine de no ficciéon es un discurso
y no una representacion, un cine que afirma algo sobre lo real y no un cine que repro-
duce lo real. Es decir, es una afirmacion, no una mera reproduccién. Plantinga define
el documental como una «representaciéon de veracidad expresa». Volviendo a Nichols
(1997), éste plantea que los documentales realizan una argumentacion acerca del
mundo historico, por lo tanto este tipo de cine no deja de tener una voluntad eminen-

temente retorica. Por su parte, Michael Renov (1993) completa esta idea senalando
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que el documental supera esta funcion retérica campliendo otras tres igual de impor-
tantes, que son la de grabar, revelar y preservar; la de analizar e interrogar, y, por ul-
timo, la de expresar. Asi mismo, Renov afiade que otra finalidad intrinseca a todas las
formas documentales es la persuasion. En este sentido, como apunta Richard M. Bar-
sam (1974), esa caracteristica es la que convierte al documental en una forma especial
de arte, ya que el documentalista siempre quiere persuadir e influir la opinién de su

audiencia.

Recogiendo esta perspectiva, el britanico Michael Chanan (2007) desarrolla la idea
de como el documental se ha constituido en una voz critica que brinda la oportunidad
de expresion a los discursos minoritarios y reivindicativos de la sociedad. La margi-
nalidad que ha conllevado su practica a lo largo de la historia de la cinematografia,
frente al modelo hegemonico de la ficcién, ha contribuido decisivamente a reforzar
este caracter. La propia historia del cine documental est4 jalonada de casos que apo-
yan este punto de vista, s6lo con mencionar a autores como Vigo, Ivens, Solanas o
Wiseman. Por lo tanto, en cierta manera el documental ha podido entrar en el espa-
cio publico sin mediacion de nadie, libre de los grupos de presion y del control insti-
tucional. Esta responsabilidad estd intrinsecamente relacionada con su naturaleza
politica ya que «se dirige al espectador como ciudadano, en cuanto miembro de un
colectivo y elemento constitutivo del espacio publico puesto que es un cine intima-

mente ligado a la esfera social» (Chanan, 2007, p. 94).

Sin embargo, como apunta Jane Chapman (2009), la funcién del documental dentro
del espacio publico ha sido siempre problematica a lo largo de la historia del cine y la
comunicacion, cuando es relativo a la situacion politica y a las amenazas a la libertad
de expresion. En su libro Issues in contemporary documentary, Chapman dedica un
capitulo completo a la relacion entre la censura y el documental en el que describe las
multiples formas adoptadas para cercenar peliculas de no ficcion. El papel basico del
documental como herramienta para desentrafiar las claves del pasado ha tenido
siempre como enemigos a los agentes politicos y econdmicos ligados con el poder, en
una suerte de represion de la memoria popular y disidente. En la linea de otros teori-
cos, como veremos mas adelante, Chapman sefiala que ni las democracias mas madu-
ras se escapan al ejercicio de la censura. Distintas formas indirectas de censura apa-
recen continuamente, con un rango de manifestaciones que dependen de influencias

economicas y politicas. Como ejemplo, las reducciones de ayudas o becas para finan-
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ciar documentales, el déficit de ventanas de exhibicion o la programacion de los do-
cumentales en horarios de minima audiencia en la television son nuevas formas de

censura (Chapman, 2009, pp. 72-92).

2.3. Cine, libertad de expresion y censura

Por otro lado, creemos necesario acudir a las Ciencias Juridicas para establecer las
pertinentes definiciones de conceptos que van a vertebrar el presente estudio, como
son libertad de expresiéon y censura, términos que son concomitantes con el desarro-
llo intrinseco del hecho comunicativo en la historia de la cinematografia a lo largo de
todo el siglo XX.

Con origen en la Ilustracion y heredero del pensamiento fundacional del liberalismo
politico, el concepto de libertad de expresion se fundamenta en este marco teorico
como un derecho humano universal reconocido en el articulo 10 de la Declaraciéon

Universal de los Derechos Humanos en 1948:

Todo individuo tiene derecho a la libertad de opinién y expresion; este
derecho incluye el de no ser molestado a causa de sus opiniones, el de in-
vestigar y recibir informaciones y opiniones y el de difundirlas, sin limita-
ciones de fronteras, por cualquier medio de expresion.

Una declaracion fundamental que se constituye como el patron basico en el que se
inspiran desde sus diversas formulaciones la mayoria de la constituciones de los esta-
dos democréticos. La libertad de expresion en un sistema de derecho se debe a su ne-
cesidad y centralidad para la formacion y alimento de la opinién publica, sin la cual
no puede existir una sociedad democratica. En este sentido, desarrolla su tesis el te6-
rico del derecho Thomas I. Emerson (1970), el primero en construir una teoria en ese
ambito adaptada a las exigencias de un mundo en plena era de la comunicacion. Para
él, la libertad de expresion en un estado democratico descansa en cuatro premisas in-
tegradas y nunca aisladas: un medio para la realizacion personal, una formula para
incrementar el conocimiento y descubrir la verdad, un requisito esencial del proceso
democratico y un medio para hacer las comunidades humanas mas flexibles y adap-

tables (Emerson, 1970, pp. 6-7).

En el campo tedrico, una vez formulados los fundamentos del concepto de libertad de
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expresion, conviene atender a la propia naturaleza de la censura, que justamente
nace de la contraposicion con el término anterior. Por tanto, como sefiala Roman Gu-
bern (1981) en su pionero estudio sobre la censura cinematografica en Espana, defi-
niriamos la censura basicamente como «una restriccion de la libertad de informacion
y/o expresion» (Gubern, 1981, p. 8). Una practica ya advertida desde la Antigiiedad,
cabe mencionar la etimologia latina de la palabra censura y el sistema de control de
la moralidad publica y de costumbre en el Imperio Romano que nos remiten a una

practica presente en todos los periodos histdricos, sociedades y culturas occidentales.

En su sentido contemporaneo, un acercamiento al término censura nos conduce
siempre a un terreno resbaladizo y dinamico, al tratarse de un fenémeno cuyas estra-
tegias y métodos van mudando la piel, dependiendo del medio y del contexto histori-
co y geografico. Si bien la censura es una herramienta invariablemente asociada a los
regimenes totalitarios, los sistemas democraticos liberales tampoco se han librado sin
embargo de ella, aunque en sus normas inscriban la libertad de expresion como ga-
rantia fundamental. El control de las ideas se va relacionando, més all4 de los méto-
dos represivos evidentes, con formas mas sutiles y dificiles de advertir, donde el po-
der y control del Estado y de la Iglesia se ha traspasado mayoritariamente al dominio

omnipresente del mercado.

Una de las més brillantes aproximaciones en este sentido la recoge Sue Curry Jansen
en su libro Censorship. The knot that binds power and knowledge (1998). Apoyan-
dose en una tradicion analitica desplegada por pensadores como Marcuse y Foucalt,
Jansen aborda la nociéon de «market censorship» (censura de mercado) y muestra
como éste se ha convertido en escenario del «power-knowledge» (poder-conocimien-
to) liberal. La socitloga norteamericana plantea que esta perspectiva liberal de la cen-
sura tuvo su génesis en la Ilustracion, por lo que el liberalismo no habria abolido la
censura a pesar de anteponer el derecho de los individuos al poder autoritario de la
monarquia y la Iglesia. El nuevo vestido del censor transformo el pluralismo y la de-
fensa de los derechos de los individuos para proteger los intereses politicos y econd-
micos. Es una cuestion lingiiistica: los censores, que se llaman a si mismos con otros
nombres, contindan siendo censores. En las sociedades liberales se concibe la censu-
ra s6lo en situaciones extraordinarias: la guerra, el control de la extrema lascivia se-
xual o la violencia y la persecucion de la difamacion y la calumnia en defensa de la

privacidad de los ciudadanos. Segiin Jansen, ésta es la mas seria de las formas de
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censura en las sociedades liberales actuales: la rutinaria censura de la burocracia es-
tatal bajo el nombre de la seguridad nacional o del principio del beneficio. Las reglas

del mercado y sus intereses son las reglas de la sociedad civil (Curry Jansen, 1998,

pp. 15-23).

En esta misma linea, desde el campo juridico, Norberto Alvarez (2007) afirma que
«la censura democratica», como él la denomina, se desarrolla por parte de las élites
dominantes que pretenden evitar desviaciones sociales inconvenientes para el status
quo. La coaccién y el consenso son para Alvarez dos de los instrumentos fundamenta-
les para que el poder imponga sus intereses a través de un control de la libertad «que
no reprime explicitamente, pero que inculca, desde sus medios —escuela, television,
familia, iglesia, etc.— las limitaciones morales y sociales pertinentes para que el ciu-

dadano no se atreva a ejercerla» (Alvarez, 2007, p. 7).

Si acotamos el hecho censor al campo cinematografico vamos a encontrar algunas 16-
gicas especificidades. El cine esti sujeto a condicionantes politicos, institucionales,
culturales y econémicos, por lo que las limitaciones a la libertad de expresion se pue-
den producir desde multiples formas y por una variedad de agentes. Sin embargo,
como sefala Teodoro Ballesteros (1981), pueden detectarse algunos elementos esen-
ciales que son comunes, por ejemplo, los sujetos pasivos que padecen la censura. En
el &mbito cinematografia, estos serian las empresas cinematograficas, ya sean pro-
ductoras, distribuidoras o exhibidoras, y los autores o profesionales implicados en
todo el proceso de creacion y producciéon. Asi mismo, segtin este autor, no nos pode-
mos olvidar de un tercer sujeto, el publico, desde una visiéon universal ya que el cine

no deja de ser un medio de influencia colectiva y social (Ballesteros, 1981, p. 25).

Desde este punto de vista, seguimos de nuevo a Gubern (1981) cuando senala que fi-
nalmente lo que es objeto de censura son los mensajes que circulan entre emisores y
receptores. En este sentido, se apoya en el filosofo y psicoanalista francés Jean-Paul
Valabrega (1967), que advierte que la censura contempla la prohibicion de discurso
frente a la prohibicién en la ley de las acciones, por lo tanto la comunicaciéon misma
es objeto de la censura, y una prueba palpable reside en el hecho de que la censura
afecta a la vez al emisor y al receptor. Tradicionalmente, la practica de la censura en
el cine ha obedecido a una légica cuya finalidad aparente es la proteccion del espec-

tador y de la sociedad frente a su influencia psicologica perniciosa por motivos mora-
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les, ideologicos o politicos. La censura esta inextricablemente unida al tratamiento
de temas polémicos en cualquier cinematografia en cualquier pais del mundo, tales
como la representacion de la violencia y la sexualidad, las ofensas al pensamiento
dominante religioso y politico y a los contenidos sociales que amenazan la ley y el or-

den.

Los mecanismos censores pueden desarrollar una multiplicidad de formas de aplica-
cion y modalidades variopintas dependiendo de diferentes factores. En relacion con
los sujetos que ejercen la censura, siguiendo la estela de Roman Gubern, nos suma-
mos a las teorias de Burgelin en la descripcion de una censura mas alla de la que ejer -
ce el Estado en su monopolio del poder al servicio de sus intereses y los grupos domi-
nantes. En esta misma linea, el teérico Christian Metz (1970) senala tres tipologias de

censura en el cine:

-la censura politica o la censura propiamente dicha, que emana de un organis-

mo o institucion proveniente del Estado.

-la censura econoémica, comercial o autocensura de la produccion, en nombre de

las exigencias de la rentabilidad.

- la censura ideologica o moral, es decir, la autocensura individual del cineasta.

Segun Metz las tres censuras intervienen a lo largo del proceso de creacion y produc-
cion de cualquier film: «estas tres censuras se ordenan en un escalonamiento natural
y muy eficazmente restrictivo: la censura propiamente dicha mutila la difusién, la
censura econémica mutila la produccion, la censura ideologica mutila la invencion»

(Metz, 1970, p. 18).

2.4. Postcensura cinematografica

Esta taxonomia planteada por Metz es de caracter universal y valida para cualquier
sistema politico donde se desarrolle. Si tomamos la historia del cine, las democracias
liberales han desplegado una amplia variedad de patrones censores. Analizando con

detenimiento el complejo proceso de producciéon de una pelicula, desde la prepro-
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duccion a su exhibicion en salas, son varios los momentos en los que se puede aplicar
la censura. Lo dificil es discernir o valorar cuando se produce una censura politica,
econdmica o ideologica o simplemente se trata de una decision artistica o una estra-

tegia comercial.

El primero de estos momentos puede tener lugar durante la basqueda de financia-
cion. El historiador Guy Phelps (1975) denomina a este patréon «hidden censorship»
(censura oculta), refiriéndose a la censura que se ejerce desde las oficinas de las pro-
ductoras o a través de los sistemas de ayudas estatales. La simple reduccion de fon-
dos de una administracion, o una regulacion concebida para la exclusion de determi-
nadas producciones o discursos, pueden actuar como un arma para mermar el desa-
rrollo de un tipo de cine bajo una sutil pero efectiva forma de control (Phelps, 1975,

pp. 251-268).

Como sefiala la académica inglesa Sheila Whitaker, en el proceso de montaje, la deci-
sion sobre el corte final de la pelicula puede transformarse en otro medio de censura.
Algunos productores han recurrido a su poder de decision para hacer motu propio
un re-montaje, violando el criterio artistico del director por motivos comerciales.
Esta forma de censura, por razones comerciales o presiones de algin sector politico o
social, puede ser tan efectiva como la aplicada en los regimenes totalitarios para la
eliminaciéon de cualquier forma de disidencia. Existen muchos ejemplos de obras
mutiladas en procesos como los descritos, en los que el argumento o el punto de vista
del autor es anulado de raiz. Directores como Vigo, Ford, Ophuls, Huston, Vidor o

Peckinpah han sido objeto de estos procesos (Whitaker, 1997, pp. 5-6).

Paradojicamente, paises democraticos como Estados Unidos y Reino Unido han
mantenido durante décadas las oficinas censoras creadas por la industria
cinematografica. El coédigo de autorregulacion (autocensura), Production Code
Administration, establecido en 1934 por la Motion Picture Producers and
Distributors Association (MPPDA) en Estados Unidos, o el British Board of Film Cen-
sors", nacido en 1913 en Reino Unido, son buenos ejemplos de ello. En ambos paises

era requisito indispensable que las peliculas pasaran por su filtro para su estreno,

" Tanto la Production Code Administration como la British Board of Film Censors se transformaron en
organizaciones responsables de la clasificaciéon de peliculas, la primera en 1968 llamandose Motion
Picture Association of America y la segunda en 1984 denominandose British Board of Film
Classification.
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ademaés de consultar a las autoridades locales y a grupos de presion religiosos, cuya

influencia era también decisiva.

El sistema de clasificacion por edades y la necesaria obtenciéon de un visado para la
produccién o exhibicién de las peliculas han sido otros de los mecanismos al servicio
del control de las obras. La moral social, el contenido sexual y violento o el caracter
critico de algunos temas han sido en estos casos los motivos principales esgrimidos
por las comisiones. Un claro ejemplo lo podemos encontrar en Francia. En 1975, la
reforma legislativa de la cinematografia, operada por la derecha gubernamental, pre-
tendia limpiar el cine francés de pornografia con este sistema, y al mismo tiempo, las

peliculas criticas con el sistema (Auty, 1997, pp. 55-56).

Entroncando con esta perspectiva y asumiendo el desarrollo del fenémeno de la cen-
sura en los estados de derecho constitucionales, mas alla de que se garantice la liber-
tad de expresion en las normas, el teérico aleman Hans-Jorg Neuschifer (1994) plan-
tea un concepto nuevo caracteristico de los sistemas democraticos: la postcensura.
Esta se establece como una préctica censora indirecta y més sutil que se materializa
de multiples formas y se ejerce desde distintas entidades (Neuschifer, 1994, p. 45).
Como explica el hispanista alemén, el fendmeno de la censura no es privativo de las
dictaduras, «por desgracia, el cambio de las condiciones politicas no implica la des-
aparicion de la censura; méas aun, la cuestion es si podremos librarnos algin dia de
ella» (Neuschifer, 1994, p. 77). Segun el tebrico aleman, es «una quimera y una inge-
nuidad» pensar que la censura no se ejerce en los sistemas democraticos, aunque la
Constitucién garantice la libertad de expresion. Los mecanismos son «mas sutiles y
menos peligrosos», pero «suponen una seria amenaza para los profesionales» (Neus-

chifer, 1994, p. 78).

Por su parte, Monterde completa esta idea: cuando desaparecen las formas institucio-
nalizadas de censura la limitacion expresiva queda vinculada al ordenamiento juridi-
co ordinario, el Codigo Penal, «y sobre todo se delega en las multiples formas de cen-
sura economica y estética» (Monterde, 1993, pp. 74-75). Definiremos por tanto la no-
cion de postcensura siguiendo la linea del término propuesto por Neuschéfer, cen-
trandonos en el ambito de la produccidon cinematografica. En este sentido, en nuestra

investigacion definimos postcensura cinematografica como el conjunto de practicas o
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mecanismos censores a los que recurren los agentes institucionales, econ6micos o so-
ciales en los estados de derecho democraticos para obstaculizar el libre ejercicio de

creacion y difusion de obras cinematograficas por razones de indole ideologica, eco-

némica o moral.
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CAPITULO 3._ )
EL CINE DOCUMENTAL EN LA ESPANA DE LA TRANSICION
(1973-1982)
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La postcensura en el cine documental de la transicién espafola 7

Antes de abordar la cuestion central de este capitulo, creemos que necesario revisar
los parametros de la periodizaciéon en que va a ser enmarcado nuestro estudio y, lo
por tanto, definir el periodo historico denominado Transicién en Espana. Como he-
mos visto en las referencias recogidas en el estado de la cuestion, cada autor adopta
unas fechas distintas para precisar el periodo que se desarrolla desde el final de la
dictadura franquista al periodo de reforma o de transiciéon hasta la llegada y consoli-
dacién de la actual democracia en Espana. En este sentido, no queremos entrar en
profundidad en este debate, ni tampoco pretendemos hacer aportacion alguna en este
sentido, por lo que seguiremos la senda del certero articulo Algunas instrucciones
para evitar naufragios metodolégicos y rastrear la Transicion democratica en el
cine espariol de Pérez Perucha y Ponce de 1986, re-editado por Palacio en 2011, para
establecer el tramo temporal de nuestro estudio. Como sefialan estos autores, uno de

los principales problemas es:

La ambigiiedad del término «transiciéon», comprenderemos el motivo por
el que cada comentarista o historiador ocasional adjudica al periodo los li-
mites que le sugiere su propia percepcion o su experiencia personal de
aquella época, cuando no su desenfado improvisador, sin enfangarse en
mayores complicaciones. (Pérez Perucha y Ponce, 2011, p. 224)

Estos historiadores marcan un primer periodo denominado posfranquismo (1974-
1976), un segundo periodo llamado de transicion democratica (1977- 1982) y un ter-
cer periodo nombrado como democracia (1982-1986), deteniéndose en la entrada de
Espafia en la Comunidad Econémica Europea y coincidente con la consolidacion de
los cambios promovidos por la socialista Pilar Mir6 en materia cinematografica. En
nuestro caso, siendo los largometrajes estudiados El proceso de Burgos, Rocio y Des-
pués de... , respectivamente, de los anos 1979, 1980 y 1981, nos inclinaremos por ce-
rrar el espectro temporal entre 1977-1982. No hay que olvidar que en noviembre de
1977 se deroga la censura cinematografica franquista y al siguiente ano, 1978, se
aprueba la Constitucién. Por lo tanto, en ese primer periodo democratico se van a po-
ner a prueba las libertades conquistadas en materia cinematogréafica en los documen-

tales seleccionados como casos de estudio.

Si bien habria que senalar que tanto Rocio (1980) como Después de... (1981) parten
del intento de distribuirse y exhibirse con normalidad en aquellos afios, en nuestro
estudio traspasaremos el periodo acotado (1977-1982), precisamente por el secuestro

y el juicio sufridos por el documental de Ruiz Vergara, de manera que su re-estreno
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acaba teniendo lugar en el ano 1985. Por su parte, las trabas administrativas y comer-
ciales que soport6d el documental de los hermanos Bartolomé le condujeron igual-
mente a un tardio estreno el afio 1983. Asi mismo, en el repaso a los acontecimientos
que rodearon la irregular exhibicién de estos dos documentales, llegaremos hasta la
década de los noventa y primeros afios del siglo XXI para rastrear los procesos de rei-
vindicacién y recuperaciéon que experimentaron por su condicion de peliculas maldi-
tas. También excederemos temporalmente este periodo (1977-1982) a la hora de con-
textualizar las peliculas estudiadas dentro de la produccién de cine documental en los
afios que marcan el final del franquismo y la consolidacién democratica, de 1973 a

1982.

3.1. El cine espanol en la Transicién: historia, contexto y formas

El cine espaiiol del periodo conocido como transicion democratica se caracteriza por
una riqueza formal, estética y tematica tanto cuantitativa como cualitativa: «un in-
gente corpus vasto, heterogéneo y complejo, tanto en el espectro ideoldgico desplega-
do como en las propuestas textuales» (Hernandez y Pérez, 2004, p. 11). Esta fertili-
dad creativa se produce, sobre todo, aprovechado el clima creciente de libertad e in-
definicion politica de esos afos, que posibilita que los cineastas espafoles se expre-
sen con libertad en un nuevo espacio publico en construccion, sin subterfugios ni me-
taforas, quitdndose definitivamente la mordaza de varias décadas de dictadura. De
modo que en esos aflos conviven, entre otras formas y géneros, el cine del destape
con un cine de nacionalidades, un documental en pleno auge, titulos de caracter me-
taforico-alegorico, la comedia con clasicos como Berlanga, figuras como Mariano
Ozores o una «comedia madrilefia» atin en ciernes, experimentos de vanguardia y vo-
cacion pop o el llamado cine de «la tercera via», que combinaba elementos del melo-

drama y la comedia desde una renovada aproximacion ideologica.

Esta variedad de formas fue posible porque, al mismo tiempo que se iba produciendo
el derrumbe del régimen franquista con las reformas politicas, refrendadas en refe-
réndum por el pueblo y llevadas a cabo por el Gobierno de Adolfo Suarez, el sector ci-
nematogréafico se fue liberando de las ataduras del severo control administrativo ejer-
cido durante décadas, fundamentalmente a través de tres medidas: la eliminacién de

la censura previa de guiones y de peliculas, la desaparicion del monopolio y obligato-
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riedad del NO-DO y el desmontaje del aparato sindical vertical del sector cinemato-
grafico. Sin embargo, como sefiala Monterde, esta reforma fue gestionada y controla-
da para que no amenazara a los interés econémicos de quienes detentaban el poder

de la industria:

[...] siendo muy cuidadosos en no extender ese derrumbe hacia las bases
reales de la actividad cinematografica espafola, esto es, los sectores de la
distribucion y exhibiciéon mas directamente vinculados con las multinacio-
nales, asi como de alcanzar la definitiva implantacién del control de la
produccion desde la politica de la proteccion [...] puesto que a la postre se
mantenia la connivencia entre los poderes del estado y los poderes funda-
mentales de la industria. (Monterde, 1993, p. 68)

En segundo lugar, y como consecuencia mas inmediata de la reforma politica, con
medidas como la legalizaciéon de partidos politicos o la consecucion de la libertad de
expresion, se produce una politizacion de la sociedad espafiola, y también del cine,
donde existe una resocializacién politica de la ciudadania en los valores democraticos
(Trenzado, 1999, pp. 29-30). Sin embargo, el cine como medio de expresion artistica
y de comunicacion no va a adoptar un papel activo e influyente en esta cambio, en un

tiempo donde habia perdido protagonismo frente a otros medios:

[...] en su vertiente de agente social, la transformacion de la sociedad es-
panola de los setenta y ochenta debe muy poco al cine, comparada por
ejemplo con la repercusiones de otros medios de difusién, como puedan
ser la television o incluso la prensa. Los filmes de esa etapa han significa-
do mucho méas sintomas o marcas del momento que no inductores de la
vida social. (Monterde, 1993, p. 19)

Sin embargo, para la investigacion que vamos a realizar, las huellas que van a dejar
estas peliculas son valiosas para el estudio de la libertad de expresion cinematografi-
ca, ya que, como afirma Hopewell, los acontecimientos de la Transiciéon tuvieron un
paralelo en el cine: «Si las opciones politicas se abrieron en abanico, adquiriendo
cierto caracter especifico, lo mismo les ocurri6 a las cinematografias. Si el frente anti-
franquista multiforme se dividi6 para librar la batalla electoral, lo mismo le pasé al

frente antifranquista cinematografico» (Hopewell, 1989, pp. 280-281).

Esta pluralidad cinematografica, al igual que ocurrié en el ambito politico, se dividid
en dos grandes corrientes: un «cine de la reforma», alineado con la postura del con-
senso y el pacto hacia una democracia liberal, y un «cine de la ruptura», enmarcado

dentro de la izquierda radical que buscaba una ruptura democratica (Pérez Perucha y
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Ponce 1985, p. 36). En lineas generales, las peliculas con una escritura mas arriesga-
da se adscribirian a este cine de ruptura, con clara influencia de la Nouvelle Vague, el
underground, el cine militante, el documental dialéctico o el estructuralismo, mien-
tras que el cine de reforma se enmarcaria dentro de un cine mas posibilista e institu-

cional mas cercano a la industria (Hernandez y Pérez, 2004, p. 14).

La politica entr6 de lleno en el campo cinematografico durante la Transicién. Como
muestra de ello, el periodo comprendido entre 1977 y 1980 es el de «mayor politiza-
cion del cine espanol de la Transicion y posiblemente de su historia» (Trenzado,
1999, p. 309). Segun su estudio, se puede calcular que un 15 % del total de la produc-
cion, alrededor de 60 peliculas, atienden a esta tematica. Trenzado concluye que tres
son las razones: «la creciente consolidacion de la libertad de expresion, la recupera-
ciéon de cineastas que no rodaban o so6lo hacian peliculas de encargo y el indudable
atractivo comercial del cine de tema politico» porque sacaban «a relucir problemati-
cas, temas u opiniones como nunca se habia hecho antes en el cine espafiol» (Trenza-
do, 1999, p. 309). Era la primera vez que muchos ciudadanos participaban activa-
mente en partidos politicos y sindicatos, o votaban en unas elecciones libres, o reivin-
dicaban sus derechos fundamentales a través de huelgas y manifestaciones, se estaba
creando un nuevo espacio publico donde el cine no iba a ser un testigo mudo. Por lo
tanto, los filmes sacan a relucir problematicas, temas u opiniones que hasta ahora ha-
bian sido tabu, especialmente y de manera explicita, la guerra civil y sus consecuen-
cias'. Hasta ese momento, algunas de estas tematicas solamente habian podido ser
abordadas desde posturas cinematograficas clandestinas y marginales, como hicieron
Basilio Martin Patino y Pere Portabella, vulnerando de esta forma el control de la

censura franquista, pero con nula posibilidad de exhibicion.

En este sentido, otra de las caracteristicas fundamentales del cine espafiol de la Tran-
sicion fue el desarrollo de una actividad cinematografica descentralizada, producida
desde la periferia y con vocacion nacionalista: el llamado cine de las nacionalidades®.
Se produce en dos fases, como apunta Monterde, marcadas por un acontecimiento
politico decisivo, «los traspasos de competencias derivados de la aprobaciéon primero
de la Constitucion y luego de los respectivos estatutos de autonomia» (Monterde,

1993, p. 90). En esta primera etapa, el cine marginal y militante desempen6 un papel

12

«En el caso del cine espafiol moderno, la historia se ha concretado fundamentalmente en la guerra
civil» (Hopewell, 1989, p. 18).
3 Nos acogemos al término acufiado por Zunzunegui (1989).
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predominante, de forma que su reivindicacion se vinculdé mas a posiciones izquierdis-
tas radicales, en demanda de la independencia y de una revolucion socialista. Como

remarca Trenzado:

El cine no deberia ser tnicamente nacional, sino que —siguiendo a
Gramsci- lo nacional se entendia como lo popular, es decir, como un
espacio discursivo relativamente ajeno a la vision del mundo burgués. Sin
embargo, la disputa en torno a estos temas no respondia a la existencia de
peliculas: El cine se espetaba como una arma arrojadiza en el seno de
controversias mas amplias sobre la (re)construccion de la identidad
nacional. (Trenzado, 2000, p. 189)

Al igual que ocurrid en otros érdenes, los discursos politicos rupturistas acabaron de-
jandose a un lado tras el triunfo del consenso. En cuanto se fueron desarrollaron poli-
ticamente las comunidades auténomas, tras la aprobacion de la Constitucién y los Es-
tatutos de Autonomia, el cine nacionalista ir4 basculando desde posturas radicales y
militantes hacia posiciones mas institucionalizadas y proteccionistas: «esta modali-
dad obedeceria a modelos de politicas culturales cinematograficas de mecenazgo»
(Trenzado, 2000, p. 190), especialmente incentivadas por parte de los gobiernos de

cada comunidad auténoma.

Por otro lado, Catalufia y el Pais Vasco se constituyeron en los dos focos de referencia
de este cine nacionalista, territorios con una amplia cultura industrial, las institucio-
nes publicas y privadas apostaron desde un principio por la creaciéon de un cine emi-
nentemente identitario, cataldn y vasco, lo que permitié un cierta continuidad y di-
versidad de producciones, como hemos visto anteriormente. Este brote de produccio-
nes cinematograficas en estos dos territorios va a servir de espejo e influencia al resto
de comunidades autonomas en ciernes, lo que permitié diversificar el panorama de
filmes con vocacion autonémica o nacionalista, pero de una forma mas discontinua y
menos fructifera al caso catalan y vasco. En este sentido, uno de los ejemplos a desta-
car fue el del cine andaluz: «se dan por primera vez en Andalucia las bases para una
produccion cinematografica propia, a través de unas productoras que procuraran ba-
sar en elementos andaluces sus sistemas de creacion a niveles argumentales, temati-
cos o ambientales» (Delgado, 1991, p. 19). Sin embargo, no llegé a consolidarse ni a
fructificar por la fragilidad industrial, el nulo apoyo institucional y la escasa recepti-

vidad de los publicos andaluces hacia el cine hecho en Andalucia.
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Desde el punto de vista industrial, debemos recordar que en estos afios de cambio po-
litico en Espafia estaba teniendo lugar una crisis cinematografica mundial derivada
de la transformacion de los habitos de ocio y la adaptacion de las industrias cultura-
les a causa de fenébmenos como la consolidacion de la television y irrupcion del video.
En este contexto, la industria cinematografica espafola partia de unas debilidades
evidentes, tales como la fragilidad de las empresas productoras, los habitos atavicos
del control proteccionista del franquismo, la concentracion del sector de la distribu-
cion por las multinacionales y la anticuada vision de los empresarios de la exhibicion
y su obsoleto parque de salas. Como sefnala Monterde, la reforma cinematografica
consistio sobre todo «en el derrumbe controlado del aparato de cine franquista en su
dimension oficial que no en su sustancia» (Monterde, 1993, p. 67). Por supuesto, la
administracion, en manos de la Unién de Centro Democratico (UCD), no aplico poli-
ticas para la creacion de una industria cinematografica espafiola plural y autosufi-
ciente, y el control econémico del cine se mantuvo en manos de los sectores de la dis-
tribucién y exhibicion, afines a las companias estadounidenses. De una forma clara,
se daba una situacién de una connivencia entre el poder politico y el econémico, que
provenia de practicas de la administracion franquista. Un ejemplo estaria «en la figu-
ra de un director general de cinematografia como Marciano de la Fuente y posterior-
mente a la ADICAN*, la asociacidén que reune a las principales distribuidoras sucur-
sales de la multinacionales americanas» (Monterde, 1993, p. 68). De la Fuente fue
productor de la mitica productora y distribuidora del franquismo Suevia Films y des-
pués fue nombrado Subdirector de la Direccién General de Cinematografia al final de

la dictadura, cargo que ostentaria de 1972 a 1977.

Por otro lado, la politica cinematografica del Gobierno de la UCD, durante su gestion
entre los afios 1977 y 1982, resulté bastante improvisada y coyuntural. En primer lu-
gar, las crisis politicas del ejecutivo y los diferentes procesos electorales derivaron en
una inestabilidad institucional que conllevaria cinco Ministros de Cultura, con sus co-
rrespondientes cambios en la Direccion General de Cinematografia (Torreiro, 1995,
p. 337). Para el puesto de director de este 6rgano se sucedieron Félix Benitez de Lugo
(1977), José Garcia-Moreno (1977-1979), Luis Escobar de la Serna (1979-1980), Car-
los Gortari (1980) y Matias Vallés (1980-82). Asi mismo, la mayoria de estos no te-
nian experiencia directa en el sector, exceptuando la breve carrera como productor de

Garcia-Moreno y al critico Gortari, perteneciente también a la plantilla de TVE.

4 Asociacién de Importadores Cinematograficos de Ambito Estatal (ADICE).
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En el campo legislativo, la medida estrella del Gobierno de UCD fue el decreto ley
3017/1977 que ademas de abolir la censura franquista contenia otras disposiciones
que marcarian la produccion cinematografica de esos afnos, aunque, como veremos,
«debilit6 de tal manera al cine espaiol que hubo de ser reforzado con diferentes par-
ches legislativos desde 1979 a 1981» (Gomez Bérmudez de Castro, 1989, p. 32). En
primer lugar, se lanzaron varias medidas proteccionistas, una subvenciéon econémica
automatica del 15% a cualquier filme de nacionalidad espafiola que cumpliera unos
determinados criterios y ayudas econémicas extras para filmes calificados como es-
pecial para menores y de especial calidad. Esta norma, tuvo su talon de Aquiles en
dos aspectos fundamentales: la imposibilidad de pago de estos emolumentos a las
productoras, que gener6 una deuda de la administracion con estas empresas, y la de-
negacion de la proteccion a varias peliculas por motivos ideolégicos, fendmeno donde

nos detendremos en posteriores capitulos.

Por otra parte, en este decreto ley se eliminaba la cuota de distribucion, por lo que las
empresas distribuidoras no necesitaban invertir en cine espafiol para conseguir cuo-
tas de doblaje de cine extranjero, mas rentable econ6micamente. En cambio, se im-
ponia una cuota de 2 a 1 para los exhibidores, es decir, las salas debian programar
una pelicula espafiola por cada dos de cine extranjero. Una consecuencia de la prime-
ra medida fue el desinterés de parte de los distribuidores por financiar producciones
espafolas, lo que hizo mermar la produccion entre 1979 y 1981. Al mismo tiempo, la
imposibilidad de cumplir la cuota espafiola de los exhibidores hizo que la Federacion
de Empresarios de Cine de Espafia recurriera la disposicion ante la justicia. Este re-
curso dio la razon a la asociaciéon en 1979 y, por lo tanto, la administracién tuvo que
modificar inmediatamente las cuotas por decreto en 1980, pasando asi de una rela-
cion de 3 (peliculas extranjeras) por 1 (espanola) en las salas de cine y estableciendo
una cuota de distribucion donde una pelicula espafiola podia generar cinco licencias
de doblaje de cine extranjero. El decreto de 1977 también regul6 la aparicion de las
salas S o especiales, dedicadas al cine erotico o especialmente violento, y la desapari-

cion de las salas de arte y ensayo.

La tnica alternativa a la politica cinematografica de UCD durante esos afios, ademas
de la creacion en el seno del PSOE de una comision para estudiar propuestas en ma-

teria cinematografica, fue el I Congreso Democratico del Cine Espanol, celebrado en
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diciembre de 1978. En este congreso participaron todos los actores politicos, si bien
UCD actuaba s6lo como observadora; las organizaciones sindicales y profesionales a
excepcion de la asociacion de distribuidores y exhibidores afin a las multinacionales,
y profesionales y cineastas. Este encuentro propuso un ambicioso nimero de medi-
das en cuatro lineas, socioprofesional, de mercado, industrial y cultural, convirtién-
dose de alguna manera como una «especie de carta magna del cine espafiol» que que-
daria como un hito de objetivos inasumibles. Ni siquiera el PSOE con su llegada al

poder pudo llevar a cabo buena parte de estas propuestas (Monterde, 1993, p. 88-
90).

Entretanto, la sociedad espafola cedia progresivamente ante el nuevo ritmo que mar-
caba el sistema democréatico, una vez superada la euforia provocada por las expectati-
vas de futuro que albergaba el cambio de régimen. De manera paralela, las vocacio-
nes rupturistas y la politizaciéon tematica que las circunstancias sociales habian favo-
recido en el cine iban a ir difumindndose a medida que se imponia el llamado con-
senso politico. Parecia por tanto que, como senala Hopewell, la conquista democrati-
ca hubiese colmado el espacio que productores y realizadores habian reservado al
cine como instrumento de accién politica, para dirigir la mirada como veremos mas
adelante, a cuestiones mas intimistas: «E1 boom politico de mediados de los 70 fue
una especie de espejismo causado por la popularidad excepcional y la calidad ocasio-

nal de unas cuantas peliculas [...]» (Hopewell, 1989, p. 331).

En todo caso, este proceso de apaciguamiento de las voces discordantes era més que
un reflejo lejano de la serenidad que cobraba el conjunto social, y puede ser leido
como consecuencia directa de los acontecimientos politicos que iban a definir los si-
guientes afios. En este sentido son varios los autores que consideran que el proceso
quedo sellado definitivamente con el intento de golpe de estado del 23 de febrero y la
llegada al poder del PSOE en octubre de 1982. Trenzado apunta a que conviven en
ese proceso razones tanto politicas como industriales: la crisis arrastrada por la in-
dustria, el aumento de los costes de produccién que barri6 con las opciones coopera-
tivistas, la saturacion de los publicos con el tema politico y los problemas judiciales y
las trabas administrativas con que se toparon algunas peliculas criticas, se cuentan
entre estas causas. La tltima de ellas fue especialmente frecuente entre los documen-
tales, una forma cinematografica que practicamente desaparecié del panorama au-

diovisual espafiol: «resultaba ciertamente problematico articular discursos excesiva-
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mente criticos con un status quo politico y social que se habia revelado dramatica-
mente vulnerable» (Trenzado, 1999, pp. 268-270) con los sucesos del 23-F. Hernan-

dez y Pérez afiaden una razén mas:

Paradojicamente, la riqueza de opciones ideoldgicas y practicas filmicas
que caracteriza el celuloide de la Transicion se sacrificara en buena medi-
da, a través del marco legislativo impuesto por la administracion socialis-
ta, en beneficio de una producciéon mas solida industrialmente, mas ho-
mogénea, mas académica y, en consecuencia, bastante menos creativa.
(Hernandez y Pérez, 2004, p. 26)

Tras su llegada a la Direccion General de Cinematografia a finales de 1982, Pilar Mir6
llevo a cabo entre 1983 y 1984 una serie de modificaciones legislativas que tuvieron
como objeto reforzar la protecciéon a la produccion de peliculas espafiolas. Inspiran-
dose en la legislacién francesa, la mayor novedad fue la introducciéon de una medida
que regulaba la concesion de subvenciones anticipadas, hasta un 50% del coste, para
financiar la produccion de cine espaiol, centradas en peliculas de calidad, nuevos
realizadores, infantil y de caracter experimental. Al mismo tiempo, incentiv6 un con-
venio para implicar a la television publica en la financiacion de peliculas espafiolas.
Y, por ultimo, reglamento las salas X y las de arte y ensayo, eliminado por tanto las
salas S o especiales. Como consecuencia, entre 1983 y 1990, el nimero producciones
espaiolas descendi6 enormemente’, la cuota de mercado de cine espanol se desplo-
m6', hubo un escaso acceso de nuevos realizadores y desaparecieron tanto las pelicu-

las de las grandes productoras comerciales como la industria de bajo presupuesto.

En definitiva, como sefiala Garcia Santamaria «la especial calidad sirvié para que un
conjunto de productores y cineastas, algunos de ellos ya consagrados o que estaban
comenzando una carrera exitosa, pudieran seguir desarrollandola: Trueba, Saura,
Chavarri, Erice, Garci, Almodovar, Borau, Camus o Gutiérrez Aragéon» (Garcia Santa-
maria, 2013, p. 10). De esta manera, la pluralidad y la riqueza de propuestas cinema-
tograficas desarrolladas durante afios anteriores se desvanece y sobrevive solamente
un tipo de produccion, la mencionada de calidad, para un publico urbano de clase
media que seria el tinico superviviente del cine espaiol en las proximas décadas: «la

transicion cinematografica significativa que ha triunfado en Espafia ha sido la apari-

% Entre 1980 hubo una produccion de 118 largometrajes espafioles, mientras que 1991 sdlo 64 produc-
ciones (Garcia Santamaria, 2013).

En el afio 1982 la cuota de pantalla del cine espafiol era de 22,9% y en 1989 descendi6 hasta el 7,5 %
(Garcia Santamaria, 2013).
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cion, desarrollo y hegemonia definitiva de un cine europeo liberal» (Hopewell, 1989,

p- 458).

3.2. Auge y desaparicién del cine documental

En este contexto postfranquista, una de las practicas cinematograficas que se desa-
rrollaron con maéas vigor, heterogeneidad y profusion fue la forma documental. En
este sentido, no hay que olvidar que, especialmente en el caso de la produccién espa-
nola, la historica naturaleza marginal del cine documental con respecto al cine de fic-
ci6n marco claramente su desarrollo. Varias fueron las razones de este déficit, desde
la carente especializacion de la produccion cinematografica, la falta de educaciéon de
los publicos y de salas de exhibicién para este cine, hasta el nulo apoyo institucional,
ya que habia sido utilizado mayoritariamente con un fin informativo y propagandisti-
co durante el franquismo. A pesar de estas trabas iniciales, como sefiala Riambau: «el
documental espanol vivio, por lo tanto, una indudable edad de oro durante estos afios
de la Transicion mayoritariamente copados por los géneros tradicionales, pero nunca
abandon6 su naturaleza de francotirador sometido a numerosas cortapisas» (Riam-

bau, 2001, p. 126).

El mismo autor apunta varias razones para esta proliferaciéon de filmes documentales.
En primer lugar, la l6gica desaparicion del monopolio del NO-DO en el afio 1978, y su
cese definitivo en el afo 1981, permiti6 desarrollar otras formas de informacion
cinematografica, sobre todo en territorios con fuerte raigambre nacionalista como
Cataluna y el Pais Vasco. En segundo lugar, el éxito de la pelicula de Martin Patino
Canciones para después de una guerra, producida en 1971, prohibida y estrenada
posteriormente en 1976, «ahuyent6 de forma transitoria los habituales reparos de
distribucion y la exhibicion» del documental. En tercer lugar, el desarrollo del cine
clandestino, militante o underground que prolifer6 desde mediados de los 60 fuera
de los margenes del sistema industrial cinematografico, germin6é en una base de
realizadores, como Jaime Chavarri, Andrés Linares o Pere Portabella, que, tras las
primeras reformas terminan realizando cine documental. Y en ultimo lugar, las
«curiosas y variopintas» formas de financiacion de las practicas documentales,
cooperativas, participacion de fundaciones, donaciones privadas, entre otras,

terminaron por contribuir al desarrollo de este tipo de producciones (Riambau, 2001,
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p. 126).

Por su parte, Hernandez y Pérez completan los motivos de esta eclosion del docu-

mental desde un punto de vista estético, narrativo y de produccion:

[...] sus reducidos costes de produccion; la posibilidad de rodar en 16 mili-
metros para un posterior hinchado a 35, el aprovechamiento de imagenes
de archivo que permitia su reinterpretacion; su captacion en primer grado
de la realidad convulsa y apasionada del momento, con apego méximo a la
verosimilitud, y, por tanto, proclive a la radicalidad y a la interpretacion
dialéctica de lo real. (Hernandez y Pérez, 2004, p. 118)

Estos cineastas rupturistas filmaron huelgas, manifestaciones, protestas, acciones
populares, etc., material que qued6é como testimonio historico del momento. La
mayoria de ellos estaban vinculados al Partido Comunista, como Andrés Linares,
José Luis Garcia Sanchez, Miguel Hermoso, Roberto Bodegas y Juan Antonio
Bardem (Hopewell, 1989, p. 221) y se agruparon en organizaciones como el Colectivo
de Cine de Madrid, la Central del Curt y la Comisi6é de Cinema de Barcelona. En este
sentido, hay que destacar la importancia que adquirieron la produccién de
informativos alternativos, fundamentalmente los producidos en Cataluna y el Pais
Vasco desde un cine de las nacionalidades, reivindicando la identidad perdida bajo el

yugo franquista.

En Cataluha se impulsaron los Noticiaris de Barcelona por parte del Institut del Ci-
nema Catala financiados por el Ayuntamiento de la ciudad. La primera edicion se es-
treno en junio de 1977 para desaparecer en 1980 tras 61 entregas quinquenales. Diri-
gidos por un amplio nimero de profesionales del cine catalan, se caracterizaron por
su espiritu critico, lo que les granje6 problemas con la justicia, siendo secuestradas
judicialmente algunas de las entregas. Por su parte, en el Pais Vasco destacaron los
Tkuskas. Entre el noticiero tradicional y el documental monogréafico, su objetivo se
centraba en difundir el patrimonio cultural desde una perspectiva nacionalista, como
la lengua o las diversas manifestaciones populares. Entre 1978 y 1985 se produjeron
una veintena de ellos, financiados inicialmente por la Caja Laboral Popular y la Fun-
dacion Obregozo. Asi mismo, gracias a este tipo de financiacion, realizada desde or-
ganismos publicos, fundaciones privadas, partidos politicos y benefactores privados,
se alent6 tanto en Catalufia como el Pais Vasco la produccion de diversos largometra-

jes documentales, siempre con un perfil nacionalista. Son el caso de La Torna (1977) y
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Catalans Universals (1978), en territorio catalan, o Guipuzkoa (1979), El proceso de
Burgos (1979), Sabino Arana (1980) y Agur Everest - Namasté, Chamo Longmu

(1981) en la comunidad vasca.

Desde este punto de vista identitario, pero sin ningin apoyo institucional e indus-
trial, cabe destacar la producciéon de mediometrajes y cortometrajes realizada con vo-
cacion critica desde Andalucia. Productoras como Mino Films, con Alcobendas y Lo6-
pez Tapia a la cabeza, sacaron adelante mas de una veintena de peliculas, como Ca-
melamos Naquerar (1976), Lorca y la Barraca (1977) o Réquiem andaluz (1977). Por
otro lado, surgieron francotiradores como Juan Sebastian Bollain, con un intensa
produccion de cortometrajes en torno al urbanismo y la arquitectura, Carlos Taillefer
con su mediometraje Por la Gracia de Dios (1978) y Fernando Ruiz Vergara con su
largometraje Rocio (1980), dos heterodoxas y desmitificadoras miradas sobre mani-
festaciones religiosas andaluzas, la Semana Santa malaguena y la popular romeria al-

montefia, respectivamente.

Pero el pistoletazo de salida de este boom del cine documental lo protagonizo6 El des-
encanto (1976) de Jaime Chéavarri. Esta pelicula producida por Elias Querejeta llega a
los cines, aun habiendo tenido algunos problemas con la censura, en septiembre de
1976, coincidiendo una semana después con el simbdlico estreno de la pelicula de Ba-
silio Martin Patino Canciones para después de una guerra (1971). Este fue documen-
tal prohibido por la censura, como veremos en el siguiente capitulo con mas detalle,
que presenta la Espafia franquista a través del montaje de imagenes de archivo con el
contrapunto musical de canciones populares de la época. Como bien sefiala Riambau,

la oportunidad de El Desencanto fue determinante:

[...] la pelicula se estren6 en el momento preciso, septiembre de 1976, y en
el momento oportuno: un pais que acababa de quedar huérfano de dicta-
dor y en el que, sin embargo, comenzaba a hacerse patentes los sintomas
de esa emblemaética palabra, desencanto, que daba titulo a la pelicula.
(Riambau, 2001, p. 128)

En el film, la familia del poeta ya fallecido Leopoldo Panero, fiel adepto al régimen, se
enfrenta a su recuerdo a través de entrevistas y conversaciones, al tiempo que retrata
el fracaso del modelo de familia franquista basado en la figura del padre autoritario.
Ambos filmes, Canciones para después de una guerra y El desencanto, abririan el

camino de tematicas que hasta ese momento no se habian tratado en el cine espafiol.
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Por lo tanto, «la izquierda habia conseguido al fin dar caracter medianamente oficial a
sus discursos filmicos, que hasta entonces habian permanecido restringidos al &mbito

de lo estrictamente ilegal y clandestino» (Hernandez y Pérez, 2004, p. 118).

En un pais marcado por la guerra civil, un asunto hasta entonces silenciado, funda-
mentalmente si se evocaba el anterior periodo republicano o la represion sufrida por
los perdedores, recuperar el pasado se va a constituir en constante y sefia de identi-
dad del documental espafiol postfranquista. Como destaca Riambau, «junto al cine
de ficcion, el documental fue una pieza clave en ese ejercicio de memoria histoérica
impregnado de evidentes connotaciones politicas» (Riambau, 2001, p. 128). Las
practicas documentales adoptaron discursos directos y radicales, y se caracterizaron
por una multiplicidad de miradas desde distintos acercamientos ideologicos hasta

una pluralidad de formas y estéticas.

Cuatro filmes destacan sobre la guerra civil y sus consecuencias posteriores: ¢Por qué
perdimos la guerra? (1977) de Diego Santillan y Luis Galindo, la versién anarquista
de la derrota del bando republicano; Entre la esperanza y el fraude (1977) realizada
por la Cooperativa de Cinema Alternativo, una mirada independiente con el objetivo
de destronar la version oficial franquista de la guerra a los jovenes; La vieja memoria
(1977) de Jaime Camino, film de montaje sobre la guerra civil que intercala imagenes
de archivo con entrevistas de personalidades de distintas opciones politicas, desde la
extrema derecha a la izquierda radical, que participaron en la contienda: José Maria
Gil Robles, Dolores Ibarruri, Federica Montseny, el coronel Escofet, entre otros; y
Guerrilleros (1977) de Bartolomeu Vila y Mercé Conesa, entrevista con trece maquis
que habian luchado contra el franquismo después del fin de la guerra. En este afan de
indagacion del pasado, también surge Reflexiones de un Salvaje (1978) del argentino
Gerardo Vallejo, que retrata la vuelta al pueblo castellano de sus ancestros para
recuperar la memoria de su familia, abordado formalmente con entrevistas y

recreacion de escenas con los lugarefos.

Las circunstancias politicas permitian una revision critica de la figura de Franco, pro-
tagonizando de esa forma el dictador dos aproximaciones documentales bien distin-
tas. Por una parte, Basilio Martin Patino desde la clandestinidad realiz6 un film de
montaje, Caudillo (1975), una visidon «subjetiva» e «implacable» de Franco (Riam-

bau, 2001, p. 131), que no se estrend hasta el ano 1977. Y por otro lado, el director
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Gonzalo Herralde construy6 con Raza el espiritu de Franco (1977) un ensayo filmico a
través de la proyeccion que realizo el caudillo de si mismo en la pelicula Raza (1942),
con argumento original y guion del propio Franco. Al mismo tiempo, se retrataron al-
gunos personajes historicos de la oposicion politica al régimen, como fue el caso de
Dolores (1980) de Andrés Linares y José Luis Garcia Sanchez, film biografico de la

dirigente comunista Dolores Ibarruri Pasionaria.

Desde el exilio francés proviene el andlisis certero de la dictadura franquista de José
Maria Berzosa en iArriba Esparia! (1975), estrenado precaria y fugazmente una se-
mana en Madrid en 1979. Como metafora de la posibilidad de revision historica, en
esos afios también se reestrenaron dos documentales emblematicos, Spanish Earth
(1937) de Joris Ivens y Mourir @ Madrid (1962) de Frederic Rossif. Dos miradas mili-
tantes de extranjeros sobre la guerra civil, que fueron retenidas para los espectadores

por la censura franquista al igual que otros filmes de clara tendencia izquierdista.

Aunque la mayoria de filmes documentales tenian una voluntad rupturista, la dere-
cha politica también tuvo su espacio de reafirmacion del pasado franquista y de re-
presentacion de su inquietud ante la convulsa realidad del momento. Estos filmes no
dejaban de ser un contraataque de los sectores mas duros del régimen a las peliculas
que se estaban produciendo desde la izquierda radical. Es el caso de Canciones de
nuestra vida (1975) de Eduardo Manzanos, «un refrito de singular titulo —evidente
parafrasis del de Martin Patino- compuesto por secuencia de filmes musicales y fol-
cloricos del franquismo con el objetivo de reafirmar el patriotismo de los espectado-

res e incentivar su nostalgia» (Hernandez y Pérez, 2004, p. 129).

Otros titulos del mismo autor y en la misma linea de respuesta a la propuestas iz-
quierdistas son las revisiones historicas Espana debe saber (1976), con la guerra civil
y la dictadura franquista como temas «al estilo del discurso oficial durante el fran-
quismo» (Gomez Vaquero, 2012, p. 37), y Franco, un proceso historico (1980) que,
centrada en la figura del dictador, no deja de ser «una propuesta oportunista y retro-
grada que entiende el consenso como espacio politico ajeno» (Gémez Vaquero, 2012,
p- 91). Manzanos también produciria De la reptiblica al trono (1979) de Fernando
Gonzéalez-Doria, revision histérica de la Espana del siglo XX con la monarquia como

protagonista.
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No faltaron tampoco los documentales que se acercaron desde una perspectiva critica
a la realidad mas inmediata de una sociedad en plena metamorfosis social, politica y
cultural. Son los casos de Informe general sobre algunas cuestiones de interés para
un proyeccion ptublica (1976) de Pere Portabella, Numax presenta (1979) de Joaquim
Jorda y del documental dividido en dos partes Después de... (1981) de Cecilia y José
Juan Bartolomé. En la primera, Portabella realiza un analisis del cambio politico que
se esta produciendo en Espana a través de filmaciones clandestinas rodadas en los
meses posteriores a la muerte de Franco y con técnicas de film de ficcién. En la
segunda, Jorda registra la experiencia de autogestion de un grupo de trabajadores de
una fabrica de la periferia de Barcelona abandonada a su suerte por sus duefos: las
asambleas, debates ideoldgicos y fiestas obreras jalonan este film. En el tercero de los
documentales, los hermanos Bartolomé configuran un mosaico de la realidad social y
politica espanola desde la primavera de 1979 hasta el golpe de estado del 23 febrero
de 1981. Dividida en dos partes, No se os puede dejar solos y Atado y bien atado, en
el trabajo de los Bartolomé se encuentran los diversos sectores ideoldgicos de la
sociedad postfranquista, permitiendo de este modo valorar como les han afectado los
cambios producidos en el pais tras la muerte de Franco. Después de... es un analisis
politico de la Transicion, donde intervienen, ademas del pueblo, los lideres politicos
mas destacados del momento, y entran a debate temas como las autonomias recién
establecidas, el emergente neo-franquismo, la incorporacion de Espafa a Europa, el

terrorismo y la escalada de la violencia, la crisis del centralismo politico, etc.

Otra de las caracteristicas teméticas del documental espafol de la Transicion fue el

retrato social:

Personajes hasta entonces marginados o reprimidos, directamente rela-
cionados con aquella implacable censura moral y de costumbres que cau-
s6 unos estragos muy superiores a la de orden estrictamente politica —so-
metida a un grado de autocensura mucho mas exigente-, tuvieron su
oportunidad de tomar la palabra desde la pantalla para revelar mundos
ocultos y singulares. (Riambau, 2001, p. 136)

En este sentido, cabe mencionar el retrato de la Espafia negra que realiza Basilio
Martin Patino en Queridisimos Verdugos (1973), un retrato de los tres ultimos verdu-
gos del régimen franquista, ejecutores de la pena capital mediante el garrote vil. Al
igual que otros filmes del autor, fue rodada en la clandestinidad y no pudo ser estre-

nada hasta la muerte del dictador en 1976. En la misma linea y dando cuenta del lado
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oscuro de la sociedad, destaca el film El asesino de Pedralbes (1978) de Gonzalo He-
rralde, incursion biografica y psicologica del famoso asesino José Luis Cerveto. Desde
un punto formal mas radical y vanguardista destacan Animacion en la sala de espe-
ra (1979-1981) de Carlos Rodriguez Sanz y Manuel Coronado, incursion en la vida co-
tidiana de los pacientes de un hospital psiquiatrico de Leganés, y Cada ver es (1981)
de Angel Garcia del Val, que tiene como protagonista al encargado del cuidado del

deposito de cadaveres de la Facultad de Medicina de Valencia.

Las identidades sexuales reprimidas por el franquismo también encuentran hueco en
la produccién documental. Dos son los titulos que abordan esta temética, La tercera
puerta (1976) de Alvaro Forqué, que combina el retrato pasado de un travesti y la
aproximacion al mundo del cabaret, y Ocana, retrat intermitent (1978) de Ventura
Pons, reivindicacion de la homosexualidad de un provocador travesti de origen anda-

luz afincado en la Barcelona marginal.

Otras propuestas que revelan la heterogeneidad tematica del documental en estos
anos tienen que ver con la musica, como los retratos del mediatico y popular cantante
Raphael en Rafael es Raphael (1975) de Antonio Isasi Isasismendi o del cantautor di-
sidente Chicho Sanchez Ferlosio en Mientras que el cuerpo aguante (1982) de Fer-
nando Trueba. En esta misma senda musical surgieron también otros titulos desde
una vocacion identitaria nacionalista como La nova canco (1976) de Francesc Bell-
munt o Euskal Herria Musika (1980) de Fernando Larruquert, asi como aproxima-
ciones que recogen el espiritu rebelde y underground de una nueva juventud a partir
de la contracultura musical en Canet Rock (1976) de Francesc Bellmunt y Nos va la

marcha (1979) de Goémez Pereira, Garcia Fernandez y Berastegui.

En otra linea relacionada con las tradiciones, cabe destacar la mirada a la fiesta de los
Sanfermines como espacio de libertad aparece recogida en Porque llegaron las fies-
tas (1980) de Jesus Sastre y los retratos de personalidades del mundo del toreo, con
Paco Camino como protagonista de Un maestro (1978) de Cayetano Real y la dinastia
de toreros encabezada por Pepe Luis Vazquez en La saga de los Vazquez (1982) de

Pancho Bautista.

Por ultimo, mencionar filmes como Noche de curas (1978) de Carlos Morales, entre-

vista con cinco sacerdotes secularizados que encarnan una vision progresista de la
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iglesia catodlica o Funcion de Noche (1981) de Josefina Molina, una excelente indaga-
cion emocional de las relaciones de pareja de la mano de Lola Herrera y su ex-marido
Daniel Dicenta que, en el camerino de un teatro donde la actriz representaba el mo-
nologo de Cinco horas con Mario, diseccionan la influencia de la herencia cultural y

social en su matrimonio.

Desde el punto de vista formal, como apunta Gémez Vaquero, dos son los hallazgos
que marcan un cambio de tendencia en este cine de lo real producido en este periodo
en Espana hacia el cardcter moderno y renovador que caracterizara la década de los
80. Por un lado, «la presencia de determinados rasgos de subjetividad» en algunas de
las propuestas, como EI desencanto o Funcion de Noche,y por otro «el reflejo de
nuevas expresiones de cultura popular que, frente frente a las tradicionales o las ya
convertidas en fen6meno, seran propuestas como verdaderas manifestaciones de
cambio» (Gomez Vaquero, 2012, pp. 285-286), en filmes como Canet Rock y Nos va

la marcha.

Sin embargo, esta eclosion de filmes documentales, mayoritariamente desde posturas
rupturistas y disidentes, no tuvieron un camino facil para conseguir llegar al publico,
ya que a pesar de la desaparicion de la censura estatal, «los poderes administrativos y
economicos, muchas veces aliados, si bien ya no podian evitar que este tipo de cine
fuera rodado, si se encontraban todavia en condiciones de procurar que llegasen al

publico en las peores condiciones posibles» (Hernandez y Pérez, 2004, pp. 119-120).

Las trabas maés habituales estuvieron relacionadas con la distribucion y exhibicion de
estos filmes. Desde la retirada de El desencanto del Festival de San Sebastian o Cau-
dillo del Festival de Berlin; los ataques de la extrema derecha a salas donde se exhi-
bian peliculas como Dolores y La vieja Memoria; el hostigamiento por parte de la
administracion al no conceder la proteccion del 15% del taquillaje a peliculas como El
proceso de Burgos o Después de...; la censura judicial ejercida contra la pelicula Ro-
cio; los retrasos en la exhibicion de filmes como Animacién en la sala de espera y
Cada ver es e incluso la imposibilidad de exhibicion por distintos motivos de docu-
mentales como Entre la esperanza y el fraude, Informe general, Guerrilleros, Refle-

xiones de un salvaje o Sabino Arana.

De esta forma, como ya apuntabamos anteriormente, anadiendo a estos obstaculos
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las logicas razones industriales de nula rentabilidad econémica del documental y el
conformismo de buena parte de realizadores y productores para embarcarse en un
proyecto de estas caracteristicas, junto con el ya referido cambio legislativo
producido con la llegada del PSOE y Pilar Mir6 a la Direccion General de
Cinematografia, las formas documentales volvieron a su posicion inicial minoritaria y
marginal dentro del panorama del cine espafiol al final de esta etapa de transicion
entre la dictadura y el periodo democratico y constitucional. En este sentido, una
cifra es significativa: entre 1973 y 1982 se produjeron 37 largometrajes documentales,
frente a los 18 titulos estrenados entre 1983 y 1996, segin la base de datos de

peliculas clasificadas del Instituto de Cinematografia y Artes Audiovisuales (ICAA)".

7 Datos recogidos de la base de datos de peliculas clasificadas en http://www.mecd.gob.es/cultura-
mecd/areas-cultura/cine/inicio.html [Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2015].


http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/inicio.html
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/inicio.html
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CAPITULO 4. )
LA CENSURA CINEMATOGRAFICA EN ESPANA
(1912-1982)
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Al igual que ha ocurrido con otras disciplinas artisticas y con los medios de comuni-
cacidn, el cine, desde su nacimiento en 1895, no se ha librado de la amenaza censora.
Como observa Trenzado «desde el momento que comienza a configurarse un espacio
publico comunicativo en cualquier sociedad, empiezan a hacer presencia practicas
censoras de algun tipo» (Trenzado, 1999, p. 53). Esta afirmacion se viene a cumplir
aun mas en un pais como Espana, marcado histéricamente por el legado del Tribunal
de la Inquisicién que durante més de cuatro siglos'® ejercié un control férreo sobre
cualquier actividad religiosa, politica o cultural. De este modo, el Santo Oficio eliminé
cualquier atisbo de libertad o disidencia en cualquiera de sus formas, y como veremos
mas adelante, en cierta media, sirvi6 como referente y modelo del aparato represor
franquista: «la Inquisicion constituy6 el punto de partida normativo basico en la his-

toria de la censura espafnola» (Neuschifer, 1994, p. 47).

Sin embargo, tampoco debemos exagerar la excepcionalidad de Espafa en la aplica-
cion de la censura cinematografica, el espiritu prohibicionista mas alla de nuestras
fronteras ha estado siempre presente, como bien ponen de manifiesto Roman Gu-
bern, en su libro de referencia La censura. Funcion politica y ordenamiento juridico
bajo el franquismo (1936-1975), donde realiza un estudio comparativo de las practi-
cas censoras entre los paises occidentales democraticos y la censura franquista, y
Teodoro Ballesteros, en su obra Aspectos juridicos de la censura cinematografica en
Espaiia, donde expone un exhaustivo examen de la legislacion en materia de censura
cinematografica en 30 paises de todo el mundo. No es hasta la década de los 70 del
siglo XX cuando se empiezan a rebajar los codigos autocensores o las comisiones cen-
soras en paises como Francia, Reino Unido o Estados Unidos, sobre todo por cuestio-

nes de violencia y obscenidad. En Francia, como sefiala Gubern,

[...] la presion de la realidad sociologica y de la evolucion de la tolerancia
y de la moralidad ptiblicas era incontenible. De modo que el 27 de agosto
de 1974 el presidente Giscard d'Estaing anuncié puablicamente la
abolicion de toda forma de censura en Francia. (Gubern, 1981, p. 289)

Asi mismo, la Asociacién de Productores Cinematograficos de Estados Unidos,
responsable de la autocensura de la industria del cine, realiza una reforma mas
liberal del sistema de Clasificacion por edades en 1972, cuatro afios después del

abandono del célebre Codigo Hays, vigente durante mas de treinta afios. Este cambio

8 No olvidar que la abolicion definitiva del Tribunal de la Inquisicion se produjo durante el reinado de

Isabel II en 1834.
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se llevo a cabo después de varios estudios cientificos que negaban cualquier tipo de
efecto negativo o pernicioso en la exposicion a materiales sexualmente explicitos por
parte de jovenes y adultos. De esta forma, la X pasé a ser el indicativo habitual del
cine que contenia escenas sexuales mas explicitas, no sin haber sido objeto de
debates y confrontaciones posteriores, que acabaron incluso con la realizacion de

cortes en determinadas peliculas.

4.1. Nacimiento de la censura cinematografica en Espafa: Monarquia de Alfon-
so Xlil y Il Repiblica (1912-1939)

La censura cinematografica se implant6 oficialmente en Espafia el 277 de noviembre
de 1912 debido esencialmente a argumentos cientificistas y sanitarios de la época, con
el deseo de proteger a la infancia de los efectos perniciosos de determinadas peliculas

que:

[...] los hombres de ciencia, educadores e higienistas comprueben el
notable influyjo que dichos cuadros suelen ejercer en el publico, y
especialmente en la juventud, sugestionable y predispuesta a imitar los
actos delictuosos e inmorales que la codicia de ciertos fabricantes
reproducen por medio de la Fotografia®.

En posteriores modificaciones a esta legislaciéon, en Reales Ordenes de 1913, 1916,
1927 y 1928, se irian conformando las diferentes medidas que regulaban la censura
cinematografica, como el niimero de miembros de las comisiones asesoras de los
gobernadores civiles en materia de censura, el ejercicio de la censura previa o la
prohibicién de la produccién, distribucién y exhibiciéon de peliculas obscenas o
pornograficas, entre otras normas. Otra Real Orden de 1930 centralizaria en Madrid
la censura, que recaeria sobre la Direccién General de Seguridad, con excepcion de
las peliculas comicas y noticieros, que también podian presentarse en el Gobierno
Civil de Barcelona. También se indicaba que la persona responsable de ejercer la

censura seria un funcionario designado a tal efecto (Ballesteros, 1981, pp. 113-116).

La vigencia de esta altima norma fue bastante breve, debido a la desaparicion de la
Monarquia y el advenimiento de la II Republica. Sin embargo, la censura cinemato-

grafica no desaparecio, a pesar de que la nueva Constitucion reconocia plenamente

19 Real Orden del Ministerio de Gobernacién de 27 de noviembre de 1912, Gaceta de Madrid del dia 28,
recogida en Trenzado (1999, p. 54).



La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola 95

en su articulo 34 el gjercicio de la libertad de expresion. En junio de 1931 se modifica-
ba esta disposicion descentralizando la ejecucion de la misma, otorgandole a los go-
bernadores civiles la tltima decisién en esta materia, aunque las peliculas hubieran
pasado el filtro censor de las autoridades de Madrid y Barcelona. Por otra parte, con
la creacion de la Generalitat en Cataluia, el control de la censura fue una de las com-
petencias traspasadas al Gobierno autonomo. La disposicion de 1931 fue actualizada
en 1935, centralizando de nuevo los organismos censores en Madrid, a excepcion de
las provincias catalanas, y fijando como novedad la edad de dieciséis afios para las

peliculas de menores™.

En rasgos generales, la censura estatal anterior a la guerra civil no tuvo especial inci-
dencia, segin Gonzalez Ballesteros por dos razones: en primer lugar, porque juridica-
mente no se habia creado un sistema o comision censora que pudiera tener efectivi-
dad en su aplicacion y, en segundo lugar, porque la produccion y exhibicion cinema-
tografica no era lo suficientemente relevante en el panorama cultural, por consi-
guiente, todavia no tenia influencia efectiva sobre la poblacién (Gonzalez Ballesteros,
1981, p. 119). Sin embargo, no por esta razéon dejaban de tener lugar episodios censo-
res: como ejemplo paradigmatico, la prohibicion en Espania del documental Las Hur-
des, tierra sin pan (1932) de Luis Bunuel, un film que denunciaba la miseria de la co-
marca extremena. Después de su estreno en el Palacio de la Prensa de Madrid, el doc-
tor Gregorio Marafi6n, que se encontraba entre el publico, elevo una protesta y consi-
guib que el Gobierno de la IT Republica prohibiera la pelicula, porque a su juicio des-
prestigiaba y daba una mala imagen del pais. En 1937, el documental se estren6 en
Francia con igual suerte, ya que fue retirado de los cines a instancias del Gobierno

francés y de la prensa (Paz y Montero, 2010, p. 383-385).

El estallido de la guerra civil, en la que el cine se revel6 como un medio eficaz de pro-
paganda, fue también determinante para el desarrollo de la cinematografia espafiola.
En la parte controlada por el Gobierno legitimo republicano, el Sindicato Unico de la
Industria Cinematografica de Espectaculos Pablicos tomo el control de la produccion
cinematografica, y también el de la censura. Como muestra, un mes después del co-
mienzo de la sublevacién militar, el Sindicato Unico de Barcelona aprobé un proyecto

de socializacion de los espectaculos publicos, en el que recogia en su articulo 26 la si-

20 Sobre este periodo destacar las aproximaciones realizadas en materia de censura cinematografica
por Martinez- Bret6n (2000) y Paz y Montero (2007).
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guiente disposicion: «No pasara ninguna pelicula que tenga un marcado sabor reac-
cionario o tendencia a desacreditar los postulados de la libertad y humanidad que in-
forman la CNT. Para la efectividad de esta clausula, el Comité estara en continuo con-

tacto con los organismos de la Censura Cinematografica» (Vizcaino Casas, 1976, p.
63).

Por su parte, el ejercito rebelde fue desmantelando y suprimiendo la legalidad repu-
blicana y las libertades constitucionales a medida que iba ganando territorio. Al mis-
mo tiempo, fue estableciendo una serie de disposiciones y normas para la creacion de
un nuevo estado en el que, una vez finalizada la contienda, se expondrian los princi-
pios generales del Régimen con Franco en la ctispide del poder, sin restriccion juridi-
ca alguna y poder legislativo absoluto. Como sefiala Gubern, es en este marco donde
se desarrolla la normativa censora franquista, en la linea de una ideologia autoritaria,
ultraconservadora, nacionalcentralista, antiliberal, antimarxista y catélico-integrista
(Gubern, 1981, pp. 21-22). Por esta razon, durante la dictadura franquista (1939-
1977) la censura cinematografica en Espana se desplegd con mayor virulencia y tuvo
su mayor repercusion sobre la libertad de creacion, produccion, distribucion y exhibi-
cion tanto de filmes nacionales como extranjeros. Todo ello coincidiendo con un pe-
riodo en el que el cine alcanzaba su mayor apogeo y éxito como medio de comunica-

cidén en todo el mundo.

El control del aparato cinematografico se constituyd en pilar basico de la dictadura,
como estrategia de adoctrinamiento que marcaba las pautas bésicas, morales e ideo-
logicas, del franquismo. A su vez, el sistema censor franquista centraba su obsesion
en el destierro de cualquier divergencia y la creacion de una cultura del miedo, como
senala Trenzado: «La instrumentalizacion de los miedos responde a una estrategia de
despolitizacion cuyo objetivo final es que la gente interiorice el temor al cambio asi

como la ausencia de alternancias politicas al status quo» (Trenzado, 1990, p. 50).

Una idea, la de instrumentalizacion del miedo, desarrollada por el autor chileno Nor-
bert Lechner en su libro Los patios interiores de la democracia. Subjetividad y poli-

tica (1990):

La dictadura representa y llega a ser apoyada en tanto defensa de la comu-
nidad y garante de su sobrevivencia. Solicita legitimacion popular de cam-
bio de «poner en orden», de imponer orden: restablecer limites claros y fi-
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jos, expulsar al extrafio, impedir toda contaminacién y asegurar una uni-
dad jerarquica que otorgue a cada uno su lugar «natural». El resultado es
una soledad vigilada, finalmente encarcelada. (Lechner, 1990, p. 92)

Como desarrolla Trenzado, los mecanismos de control sobre el cine espafiol se ejer-
cieron de forma directa e indirecta, en distintos niveles: desde la censura directa de
guiones y peliculas a la autocensura por parte de los cineastas, del control del Sindi-
cato Nacional del Espectaculo a la formacién de cineastas en la Escuela Oficial de Ci-
nematografia, de la obligatoriedad y omnipresencia del noticiario NO-DO (Noticiario
y Documentales Cinematograficos) a la clasificacion obligatoria de peliculas por eda-
des (Trenzado, 1990, pp. 57-61). Sin embargo, como veremos a continuacion, el con-
trol sobre las practicas cinematograficas no tuvo una sistematica definida claramente,
sino que dependiendo de las circunstancias politicas y sociales se iba moldeando a
medida de las necesidades del régimen. Como botén de muestra, los cineastas no
contaron con ningin cédigo o norma que marcase las pautas censoras hasta febrero

de 1963.

4.2 La censura cinematografica franquista durante la guerra civil (1936-1939)

A la vez que llevaba a cabo la insurreccién armada y a medida que ganaba territorio,
el bando sublevado organizd, consciente de la importancia de la lucha ideologica en
pos de la legitimacién del golpe, un aparato de propaganda y control censor directa-

mente influenciado por los regimenes fascista italiano y nacionalsocialista aleman.

Al mismo tiempo que decretaban normas para la depuracion de bibliotecas y centros
de lectura y para la vigilancia sobre la prensa e imprentas, el 21 de marzo de 1937 se
creaban los Gabinetes de Censura Cinematografica de Sevilla y La Corufia, dos de los
principales territorios ocupados por los sublevados: «el cinematografo exige la vigi-
lancia precisa para que se desenvuelva dentro de las normas patridticas, de cultura y
de moralidad que en el mismo deben imperar» (Preambulo de la Orden de 21 de mar-

zo de 1937 del BOE 27 de marzo)>.

Mas adelante, en una Orden del 18 de noviembre de 1937 se creaba la Junta Superior
de Censura Cinematografica en Salamanca y se disponian las normas burocraticas

que iban a regir el control de las peliculas durante las siguientes décadas. Se estable-

2t Recogido en Trenzado (1999, p. 57)



98 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

cia el control total de las peliculas importadas para su proyeccion, y de los guiones y
argumentos de las peliculas producidas en territorio liberado por parte de la Junta
Superior del Gabinete de Censura. Esta Junta estaria integrada por un presidente, un
representante de la Delegacion de Estado para Prensa y Propaganda, y los vocales: un
representante de la autoridad militar, un representante de Falange Espanola Tradi-
cionalista y de las JONS y un representante de la autoridad eclesiastica. Sus fallos se-
ria inapelables y los fragmentos de peliculas suprimidos se conservarian durante un

periodo de dos anos en el Archivo de la Junta de Censura. Esta Orden:

[...] no ofrecia criterios ni instrucciones concretas de temas o escenas cen-
surables, instaurando asi el principio de arbitrariedad e inherente infalibi-
lidad jerarquicas y se atenia en su articulo tercero, a las «instrucciones
que les de la Delegacion del Estado de Prensa y Propaganda». (Gubern,
1981, p. 26)

El 2 de noviembre de 1938 el Ministerio de Interior, dirigido por Serrano Suiier, reor-
ganizo6 la Censura Cinematogréafica, creando un organismo de mayor rango, la Junta
Superior de Censura Cinematografica y la Comision de Censura Cinematografica. A
esta dltima se integraria como representante un miembro nombrado por el Ministe-

rio de Educacion.

4.3. El desarrollo de la censura cinematografica franquista (1939-1951)

Tras la victoria del bando sublevado el 1 de abril de 1939, se continu6 con la politica
desarrollada hasta ese momento de exacerbada preocupacion intervencionista en ma-
teria de espectaculos, donde el cine tenia una valoracion especial por su alto grado de
influencia como medio de comunicacion social. En primer lugar, ademas del exilio de
los maés cualificados profesionales de la industria cinematografica, el régimen realiz
una depuracion de las peliculas y los profesionales vinculados al cine de la Segunda
Republica. En segundo lugar, la Orden del 15 de julio de 1939 estableci6 una Seccion
de Censura dependiente de la Direccion General de Propaganda, cuyo objeto era la
censura previa y obligatoria de guiones. De esta forma, se regulaban los procedimien-
tos correspondientes a la producciéon de una pelicula, si bien s6lo burocraticamente
ya que las instrucciones o consignas para poder pasar este tramite no estaban dis-
puestas en las normativas, tenian «un desarrollo casuistico» y «se publicaban regu-

larmente en el semanario de cine Primer Plano» (Gubern, 1981, p. 60). En tercer lu-
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gar aunque la produccion de peliculas fue muy escasa debido al lento desarrollo de la
industria tras la guerra, el 9 de abril de 1940 se dict6 una norma para la filmacion
dentro del territorio nacional que reforzaba el control y la vigilancia. Las productoras
debian presentar un programa de produccién cada seis meses, después debian obte-
ner un permiso de rodaje mediante la presentacion de los datos de la pelicula, mas la
presentacion de la tesis de la obra y la sintesis del argumento, ademas de adjuntar la
orden de censura para la obtencion de la aprobacion del guion. De esta manera, el ré-
gimen franquista establecié un control total de la industria cinematografica espafiola

durante la postguerra.

Dos episodios que daban muestra de este férreo control y de su arbitrariedad fueron
los casos de las peliculas El crucero Baleares (1941) de Enrique del Campo, y de Rojo
y Negro (1942) de Carlos Arévalo. El primer film llevaba a la pantalla la historia del
crucero Baleares durante la guerra civil y, tras un pase privado en el Ministerio de
Marina, se decidi6 su prohibicién sin explicacién alguna, eludiendo los mecanismos
reglados de las Comisiones de Censura y la destruccion del negativo y copias de la pe-
licula. El segundo caso era otra pelicula de propaganda militante. Su titulo, Rojo y
Negro, hacia alusién a los colores de la bandera falangista, y relataba la historia de
amor de un falangista y una joven comunista, asesinados ambos por el Frente Popu-
lar. El filme fue autorizado, pero tras dos semanas en cartel fue fulminantemente re-

tirado de las salas tras las protestas de los jerarcas del régimen.

Con respecto a los filmes extranjeros, en el afio 1941 se instituyd de modo definitivo
la censura idiomatica en el cine, mediante el doblaje obligatorio de las peliculas al
castellano, al tiempo que se efectué un traspaso de competencias de los organismos
de censura cinematografica a la Vicesecretaria de Educacion Popular de la FET y la
JONS, que ademas reorganizo el sistema juridico censor adaptandolo a las necesida-
des politicas e ideolégicas de vigilancia y control de la expresion cinematografica, op-
tando entre otras decisiones por el deslinde de funciones entre los diferentes repre-
sentantes de la comision, de manera que cada uno atenderia a un aspecto de la obra
desde el punto de vista militar, moral y religioso, pedagbgico y cultural, econémico,
politico y de educacion popular. Este organismo dicta el 23 de noviembre de 1942
una normativa para el ejercicio de la censura cinematografica que establece que una
Comision Nacional de Censura sera la que dictamine en la materia, y estara compues-

ta de representantes militares, eclesiasticos, de la educacion, el comercio y la cinema-
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tografia. Sin embargo, en la norma no se iba a indicar «cual es el objeto de la censu-
ra, qué es lo que censurable», simplemente se iba estructurar «el edificio del como

gjercerla, sin senalar cuales son las lineas basicas o sus principios» (Ballesteros, 1981,

p. 143).

Asi mismo, otro de los hitos de la Vicesecretaria de Educacion Popular fue la creaciéon
del noticiario espafiol NO-DO a través de la Orden de 17 de septiembre de 1942, para
su aplicacion a partir de enero de 1943. La regulacién contemplaba la exhibicion obli-
gatoria en todas las salas bajo la forma de monopolio estatal. De esta forma, el NO-
DO se convirtio en el Gnico noticiario de informacioén cinematografica nacional, lo
que conllevo a la automatica censura contra cualquier iniciativa alternativa en el am-
bito de la informacién cinematografica. Como sefiala Gubern, esta norma «tendria
gravisimas consecuencias para el futuro del cine documental y del cortometraje espa-

nol» (Gubern, 1981, p. 74).

El devenir de la Segunda Guerra Mundial con la derrota de las potencias aliadas del
régimen franquista, Alemania e Italia, dejaba a la dictadura en una situaciéon de
extrema gravedad politica. En 1943 se hacia efectiva a instancias de la Subsecretaria
de Comercio para la importacion de peliculas una nueva via de control
cinematografico, la creacion de la Comision Clasificadora de Peliculas. En 1944 se
promulgaba otra disposiciéon que protegia a las peliculas espafiolas o extranjeras que
obtenian el titulo de «Pelicula de Interés Nacional». Estas dos 6rdenes servian para
priorizar los filmes politicamente idoneos a la vez que para «poder obligar a las salas
de proyeccion a exhibir aquellas peliculas que subjetivamente considere que
contienen valores raciales o ensefianzas de nuestros principios morales o politicos»
(Ballesteros, 1981, pp. 145-147). Por dltimo, en mayo de 1945 se establece la Junta de
Censura Colonial en Guinea, formada por el Inspector de Ensehanza como
presidente, un médico, un delegado de Prensa y Propaganda, un representante
eclesiastico y un miembro de Patronato de Indigenas como vocales y un funcionario

de la policia como secretario.

En ese contexto, el 17 de julio de 1945 Franco promulga el Fuero de los Espafioles
como carta constitucional de los derechos y deberes fundamentales de los espafoles.
Un texto precedido por el Fuero del Trabajo aprobado en 1938 que definia la esencia

ideolodgica y la politica totalitarista del régimen y dejaba de lado las libertades
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publicas y los derechos fundamentales consagrados en la Constitucion republicana de
1931. Con respecto a la libertad de creacion artistica y la libertad de expresion o de
informacion, el articulo 12 del Fuero de los Espanoles dejaba claro el tope normativo:
«Todo espafiol podra expresar libremente sus ideas mientras no atente a los
principios fundamentales del Estado»**, es decir, la moral y el modus vivendi

promulgados por Franco.

En junio de 1946 se llevo a cabo una nueva reorganizacion que refundia la Junta y la
Comision de Censura Cinematografica bajo el nuevo nombre de Junta Superior de
Orientacién Cinematografica. No obstante, la novedad mas destacable era el papel es-
pecial que a modo de privilegio y de veto se le concedia al censor eclesiastico para
proteger la moral en las pantallas cinematograficas. Asi se confirmaba un nuevo giro
en el régimen: «la nueva orientacion del Estado hacia el nacional-catolicismo, a ex-
pensas del falangismo» (Gubern, 1980, p. 98). Por lo tanto, ademas del contenido po-
litico, 1a moral sexual fue objeto directo de los censores, en este sentido, dos peliculas
encarnaron este celo: La fe (1943) de Rafael Gil y Gilda (1947) de Charles Vidor. En la
primera, un melodrama religioso cuya trama consistia en la atracciéon que una mujer
sentia por un joven sacerdote, fue prohibida en Sevilla tras producirse desérdenes y
disturbios en las salas. En el segundo caso, el corte de la escena en la que Rita Ha-
yworth se despoja sensualmente de un guante, supuso un escandalo para muchos es-
pectadores espafioles que suponian que lo censurado era un striptease completo (Ba-

llesteros, 1981, p. 157).

4.4. El control del nacional-catolicismo (1951-1962)

Con la aparicion en 1951 del Ministerio de Informaciéon y Turismo, donde quedo
enmarcada la Junta Superior de Orientaciéon Cinematografica, y el nombramiento
como titular del catoélico integrista Gabriel Arias Salgado, la vigilancia censora
mantuvo una politica continuista en su afan por el control politico, religioso y moral
de la cinematografia, especialmente en lo referido a la moral sexual. Como Director
General de Cinematografia fue nombrado José Maria Garcia Escudero, quien

defendia publicamente la utilidad de la censura cinematografica:

22

Fuero de los espafioles, de 17 de julio de 1945, modificado por la Ley Organica del Estado de 10 de
enero de 1967, aprobado por Decreto 779/1967, de 20 de abril. BOE n° 95 de 21 de abril. Francisco
Franco Bahamonde, Caudillo de Espana, Jefe Del Estado y Generalisimo de los Ejércitos de la Na-
cion.
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Olvidar que el sentido estético es el auxiliar mas seguro de la censura mo-
ral que, a menudo vale méas prohibir que mutilar, y que, en particular, el
bienintencionado empleo del doblaje como auxiliar de la moral, cuando la
imagen dice que lo que no dicen las palabras, podria llegar a ser, en cier-
tos casos, un remedio peor que la enfermedad®3.

Sin embargo, Garcia Escudero duraria poco en el cargo, seis meses solamente, por
defender a la provocadora Surcos (1951) de José Antonio Nieves Conde, a la que
concedi6 el titulo de «Interés Nacional», a pesar de la irritacion de algunos censores y
el malestar del Ministerio por la dureza de su contenido y el retrato de los bajos
fondos en plena posguerra (Gubern y Font, 1975, pp. 65-66). Su sustituto fue el

continuista Joaquin Argamasilla de la Cerda y Elio.

En 1952 se aprob6 una nueva medida que unificaba la clasificacion, dependiente del
Ministerio de Industria y Comercio, y la censura propiamente dicha en un nuevo
organismo, la Junta de Clasificacion y Censura de Peliculas Cinematograficas, que
dependia del Ministerio de Informacién y Turismo. Esta nueva norma contenia varias
novedades: «por vez primera una disposicion trata, aunque muy genéricamente, del
contenido de la censura: lo moral, las buenas costumbres, lo politico y lo social»
(Ballesteros, 1981, p. 162). En ella también establecia un nueva forma de proteccion
del cine espafiol, a través de un sistema de asignaciones econémicas divididas en
categorias segun la calidad de «Interés nacional». La Junta de Clasificacion y
Censura era la encargada de poner en practica esta nueva politica de protecciéon
econdmica selectiva, a la vez que continuaba la vigilancia censora. De este modo, los
administradores franquistas afladian un procedimiento de control encubierto donde

«la mas eficaz censura era aquella derivada de la presion econémica» (Gubern, 1981,

p- 132).

En 1953 se regula la concesion de permisos de rodaje, con la eficaz censura previa de
guiones. Una medida que contaba con una reglamentaciéon confusa que permitia a la
Direccion General de Cinematografia impedir la realizacion de la pelicula sin
posibilidad de recurso. Desde el guidn, la pelicula se podia censurar o bien retrasar su
produccion denegando la concesion de material virgen (Ballesteros, 1981, p.165). Por

otra parte, el peso y autoridad de la Iglesia en la censura sigui6 siendo esencial,

23 Sintesis de una conferencia dictada por Garcia Escudero en la Universidad Pontifica de Salamanca
en 1951 y publicada en la revista Objetivo, nimero 2, febrero de 1954, p. 18, recogida en Gubern y
Font, 1975, pp. 67-69.
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acentuado ademas tras la firma del Concordato con el Vaticano ese mismo afio.

En 1955 ocurri6 un hecho significativo, con gran resonancia para el futuro del cine es-
panol: las Primeras Conversaciones sobre Cine Espafiol, conocidas como las Conver-
saciones de Salamanca. En el encuentro, cuyos organizadores fueron Ricardo Mufioz
Suay y Basilio Martin Patino, se reunieron los cineastas mas destacados del panora-
ma nacional de la época, con Juan Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga entre
ellos. Las reivindicaciones, como veremos mas adelante, tuvieron honda repercusion
y supusieron una critica global de la politica cinematografica del estado franquista, y
en especial del funcionamiento de la censura, aunque siempre en un tono moderado.
En lo relativo al aparato censor destacaban dos peticiones: un cédigo de censura con
normas concretas, que dejara de lado la ambigiiedad y la casuistica de las decisiones
de las comisiones censoras, y la articulaciéon de un sistema de recursos o apelaciones

a los fallos de la Junta de Clasificacion y Censura (Gubern, 1981, p. 149).

A pesar de estas demandas, la censura cinematografica se sigui6 practicando con se-
veridad y gran rigor, lo demuestran los casos de peliculas como Calle Mayor (1956)
de Juan Antonio Bardem, detenido durante su rodaje y cuyo film fue examinado con
gran celo por parte de los censores; Los jueves, milagro (1957) de Luis Garcia Berlan-
ga, que sufri6 innumerables trabas hasta el punto de que su director intento colar ir6-
nicamente el nombre de un cura censor como co-guionista; o El cochecito (1960) de
Marco Ferreri, al que tras su estreno y después de haber tenido problemas con sus
peliculas anteriores, se le deneg6 la renovacion de su permiso de residencia en Espa-
fla y tuvo que regresar a Italia. Los métodos censores llegaron hasta las producciones
espafolas realizadas en el extranjero, como fue el caso del documental que reflejaba
el fenomeno de la emigracion espanola Notes sur emigration (1959) de Jacinto Este-
va y Paolo Brunatto, secuestrada la pelicula en Milan por un comando supuestamente

relacionado con el régimen franquista (Gubern, 1981, p. 161).

Un gesto aperturista del Ministerio de Informacion y Turismo en un periodo de
aproximacion de la dictadura al modelo capitalista europeo, fue facilitar al exiliado y
reconocido director Luis Bufiuel la producciéon en Espana de su pelicula Viridiana
(1961). Una vez aprobado el guion con algunas modificaciones por la Junta de Censu-
ra, volvib a pasar tras el rodaje por el mismo 6rgano para, finalmente, presentarse en

el Festival de Cannes de ese ano, donde fue galardonada con la Palma de Oro. Sin
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embargo, tras llegar a Espafia las criticas del Vaticano a la pelicula, tachandola de
«anticristiana», se prohibié inmediatamente su exhibicion y se destituy6 fulminante-
mente al Director General de Cinematografia y Teatro, José Munoz Fontan. De esta
manera, Viridiana se convirtio en un caso paradigmatico de la lucha contra la censu-

ra franquista en aquel periodo (Gubern, 1981, p. 166).

4.5. La reforma aperturista (1962-1969)

En 1962 se produjo el nombramiento de Manuel Fraga Iribarne como nuevo Ministro
de Informacion y Turismo, protagonizando un periodo aperturista en el franquismo,
fundamentalmente incentivando el desarrollo de la industria turistica y aprobando
una nueva Ley de Prensa que suprimia la censura previa. En materia cinematografica
también permiti6 un cierto avance liberal, de la mano de José Maria Garcia
Escudero, recuperado como Director General de Cinematografia y Teatro, cargo que
ya habia ocupado unos meses en el gabinete anterior. Garcia Escudero, participante
en las Conversaciones de Salamanca, fue el impulsor de la primer Codigo de Censura
oficial del franquismo, que en cierta medida desterraba la arbitrariedad existente
hasta el momento en esa materia. Aprobadas en febrero de 1963, las normas de
censura cinematograficas estaban inspiradas en el Co6digo de Produccion
Norteamericano, que marcaba un serie de prohibiciones en la linea ideologica y

moral del régimen franquista, entre otros:

[...]1a justificacion del suicidio, del homicidio por piedad, de la venganza y
del duelo, del divorcio, del adulterio, de las relaciones sexuales ilicitas, de
la prostitucion, del aborto y de los métodos anticonceptivos, la presenta-
cion de perversiones sexuales, de la toxicomania, del alcoholismo y de los
delitos excesivamente pormenorizados, asi como las escenas de brutalidad
o crueldad, las ofensas a la religion, a la Iglesia catdlica, a los principios
fundamentales del Estado y a la persona del jefe del Estado. (Gubern,
1981, p. 195)

A pesar de este avance demandado por la industria cinematografica, se siguid
actuando con severidad en el ambito moral, religioso y politico. En este sentido, en
1965 Garcia Escudero realiz6 una nueva reforma de la Junta de Clasificacion y
Censura con un nuevo cambio en la denominacién, pasando a llamarse Junta de
Censura y Apreciacion de Peliculas, y la ampliacion a quince vocales de la Junta,

designados esta vez por el propio Ministerio de Informaciéon y Turismo, los
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Ministerios de Gobernacion y Educacién Publica y la jerarquia eclesiastica. De esta
manera, se da un paso trascendental en materia de censura ya que se regula «qué se

censura, quién censura y como se censura» (Ballesteros, 1981, p. 183).

Pero la supuesta apertura cinematografica seguia tropezando con la censura. Una
prueba de ello fue el filme documental Juguetes Rotos (1966) de Manuel Summers
que, aunque operaba en clave de humor retratando a viejas glorias del fatbol, boxeo,
la musica o los toros, tuvo graves problemas con la censura: se le aplicaron mas de
treinta y siete cortes. Otro episodio de referencia fue El verdugo (1963) de Luis Gar-
cia Berlanga, con mas de catorce cortes, en total mas de cuatro minutos de metraje.
La pelicula, que criticaba en clave de tragicomedia la pena de muerte y por extension
el franquismo, amplificé su significacion politica al participar el Festival de Venecia y
obtener el Premio de la Critica Internacional (FIPRESCI), coincidiendo con la ejecu-
cion en Espaiia unos dias antes de los anarquistas Francisco Granados y Joaquin Del -

gado.

En el &mbito de la produccion cinematografica, Garcia Escudero también realiz6 re-
formas para impulsar un nuevo tipo de protecciéon que relanzase el cine espanol,
amenazado por la competencia del cine de Hollywood y el auge de la recién nacida te-
levision. La Orden para el Desarrollo de la Cinematografia Nacional se aprobd en
agosto de 1964 y contemplaba, entre otras medidas, subvenciones a productores y
exhibidores a través de un porcentaje de los ingresos brutos de taquilla y protecciones
especificas para peliculas infantiles y de interés especial. La idea era promocionar y
consolidar un cine comercial y, por otro lado, desarrollar un cine de calidad, destina-
do a festivales internacionales. Bajo este paraguas normativo, germin6 una nueva ge-
neracion de cineastas, en gran parte formada en la Escuela Oficial de Cinematografia
y denominada nuevo cine espariol, en la que destacaban cineastas como Mario Ca-
mus, Manuel Summers, Francisco Regueiro, Miguel Picazo o Carlos Saura. No obs-
tante, a finales de la década muchos de estos realizadores no conseguian sacar ade-
lante su segunda pelicula, incluso movimientos vanguardistas como la llamada Es-
cuela de Barcelona, que tuvo un claro protagonismo en la segunda parte de la década
de los sesenta con peliculas como Dante no es unicamente severo (1967) de Jacinto
esteva y Joaquim Jord4a, terminaron sucumbiendo en 1970. Esta corriente cinemato-
grafica, influenciada de la Nouvelle Vague francesay el Free Cinema britanico, inten-

taba producir un cine con un lenguaje metaférico y experimental con un doble objeti-
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vo: sortear la censura y revelarse contra las formas del cine espanol tradicional.

En 1967, con la aprobacion de la Ley Organica del Estado y el nombramiento del al-
mirante Carrero Blanco como vicepresidente del Gobierno, se dio por concluida la
ilusién aparentemente aperturista, solo en lo referido a lo econémico, por parte del

sector tecndcrata del régimen, como sefiala Gubern:

El retorno a los Consejos de Guerra para juzgar delitos politicos (agosto
de 1968) y la aplicacion del «estado de excepcion» y el retorno a la censu-
ra previa de la prensa (enero de 1969) fueron dos de los signos visibles de
la constriccion de la proclamada voluntad liberalizadora, sometida a ten-
siones de signo contrario en el seno del poder franquista. (Gubern, 1981,

p- 232)
En este contexto, la oposicion cinematografica tuvo su reflejo, al igual que habia
ocurrido anteriormente en Salamanca, en las I Jornadas Internacionales de Escuelas
Cinematograficas en Sitges ese mismo afio, donde «se propugna la creacién de un
cine independiente y libre de cualquier estructura industrial, politica o burocratica»,
reclamando para ello la supresion de la censura previa y la libertad de exhibicion,

entre otros puntos (Gubern y Font, 1975, pp. 145-146).

4.6. La censura cinematografica durante el tardofranquismo (1970-1975)

La ultima etapa del régimen franquista estuvo caracterizada por un periodo de des-
composicion politica, acentuada por la debilidad fisica y mental del caudillo, Francis-
co Franco, debido a la enfermedad del Parkinson y la aparicién como consecuencia
de luchas internas en torno a su sucesion y al rumbo politico del pais. Un periodo
convulso marcado, sobre todo, por varios acontecimientos que ponian a la banda te-
rrorista ETA en el punto de mira: la repercusion internacional del proceso de Burgos,
juicio sumarisimo a dieciséis militantes de la organizacion, y el atentado del recién
nombrado presidente de Gobierno, el almirante Carrero Blanco, en diciembre de
1973. Al mismo tiempo, comenzaba a abrirse una fractura en dos bastiones tradicio-
nales del régimen, la Iglesia y el Ejército, si bien de forma clandestina y minoritaria.
Pero sobre todo, cobraban fuerza y empezaban a mostrar una postura mas beligeran-

te los colectivos que lideraban la oposicion: obreros, estudiantes e intelectuales.
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En este contexto, la nueva generacion de cineastas que irrumpio en el panorama cine-
matogréafico a finales los afios 60, el nuevo cine espainol y encabezado por el produc-
tor Elias Querejeta y el director Carlos Saura, vive sus mejores momentos a través de
un cine metaforico (Monterde, 1993, p. 43) en su lucha velada contra el codigo de
censura franquista. Filmes como Ana y los Lobos (1972) y La prima Angélica (1974)
de Carlos Saura, El espiritu de la colmena (1973) de Victor Erice o Habla Mudita
(1973) de Manuel Gutiérrez Aragon son muestra de ello. Un cine de éxito en el exte-
rior gracias a su participacion en festivales, consumido internamente como producto
de culto por un publico progresista, pero comercialmente minoritario e ininteligible

su mensaje subversivo para el espectador medio.

El planteamiento de estos nuevos cineastas era sortear las normas censoras y vulne-
rar las reglas sociales imperantes. En sus peliculas sacan asi a la luz, desde la legitimi-
dad de su compromiso, temas tabties y prohibidos como la guerra civil, y cuestionan
la autoridad franquista al tiempo que denuncian sus mecanismos represivos. Para
ello, recurrian a un modelo de cine oblicuo en el que, camuflado en formas conven-
cionales, se desarrollaba implicitamente un lenguaje simbdlico bajo el que emergia el
verdadero mensaje que el cineasta pretendia trasladar. Un recurso estilistico que co-
mienza a adoptarse, como hemos sefialado anteriormente, en la década de los 50 con
el cine de Juan Antonio Bardem. Se trataba ademés de un reto narrativo y formal
para guionistas y realizadores, de una forma de disidencia contra la dictadura: «toda
situacion de carencia de libertad de expresion, inherente a cualquier régimen totalita-
rio, genera unas formas alusivas e indirectas de referencia a lo prohibido» (Monter-
de, 1993, p. 43). Espafia no fue una excepcion en este sentido. Como apunta Hopewe-
11, el cine metaférico se convierte en una marca de estilo diferenciada de nuestra cine-
matografia: «la historia del cine espanol, dada la insistencia en un contenidismo di-

recto y oblicuo, viene a ser la historia de su censura» (Hopewell, 1989, pp. 42-43).

A principios de la década de los 70, el cine mundial vivia una profunda crisis indus-
trial con la popularizacion de la television como principal competidora. En Espana
esta circunstancia estaba agravada por la imposibilidad de producir un cine adulto y
permisivo que pudiera competir comercialmente con el medio televisivo: «la censura
aparecia, con toda evidencia, ante la industria, la profesion y el piblico como la prin-

cipal responsable de la crisis del cine espafol» (Gubern, 1981, p. 264). El ministro
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Sanchez Bella era el responsable del aparato censor en esos afios, un periodo caracte-
rizado por la represion de las libertades en el medio cinematografico, mucho mas
acentuada que en décadas anteriores y siempre con la sinrazon y la arbitrariedad
como bandera de sus actuaciones. Como ejemplo, el periplo que tuvo que seguir el
documental de Basilio Martin Patino Canciones para después de una guerra (1971),
un film de montaje que disecciona la posguerra espafiola a través de imagenes de ar-
chivo y canciones populares de la época. La pelicula fue visionada cinco veces en el
Pleno de la Junta Censora, aprobada finalmente su exhibicién con 27 cortes, autori-
zada para todos los ptiblicos y con la calificacion de interés especial. Sin embargo,
después de esta aprobacion, un articulo critico con el film publicado bajo seudénimo
en el periddico El Alcazar, condujo a su fulminante prohibicién tras un pase privado
solicitado por el almirante Carrero Blanco, suspicaz ante la informacion publicada en
ese diario. Fue el comienzo de una campana contra la pelicula que lleg6 al extremo de
su invisibilizacién como obra: tal como le contdé Martin Patino a Roman Gubern, Los
Angeles International Film Exposition pidi6 la pelicula para ser exhibida, y la Direc-
cion general de Cinematografia le contest6 que «tal pelicula no habia existido nunca»
(Gubern, 1981, p. 270). En 1972 la Direccién General ordené la incautacion del nega-
tivo, «que no se hizo efectiva porque el propio Patino logré sacarlo de Espana y po-
nerlo a buen recaudo» (Torreiro, 2001, p. 234). A partir de ese momento, Martin Pa-
tino decide pasar a la clandestinidad para poder realizar un cine sin cortapisas cen-
soras. De este modo, realiza sus dos siguientes peliculas: Queridisimos Verdugos
(1973), un incisivo retrato de los tltimos tres verdugos del franquismo, y Caudillo
(1975), una biografia desmitificadora de Francisco Franco a partir de material de ar-
chivo. Estos dos documentales, al igual que Canciones para después de una guerra

(1971), no se pudieron estrenar hasta la muerte del dictador.

Durante 1972 y 1973, se establecen dos disposiciones que van a maquillar terminolo6-
gicamente la censura cinematografica. En primer lugar, la Junta de Censura y Apre-
ciacion de Peliculas Cinematograficas pasaria a denominarse Junta de Ordenacion y
Apreciacion de Peliculas Cinematograficas. En segundo lugar, en otra norma se mo-
dificaria el reglamento de esta Junta, y se cambia el primer apartado eliminando la
palabra «prohibicion» de la pelicula por la de «desestimacién». Sin embargo, este
aparente cambio 1éxico no tiene verdadero efecto sobre la censura real (Ballesteros,
1981, p. 186).
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El cambio de Gobierno, con el nombramiento del Almirante Carrero Blanco como
presidente en junio de 1973, llevo al relevo del gabinete de Sanchez Bella y al nom-
bramiento de Fernando de Lifidn y Zofio como ministro. Pero el atentado del presi-
dente Carrero Blanco no prolongé mucho su mandato, y fue sustituido inmediata-
mente designando al nuevo presidente del Gobierno, Carlos Arias Navarro. Su suce-
sor en el cargo como Ministro de Informacién y Turismo fue Pio Cabanillas, que tomo
posesion el 3 de enero de 1974. El ejercicio de su cargo estuvo caracterizado por la
apertura politica que el ministro impulsé con varias iniciativas, aplicando de un
modo mas liberal la censura cinematografica. De forma muy controlada y selectiva, se
autorizaron, con o sin cortes, el 80% de los filmes extranjeros prohibidos de la lista
de las 146 peliculas conflictivas, que ya habian sido rechazadas en épocas anteriores y
entre las que se encontraban obras de cineastas como Fellini y Bergman. También
autorizo la exhibicion integra de La prima Angélica (1974) de Carlos Saura, pelicula
con claras referencias a la guerra civil y con el actor Fernando Delgado en la piel de
un controvertido personaje que exhibia su brazo enyesado en la posicién del saludo
fascista. Este beneplacito de Cabanillas facilito la participacion de la pelicula en el
Festival de Cannes, simbolizando con este gesto la voluntad de cambio y evolucion
politica del régimen. Aunque cuando el film de Saura fue estrenado en los cines espa-
noles, recibié un ataque indiscriminado y duras criticas desde las posiciones mas in-
tegristas del Movimiento, llegando incluso a que un grupo fascista incendiase la fa-
chada y el vestibulo del cine Balmes de Barcelona donde se proyectaba el film. Sin
embargo, y segiin Gubern, «como demostracion palpable de las tensas contradiccio-
nes del régimen» (Gubern, 1981, p. 274), Franco destituye a Pio Cabanillas diez me-
ses después de su nombramiento por su politica liberal, y lo sustituye por Leén He-

rrera Esteban.

Dos acontecimientos relacionados entre si van a marcar el mandato de este nuevo
ministro. El primero se producia en enero de 1975 con el secuestro judicial de la re-
vista Nuevo fotogramas, por publicar un articulo titulado Quién es quién en la cen-
sura franquista. Funcionamiento intimo de Ordenacion Cinematogrdfica, que des-
menuzaba las interioridades de la nueva regulacion censora y sus actores principales.
Un mes y medio después, el 16 de febrero, en medio de un clima enrarecido por este

hecho, se promulgaban las Nuevas Normas de Censura Cinematografica. Se trataba
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de la primera reforma del Cédigo censor franquista desde su aparicion en 1963. Una
reforma esperada y demandada por casi todo el sector cinematografico, pero que,
como bien senala Roman Gubern, la inica diferencia con su antecesora era de natu-
raleza formal y estilistica. De esta manera, el espiritu del texto legal era practicamen-
te el mismo, a excepcion del punto noveno, donde radicaba la Gnica novedad: la ad-
mision condicionada del desnudo. Por lo tanto, el nuevo codigo dejaba los problemas
de libertad de expresion en el cine alli donde ya estaban, y proclamaba un claro bene-
ficiario, la industria: la norma «no habia hecho sino legalizar una realidad que, por
presiones de orden comercial de la industria del cine y de las multinacionales del es-

pectéculo, se estaba implantando ya en las pantallas» (Gubern, 1981, p. 280).

La reforma del Codigo censor posibilito la exhibicion en salas de la primera pelicula
de la historia del cine espafiol donde aparecia un desnudo, en este caso de la actriz
Maria José Cantudo en la pelicula La trastienda (1975) de Jorge Grau. Este estreno
marcaria una tendencia estilistica caracteristica del tardofranquismo, que se conver-
tiria durante los afios posteriores en un subgénero de gran éxito comercial, denomi-
nado el destape. Pero desde otros sectores cinematograficos, criticos de cine y asocia-
ciones profesionales, se seguia ejerciendo una presion intensa sobre el Ministerio de
Informacién y Turismo para la supresion total de la censura. El realizador Juan Anto-
nio Bardem, en su calidad de presidente de la Asociacion Sindical de Directores-Rea-
lizadores Espafioles de Cinematografia (ASDREC), present6 una enmienda a finales
de octubre de 1975 al nuevo anteproyecto de Ley del Cine que se estaba preparando
en la que se exigia esta demanda. Sin embargo, el pais estaba pendiente de otra cues-
tion: el empeoramiento fisico de Franco, debido a una grave enfermedad, consumado
en su fallecimiento el 20 de noviembre, que paralizaria de raiz cualquier tipo de re-

forma cinematografica.

4.7. El fin de la censura cinematografica (1976-1977)

Tras la proclamacion como Jefe de Estado y Rey de Espana de Juan Carlos de Borbon
y la confirmacion de Arias Navarro como presidente del Gobierno, el pais comienza
un periodo convulso de incertidumbre y transformacioén, clave en la conquista de la

libertad y la apertura democratica. Los acontecimientos en materia cinematografica
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se convertirian en espejo de los cambios sociales y politicos que se estaban produ-

ciendo en Espaia.

El segundo Gobierno de Arias Navarro, de clara orientacion continuista, estuvo ca-
racterizado por una titubeante reforma politica a pesar de las presiones, manifesta-
ciones y huelgas de la oposicion politica. Por ejemplo, se ampli6 la libertad de reu-
nion sin que fuese necesaria previa autorizacion y se permitié la creacion de asocia-
ciones politicas, que no partidos, siempre que aceptasen los principios del Movimien -
to y las Leyes Fundamentales. En este sentido, se dio un primer paso en la derogacion
de las normas censoras y el 14 de febrero de 1976 fue suprimida la censura previa de
guiones para solicitar la licencia de rodaje, justificada por la evolucion de la sociedad
espafiola. Una medida que, aunque celebrada en el sector cinematografico, cre6 un
«previsible desconcierto entre unos productores que debian afrontar la realizacién
del filme a expensas de que una vez acabado no fuese autorizado» (Monterde, 1993,
p. 69), puesto que el paso de copia por la Junta de Clasificacion y Censura de Pelicu-
las Cinematograficas para conseguir el permiso de exhibicién todavia estaba vigente.
La amputacion de los dltimos planos de las peliculas Pascual Duarte (1975) de Ricar-
do Franco y Las largas Vacaciones del 36 (1976) de Jaime Camino, o los tres cortes
que para poder ser estrenado en salas sufrio el documental sobre la familia Panero EI

desencanto (1976) de Jaime Chavarri, son reveladores de esta contradiccion.

La escalada del terrorismo, sobre todo de ETA pero también de los GRAPO y de gru-
pos vinculados a la extrema derecha, los sucesos violentos de Vitoria y Montejurra y
la pérdida de confianza del Rey, llevaron a la dimision el 1 de julio de 1976 de Arias
Navarro. Dos dias mas tarde, lo sucedia en la Presidencia del Gobierno Adolfo Suéa-
rez, que formo un nuevo gabinete con un objetivo mas definido hacia la reforma poli-
tica. La sustitucion de Alfonso Martin Gamero, Ministro de Informaciéon y Turismo
en el ultimo Gobierno de Arias Navarro, por Andrés Reguera Guajardo en el primer
Gobierno de Suarez en verano de 1976 «signific la implantacion de una significativa
tolerancia» (Monterde, 1993, p. 70) en el ambito cinematografico. Como muestra, la
autorizacion del estreno el 5 de agosto de 1976 del documental censurado y persegui-
do por la administracion franquista Canciones para después de una guerra (1971) de
Basilio Martin Patino, que cinco afios después de su producciéon podrian ver los es-

pectadores espafoles. Sin embargo, coincidiendo con esta pelicula en cartel, ocurren
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incidentes como los del documental La tercera puerta (1976), un film que retrata el
mundo del travestismo y el cabaret, cuando un grupo organizado destrozo el cine
donde se proyectaba en Madrid, amenazando a los trabajadores e incluso dafiando la
cinta*. Estos hechos demuestran que algunos de los sectores mas inmovilistas de la

sociedad no estaban dispuestos a tolerar la libertad de expresion cinematografica.

Mientras tanto, en el orden politico el Gobierno de Suarez ha conseguido convencer a
las Cortes de su proyecto de reforma politica, y el 15 de diciembre los espafioles lo ra-
tifican en referéndum con un resultado de 94,17% de votos favorables. Una vez entra-
da en vigor la reforma, comienza a llevarse a cabo toda una bateria de cambios legis-
lativos aperturistas: en marzo de 1977 se legalizan la mayoria de partidos politicos y
el derecho basico de huelga, y en abril se decreta la libertad sindical. Ese mismo mes,
se aprueba el Real Decreto 12/4/1977, a favor de la no limitacion de la libertad de ex-
presion y el derecho a la difusion de informaciones por medios escritos y sonoros. En
ese texto también se suprimen los articulos relacionados de la ley de Prensa franquis-
ta del ano 1966. Sin embargo, se deja la puerta abierta al secuestro judicial para los

medios:

A) que sean contrarios a la Unidad de Espana.

B) que constituyan demérito o menoscabo de la Institucion Monéarquica o
de las personas de la Familia Real.

C) que de cualquier forma atenten al prestigio institucional y al respeto,
ante la opinién ptblica, de las Fuerzas Armadas®.

De esta manera, el Gobierno de Suarez mantiene la censura sobre algunos temas e
instituciones todavia intocables. Aln asi, los gestos y las acciones reformistas siguen
siendo protagonistas. El sabado santo de ese ano, 9 de abril, coinciden dos aconteci-
mientos simbdlicos, se legaliza el Partido Comunista y se autoriza la exhibicion de
otra pelicula maltratada por la censura, Viridiana (1961) de Luis Bufiuel. Este hecho
desembocd a lo largo de 1977 en la aparicion en las pantallas de muchos films pros-
critos por el régimen anterior. En agosto se permiten la exhibicién, entre otras, de las
polémicas peliculas El acorazado Potemkim (1925) de Eisenstein o El tiltimo Tango

en Paris (1972) de Bertolucci.

24 PEREDA, J.M. (1976, 30 de noviembre). Estreno en Madrid de «La tercera puerta». El Pais, s/p.
25 Real Decreto 1 de abril del 1977 en el BOE niimero 84 del 12/4/1977.
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El 15 de junio de 1977 se celebran las primeras elecciones democraticas con la victoria
de Adolfo Suarez al frente de la Uni6én de Centro Democratico (UCD). De esta forma,
el 4 de julio se constituye el primer Gobierno elegido democraticamente desde julio
de 1936 y se sustituye el Ministerio de Informaciéon y Turismo por el Ministerio de
Cultura y Bienestar Social, a imagen y semejanza del ejecutivo francés. Se rescata
como ministro al liberal Pio Cabanillas, anteriormente Ministro en el gabinete de
Arias Navarro. Sera un mandato protagonizado fundamentalmente por un aconteci-
miento historico para el cine espanol: la abolicion y derogacion oficial de las leyes y

comisiones de la censura franquista.

El Real Decreto 3071/77 de 11 de noviembre de 1977 contemplaba la derogacion. El
predmbulo recogia la filosofia de esta nueva norma que iba a cambiar los modos de

creacion y produccion cinematografica:

La cinematografia, como componente basico de la actividad cultural, debe
estar acorde con el pluralismo democratico en el que estd inmersa nuestra
sociedad. Es requisito indispensable para esta actualizacion adaptar el vi-
gente régimen juridico de la libertad de expresion cinematografica a la
nueva ética social resultante de la evolucién espafiola®.

El texto sin embargo s6lo mencionaba explicitamente la desapariciéon de la normas
censoras franquistas en una disposicion derogatoria al final del Decreto, donde se se-
nalaba la desaparicion de las antiguas 6rdenes ministeriales de 1975 sobre la Junta de
Censura y Apreciacion de Peliculas y las nuevas normas de censura cinematografica,
la obligatoriedad de la presentacion de guiones como tramite previo al rodaje de pe-
liculas espafolas, la publicidad de los lugares de rodaje de peliculas espafiolas y un

largo etcétera.

Otra de las principales novedades estaba reflejada en el articulo 1 del Decreto: se su-
primian los permisos de rodaje. Ese tipo control sobre las producciones era ahora
sustituido por la presentacion por parte del productor de una mera comunicaciéon del
comienzo de rodaje y algunos otros datos (director, actores y principales cabezas del
equipo técnico), con un plazo de al menos quince dias antes del comienzo del mismo,

menos en los casos de peliculas extranjeras y las coproducciones rodadas en territorio

26 Real Decreto 3071/77 de 11 de noviembre de 1977 en el BOE del 1 de diciembre 1977.
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espanol.

El articulo 13 mantenia la proteccion del 15% de los rendimientos brutos de taquilla
de cada pelicula reconocida como de nacionalidad espafiola. Como proteccién subje-
tiva, concedida por una comision de valoracion, se crearon dos categorias: especial
calidad y especial para menores, que premiaban econémicamente a las producciones
con cantidades a repartir al cincuenta por ciento entre el productor y los componen-

tes del equipo técnico-artistico.

También se requerira en el articulo 2 licencia previa para el subtitulado y doblaje de
peliculas extranjeras, asi como para la exhibicion de cualquier film en territorio espa-
nol. El articulo 3 determina que las licencias seran concedidas por la Direccién Gene-
ral de Cinematografia en un plazo de dos meses a partir del momento de su solicitud,
en la que debera constar la clase de salas en las que la pelicula puede ser exhibida y la
edad del puablico al que va destinada. Asimismo debera presentarse el film para su vi-
sado y la correspondiente expedicion de la licencia, que no se otorgara en caso de que
la exhibicion de la pelicula pudiera ser constitutiva de delito. En el articulo 5 se deter-
mina que la clasificacion y la valoracion técnica las emitira una Comisién de Visado

de Peliculas Cinematograficas.

Segun el articulo 6, las salas de exhibicion se clasificaran en dos categorias: especiales
y comerciales. Cuando por el tema o contenido la pelicula pueda herir la sensibilidad
de un espectador medio, la administracion podréa acordar que la pelicula sea califica-
da con un anagrama especial y que incluya las advertencias oportunas para el publi-
co. Las peliculas destinadas a salas especiales cuyo tema principal o exclusivo sea el

sexo o la violencia, no podran recibir ayuda, proteccién o subvencion del Estado.

Quedaban también excluidas de proteccion, segtn el articulo 18, apartado C:

[...]las realizadas con material de archivo en un porcentaje superior al
cincuenta por ciento de su duracion, y las que, en las misma proporcion se
limiten a reproducir especticulos, entrevistas, encuestas, reportajes y
acontecimientos de actualidad, salvo que excepcionalmente, en atencién a
sus valores culturales o artisticos, la Administracion las declare merecedo-
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ras de proteccion®.

El decreto del 11 de noviembre se convirtié en un gesto politico reformista urgente
que, al igual que ocurria en otro 4mbitos, tenia un objetivo claro: desmantelar el apa-
rato legislativo franquista. Otros hitos fueron el fin del monopolio de Radio Nacional
de Espaiia, la concesion de las emisoras de FM, la supresion de la exclusividad del
NO-DO o el estatuto de RTVE, entre otros. Por lo tanto, la reforma cinematografica,
dentro de la politica comunicativa del Gobierno de la UCD, fue de uno de los elemen-
tos clave, «en la medida en que algunos cambios en el control mediatico (vgr. censura
de peliculas) eran mas ostentosos de cara al ciudadano y podian aportar al Gobierno
una mejor imagen de credibilidad politica y conviccion democratica» (Trenzado,
1999, p. 44). Sin embargo, la limitaciéon de la clasificaciéon por edades y clases de sala
para proteger, sobre todo, la infancia y la juventud, fue una medida que s6lo limitaba

la cinematografia y no afectaba, por ejemplo, a la prensa (Ballesteros, 1981, p. 202).

Esta politica comunicativa se caracterizaba por desvincular en la medida de lo posible
al Estado de los medios de comunicacién, dentro de un fené6meno ya iniciado en Eu-
ropa y que trataba de crear un espacio para la convivencia de los medios de servicio
publico con grupos de comunicaciéon privados en una linea politica a favor de la plu-
ralidad, el mercado y la libre competencia. Como sefiala Trenzado, el Gobierno de
UCD, de ideologia de centro-derecha, define asi sus acciones legislativas en materia
de comunicacion «por su clara orientacion liberal» (Trenzado, 1999, p. 44). En lo que
atafe a lo cinematogréfico, la reforma mantiene igualmente esta logica, favoreciendo
el control de la industria, y de manera particular la distribucion y la exhibicion, por
parte de las multinacionales americanas: «Se trataba de eliminar aquellos aspectos
de la administracion cinematografica que resultaban obviamente incompatibles con
un estado de derecho, pero siendo muy cuidadosos en no extender ese derrumbe ha-
cia las bases reales de la actividad cinematografica espafiola» (Monterde, 1993, pp.
67-68).

Por lo tanto, se trata de una desreglamentacion que atafe sobre todo a la consecucion
de la libertad de expresién y creacion, en un paso adelante hacia la consolidacion de

un estado democratico y de un nuevo espacio publico postfranquista. En el ambito ju-

¥ Ibidem.
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ridico, el decreto que aprobo de facto la desaparicion de la censura franquista se vio
amparado y refrendado un afio después, el 6 de diciembre de 1978, con la aprobacion
en referéndum de la Constitucion Espafiola. Asi lo recoge su articulo 20, referido a

los derechos fundamentales y de las libertades ptblicas:

Articulo 20.
1. Se reconocen y protegen los derechos:

a. A expresar y difundir libremente los pensamientos, ideas y opiniones
mediante la palabra, el escrito o cualquier otro medio de reproduccion.
b. A la produccion y creacion literaria, artistica, cientifica y técnica.

c. A lalibertad de catedra.

d. A comunicar o recibir libremente informacion veraz por cualquier
medio de difusion. La Ley regulara el derecho a la clausula de concien-
ciay al secreto profesional en el ejercicio de estas libertades.

2. El ejercicio de estos derechos no puede restringirse mediante ningin
tipo de censura previa.

3. La Ley regulara la organizacién y el control parlamentario de los me-
dios de comunicacion social dependientes del Estado o de cualquier ente
publico y garantizara el acceso a dichos medios de los grupos sociales y
politicos significativos, respetando el pluralismo de la sociedad y de las di-
versas lenguas de Espana.

4. Estas libertades tienen su limite en el respeto a los derechos reconoci-
dos en este Titulo, en los preceptos de las Leyes que lo desarrollan y, espe-
cialmente, en el derecho al honor, a la intimidad, a la propia imagen y a la
proteccion de la juventud y de la infancia.

5. Solo podra acordarse el secuestro de publicaciones, grabaciones y otros
medios de informacién en virtud de resolucién judicial®.

Este nuevo marco juridico venia a abrir un debate en torno a como debia ser el mode-
lo del cine espafiol en esta nueva aventura democratica. Al igual que en muchos otros
ambitos, habia que poner en practica estas nuevas reglas del juego en materia cine-
matografica, justo cuando también se estaban experimentando cambios en las formas
de produccion, distribucién y exhibicion. El Gobierno de la UCD habia empezado a
preparar, antes de la aprobacién de la Constitucién, una nueva ley global del cine que
sin embargo nunca lleg6 a presentar. El borrador entregado al sector cinematografico

y a los partidos politicos de la oposicion tuvo como consecuencia, a mediados de di-

28 Constitucion Espafiola sancionada el 27 de diciembre de 1978, publicada en BOE 29 de diciembre

1978.
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ciembre de 1978, el I Congreso Democratico del Cine Espanol, organizado para plan-
tear demandas y acciones concretas alternativas a la accién del Gobierno. En estas
jornadas participaron sindicatos, profesionales y los representantes de la mayor parte
de los partidos politicos, excepto UCD, que se incorpor6 solo como observador. Con
mas de 169 ponencias y comunicaciones presentadas se plantearon temas relaciona-
dos con la industria y el mercado, muy especialmente en pos del establecimiento de
una cuota de pantalla especifica, demandas sobre la situacion socioprofesional y en
defensa del cine como actividad cultural merecedora de protecciéon y mencion expre-

sa a la libertad de expresion.

Estas reivindicaciones no llegaron a fructificar en los gobiernos de la UCD, ni de Sua-
rez ni de Calvo Sotelo, ni siquiera después con el cambio politico del PSOE en octubre
de 1982 y la aprobacién de la llamada Ley Mird, ya que como apunta Monterde: «La
UCD legisl6 abundantemente en materia cinematografica, pero lo hizo siempre de
forma coyuntural, a base de decreto-ley y 6rdenes ministeriales; nunca dentro de un
proyecto global y coherente» (Monterde, 1993, p. 83). Distintas voces y divergentes
puntos de vista se sumaron a esta discusion. Como ejemplo, el jurista Eduardo Go-
rostiaga escribia en la revista Cinema 2002 un articulo que reivindicaba al cine como
un medio adecuado para que los ciudadanos ejerciten los derechos humanos recono-

cidos en la Constitucion, concluia el texto de la siguiente manera:

Hay un nuevo, moderno y ambicioso marco juridico para que el poder pua-
blico potencie las actividades cinematograficas y que estas sean medios
eficaces para el libre desarrollo de los derechos humanos y el logro de una
comunidad politica en libertad, plural y moderna. Ahora los politicos tie-
nen la palabra; las iniciativas y las ideas sobre qué hacer en el cine de Es-
pana las tenemos todos [...] (Gorostiaga, 1979, pp. 58-60)

Una accion politica que en materia de libertad de expresion y creacion cinematografi-
ca, en estos primeros tiempos de democracia en Espafia, mantuvo tintes mas conti-
nuistas que aperturistas en ese logro de un estado libre, plural y moderno, como va-

mos a ver a continuacion.
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4.8. La postcensura cinematografica en los primeros anos de democracia
(1977-1982)

Una vez eliminadas las trabas juridicas de la dictadura por parte del Gobierno de la
UCD, quedaba por superar un primer escollo por parte de los actores principales de
la industria cinematografica: liberarse de la costumbre de la autocensura interioriza-
da durante cuarenta anos de régimen. Hans-Jorg Neuschéfer explica el fendmeno con
claridad en su libro Adiés a la Espana Eterna. La dialéctica en la censura, novela,

teatro, y cine bajo el franquismo:

Una experiencia basica de todos los autores fue la omnipresencia coactiva
de la censura «la tijera mental». Si buscamos un denominador comin que
englobe la produccién de la época, tendremos que hablar ante todo del
«discurso de la censura». No nos estamos refiriendo a su funcionamiento,
es decir al aparato, sino a las huellas que deja en la creacion misma, a sus
efectos sobre el proceso de creacion literaria y cinematografica. (Neuscha-

fer, 1994, p. 45)

Christian Metz la denomina censura ideologica o moral y no partiria de las institu-
ciones, sino «de la interiorizacion abusiva de las instrucciones por parte de los ci-
neastas que, no tratan més (o no han tratado jamas) de escapar de una vez por todas,
al circulo estrecho de lo decible recomendado para la pantalla» (Metz, 1970, p. 18) y
transciende toda clase de sistema politico. La cuestion era entonces de qué forma se-
ria capaz el cine espaiol de dar los primeros pasos en un «lento proceso de mentali-

zacion» (Monterde, 1993, p. 12) hacia la libertad creativa.

Este se presumia un cambio dificil porque, como apuntaba anteriormente Hopewell,
la historia del cine espanol ha venido a ser la propia historia de la censura, hasta el
punto de que una buena parte de sus cineastas, Saura, Querejeta, Chavarri o Erice,
habian cimentado su trayectoria realizando un cine que se veia obligado a sortear la
censura, recurriendo para ello a un lenguaje simboélico, el llamado cine metaférico.
Esta corriente cinematografica se habia convertido ademaés en una sefia de identidad
estilistica de reconocido prestigio, tanto dentro como fuera de nuestras fronteras, que

una vez conquistada la libertad de expresién empezaba a carecer de sentido.



La postcensura en el cine documental de la transicion espariola 119

Por lo tanto, el desarrollo de esta transiciéon cinematografica estaba plagado de incer-
tidumbre. Como hemos senalado en capitulos anteriores, entre 1977 y 1980, el tema
politico conquista buena parte de los contenidos del cine espaiiol de este periodo. Di-
rectores como Juan Antonio Bardem, con El puente (1976) y Siete dias de enero
(1979), Fernando Fernan Gémez, con Mi hija Hildegart (1977), o Jaime Camino, con
La vieja Memoria (1978) son algunas de las muestras de esta transformacion. Juan
Antonio Bardem lo expresaba muy bien en una entrevista a El Pais: «[...] espero que
se note que la pelicula esta hecha con absoluto entusiasmo y libertad, por primera vez
en muchos anos he podido decir las cosas directamente, sin rodeos ni
circunloquios»*. Ademas de la liberacién ideologica de los cineastas que habian su-
frido la censura franquista y, en el otro extremo, el desarrollo del cine del destape, un
cine de liberacion de la moral de la sexualidad franquista que ya hemos sehalado an-
teriormente, emanaron de la clandestinidad formas cinematograficas mas radicales y
rupturistas, impensables bajo el régimen de Franco, como un documental politico y

critico nacido fuera de la clandestinidad y un cine de nacionalidades.

Por lo tanto, al igual que estaba ocurriendo en el ambito politico, social y en otras
practicas culturales, la reforma llevada a cabo por el Gobierno de Suarez permitio6 en-
riquecer el panorama cinematografico con un amplio espectro de voces, tematicas y
formas hasta ahora nunca vistas. Sin embargo, como apuntan varios autores, durante

este periodo algunas peliculas siguieron teniendo problemas para su exhibicion:

La desaparicion legal y formal de la censura no significo, sin embargo, que
el periodo de la reforma fuese la apoteosis de la libertad de expresion ci-
nematografica (Monterde, 1993, p. 71);

[...] durante los afios de la transicion politica pervivieron alguna rémoras
censoras que no se correspondian con el sistema liberal de censura procla-
mado en la constituciéon (Trenzado, 1999, pp. 60-61);

[...] la industria cinematografica espafiola no logré liberarse facilmente de
los grilletes de la censura franquista con la llegada de la democracia (Fer-
nandez y Pérez, 2004, p. 24);

[...] contintan existiendo factores econ6micos y coerciones politicas y per-
sonales que limitan la libertad de expresiéon cinematografica (Hopewell,

19809, p. 145);

29 HARGUINDEY, A. (1977, 2 de febrero). Entrevista con el realizador cinematografico J. A. Bardem.
El Pais, s/p.
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Muerta la censura, no acabd la rabia. (Equipo Resena, 1989, p. 174)

Como veremos a continuacién, en una Espaifia en pleno proceso de transicion, iba a
resultar complicado eliminar de raiz las rémoras censoras del franquismo en materia
cinematogréafica. En este sentido, entroncamos con un fenémeno, el de la postcensu-
ra cinematogrdfica, definido en nuestro marco teérico como el conjunto de practicas
0 mecanismos censores a los que recurren los agentes institucionales, econdémicos o
sociales en los estados de derecho democraticos para obstaculizar el libre ejercicio de
creacion y difusién de obras cinematograficas por razones de indole ideologica, eco-
nomica o moral. Estas practicas, por lo tanto, se articulan después de fuertes perio-
dos censores, como era el caso de la transicion a la democracia que se estaba produ-

ciendo durante esos anos en Espana.

Tres son las razones evidentes de esta pervivencia del hecho censor. En primer lugar,
a pesar de la reestructuracion y desreglamentacion de todo el aparato politico, social
y judicial franquista, no era sencillo modificar de la noche a la mafiana cada una de
las leyes y sustituir a las personas afines hasta ese momento al régimen y que conti-
nuaban en sus puestos dentro de la administracion. En segundo lugar, a pesar de la
mayoritaria apuesta de la ciudadania espafola por la democracia, demostrada en las
diferentes manifestaciones y elecciones o en referéndum, otro amplio sector se nega-
ba al cambio politico y continuaba afiorando y reivindicando la dictadura, tanto des-
de la base social como desde los poderes econémico, militar y eclesiastico. Y en tercer
lugar, tal y como senala Trenzado, aparecen nuevos temas vetados: «durante la tran-
sicion politica existieron algunos tabties no escritos respecto a cuestiones que no se
podian tocar», esta censura velada e invisible estaba disefiada «en pos de un consen-
so, entendiendo éste como dialogo racional en el que todas las partes ceden, y en pos
de una reconciliacion nacional» (Trenzado 1999, p. 89). Un modelo, el consenso poli-
tico, que triunf6 frente a las opciones mas rupturistas en un periodo postfranquista
donde el miedo a un golpe militar y, como sefala Rodriguez Diaz, la incertidumbre
politica se convirtié una caracteristica esencial del proceso politico de la transicion
(Rodriguez Diaz, 1989, p. 35)*°. En este sentido, en nuestro ambito de estudio, los
perjudicados fueron los discursos filmicos més radicales, como veremos més adelan-

te. Segun el profesor Raul Morodo, los nuevos tabties que iban a para posibilitar el

3 Recogido en Trenzado (1999, p. 91).
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consenso eran: «no cuestionar el sistema socioecondmico, no plantear responsabili-

dades, no lanzarse a la polémica Monarquia/Reptblica» (Morodo, 1984, p. 145).

Como apunta Trenzado, «esta dinamica pudo motivar la interiorizaciéon de nuevos
criterios autocensores para los cineastas mas comprometidos» (Trenzado, 1999, p.
90). Un ejemplo paradigmatico fue la institucién monarquica, que apenas fue retrata-
da por el cine de la Transicion. Trenzado sélo encuentra en su estudio dos menciones
tangenciales, en las peliculas Patrimonio Nacional (1980) de Berlanga y Jalea Real
(1981) de Carles Mira. Este Gltimo cineasta reconocia en una entrevista en Dirigido
por los problemas que habia tenido para producir una pelicula sobre este tema: «es
muy dificil hablar de monarquia en un pais en el que, de repente, ésta se ha converti-

do en un tema tabt» (Riambau, 1982, pp. 52-53)°'.

De hecho, hubo ejemplos directos de censura por tratar la instituciéon monarquica.
Unos meses antes de la derogacion oficial de la censura, en febrero de 1977, un
capitulo del documental de Eduardo Manzano Espana debe saber (1977), fue
prohibido porque se trataban las relaciones entre Franco y Don Juan?®:. Y en el aho
1981, como recoge Hopewell, sucedi6é un hecho mas kafkiano: TVE cort6 una pequena
mencion a la monarquia, supuestamente porque se bromeaba contra el principe Don
Juan Carlos, actual Rey de Espafia, en una escena del comienzo de la pelicula de
Berlanga Novio a la Vista (1953). Una paradoja, porque esa misma escena no fue
eliminada por la censura franquista, por lo que el exceso de celo de los responsables
de TVE de aquella época desveld el ejercicio de autocensura en torno a este nuevo
tabd. No fue un hecho extrafio, porque a pesar de las leyes aprobadas, TVE mantuvo
cuatro censores que siguieron cortando y moderando las peliculas emitidas hasta

finales de 1980 (Hopewell, 1989, p. 145).

En el mismo decreto que derogaba oficialmente la censura se estableci6 la normativa
en materia cinematografica, que mantenia mecanismos favorecedores de practicas
postcensoras. Se adopté un modelo importado de las democracias occidentales: un

sistema liberal de control a posteriori. La peliculas necesitaban un visado y una licen-

3 Recogido en Trenzado (1999, p. 90).
3 Lacensura permite «Espafia debe saber», de Eduardo Manzano. (1977, 18 de febrero). El Pais, s/p.
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cia de exhibicion, una clasificacion por edades y por salas, comerciales o especiales S
(temas de sexo y violencia), y eran otorgadas por una Comision de Visado de Pelicu-
las Cinematograficas, elegida por la Direccion General de Cinematografia. Este per-
miso no se otorgaba si la exhibicién del film pudiera ser constitutiva de delito, y en
caso de cualquier conflicto o denuncia, se remitiria su resolucion a la jurisdiccion pe-

nal. Por lo tanto, segiin Monterde, con esta forma legal,

[...] el Estado se reservaba ciertas formas de intervencion restrictiva en la
circulacion de aquellos filmes que pudieran considerarse atentatorios
contra la legalidad vigente; para ello cabia la posibilidad de denuncia a la
justicia por parte del propio Gobierno segin las normas derivadas de un
Codigo Penal que, evidentemente, seguia siendo el del franquismo. (Mon-

terde, 1993, p. 71)

En este sentido, como bien explica Ramiro Goméz Bermudez de Castro, durante estos
anos de Gobierno de la UCD, tanto preconstitucionales como constitucionales, «la
censura no existe como tal, para no comprometer de ningiin modo el prestigio demo-
cratico, pero la ley que abolia la censura se reservaba un mecanismo para filtrar las
peliculas que excedieran la cota democratica tolerada» (Gomez Bermudez, 1989, p.

21).

Las primeras manifestaciones de postcensura por parte de la administracion después
de la aprobacién del Decreto del 11 de noviembre, tuvieron como objeto algunas de
las manifestaciones cinematograficas mas radicales, adheridas a los nacionalismos
catalan y vasco y que reivindicaban y recuperaban una identidad y conciencia nacio-
nal hasta ahora prohibidas. Se recurri6 al secuestro judicial, producto en la mayoria

de los casos de una denuncia del propio Gobierno, cuando no de una iniciativa priva-
da.

Los primeros damnificados fueron dos nimeros de los Noticiaris, cortometrajes in-
formativos alternativos financiados por el Ayuntamiento de Barcelona que nacieron
en la ilegalidad. El namero 15, Per la llibertat d expressié (1977) de Antoni Ribas,
dedicado a la detencién de los miembros de la compaiiia teatral Els Joglars como
consecuencia del montaje de la obra La torna, en diciembre de 1977, justo un mes

después de la aprobacion del decreto. Y en marzo de 1978, también fue secuestrado
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por intervencién el ministerio fiscal el ntimero 18, Les presons: la COPEL (1978) de
Francesc Bellmunt, por apologia de organizacion terrorista, aunque el fiscal no en-
contré finalmente ningin delito. Por otra parte, el cortometraje Estado de excepcion
(1976) de Inaki Nunez también fue denunciado y condenado en mayo de 1978 por el
fiscal del Juzgado numero 17 de Madrid, solicitando el procesamiento del realizador y
el secuestro de todas sus copias por injurias al Cuerpo General de la Policia y apologia
del terrorismo. El film cuenta la historia de una familia vasca que pierde al padre en
el bombardeo de Guernica durante la guerra civil. Con los afios, el hijo toma las ar-
mas para luchar contra el franquismo. Aunque la persecucion a esta obra ya habia co-
menzado en 1976, durante el rodaje del cortometraje, su director y parte de su equipo
fueron detenidos y encarcelados, y la productora Araba Films, precintada (Malalana y

Fernandez, 2006, p. 196).

Sin embargo, el caso mas conocido y relevante fue el que afect6 a la pelicula EI cri-
men de Cuenca (1979) de Pilar Mir6. Basado en hechos reales acaecidos en la primera
y segunda década del siglo XX, la pelicula narra la condena y tortura de unos pasto-
res, por parte de la Guardia Civil y en connivencia con los caciques rurales, por un
crimen que no habian cometido. La pelicula se iba estrenar en Madrid para compaie-
ros y profesionales del cine el dia 13 de diciembre de 1979, pero «por la mafnana de
ese mismo dia, salta de boca en boca la noticia de la prohibicion de la pelicula» (G6-
mez Bermudez 1989, p. 21). En principio, a la pelicula no se le concede la licencia de
exhibicion, porque la Direcciéon General de Cinematografia se acoge al articulo 10 del
Decreto 3071/1977 del 11 de noviembre que volvemos a recordar aqui, en el que si «la
Administracion advirtiera que la exhibicion de una pelicula pudiera ser constitutiva
de delito lo pondra en conocimiento del Ministerio Fiscal, a los efectos procedentes,
lo que lo comunicara al solicitante, suspendiendo entre tanto la tramitaciéon de la li-
cencia»3. La secuencia causante de esta prohibicion mostraba la brutal tortura de los
agentes de la Guardia Civil a los pastores. La pelicula fue enviada al Fiscal del Reino
y, de forma extraoficial, la visionan y no aprecian indicios de delito. Como bien sefiala
Diez Puertas, en su excelente libro Golpe a la Transicion, donde desmenuza este
caso, todo podia haber quedado resuelto en aquel punto, pero desde el Ministerio de
Cultura deciden enviar la pelicula al Ministerio de Interior. Es el detonante de un

proceso que parece «una mala parodia de la novela El proceso de Kafka por su desa-

33 Real Decreto 3071/77 de 11 de noviembre de 1977 en el BOE del 1 de diciembre 1977.
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rrollo absurdo, desdichado y laberintico» (Diez Puertas, 2012, p. 144).

A finales de enero de 1980 el Juzgado Militar namero 5 informa a Luis Escobar, Di-
rector General de Cinematografia, de la inhibicién de la jurisdicciéon ordinaria del
caso y el traspaso a la militar. Tras visionar el film, el juez militar ordena el secuestro
del negativo y de todas las copias de El crimen de Cuenca y el procesamiento de la di-
rectora, Pilar Mir6, por injurias a las instituciones armadas y, mas concretamente, a
la Guardia Civil. Las vicisitudes legales constituyeron un complicado andamiaje legal,
con cambios de Ministro de Cultura y Director General de Cinematografia de por me-
dio, que llevaria a la aprobacion a lo largo de 1979 del decreto que derogaria la norma
por la que la administracion cinematografica intent6 procesar a El crimen de Cuenca.
El caso tuvo un impacto enorme en la época, aiin méas cuando Pilar Mir6 era una des-
tacada militante del PSOE. Quizas por esto, como apunta Goméz Bermudez de Cas-
tro, «los buenos oficios de la oposicién» lograrian un cambio legislativo que afect6 a
Mir6 y su film, segin el cual las causas que afectaban a civiles dejaban la justicia mili-
tar para pasar a la justicia ordinaria. Por esto, un afio después, el 22 de diciembre de
1980, la causa se traslado a la Justicia Civil y el 20 de marzo de 1981, dias después del
golpe militar, quedaron sin efectos todos los procesos seguidos contra la pelicula y su
directora. El crimen de Cuenca fue autorizada para mayores de 18 anos y, en el ve-
rano de 1981, se estrena convirtiéndose en el film mas taquillero del afio, con casi dos
millones de espectadores. Como apunta Monterde, el gran éxito comercial fue «fruto
posiblemente de la inesperada publicidad lograda» (Monterde, 1993, p. 73) por el
proceso politico-militar-judicial que soport6 la que a la postre se convertiria, tras la
victoria socialista en 1982, en la nueva Directora General de la Cinematografia, Pilar

Mirb.

Como senala Diez Puertas, varias serian las secuelas tras las vicisitudes de El crimen
de de Cuenca en estos primeros afios de democracia. Desde un punto de vista politi-
co, el escandalo desgasta al Gobierno de Suérez y a la UCD, muestra de ello es el cese
de varios altos cargos. Desde el punto de vista legislativo, también fuerza a que se
modifique tanto el Codigo de Justicia Militar como la normas que regulan el otorga-
miento de la licencia de exhibicién, eliminando la posibilidad de que la Direccion Ge-
neral de Cinematografia pueda denunciar a priori directamente a cualquier film ante

la fiscalia. El proceso que sufrio la pelicula y su directora, Pilar Mir6, convierten al



La postcensura en el cine documental de la transicion espariola 125

caso en simbolo de la lucha contra la libertad de expresion, beneficioso para la conso-
lidacion democratica. Por ultimo, la intervencion militar no deja de evidenciar las
maneras de una institucion anquilosada en formas franquistas, y, de alguna manera,
parte del clima que finalmente desat6 el golpe del 23-F (Diez Puertas, 2012, pp. 17-
18). En este sentido, en palabras de Hopewell, el caso de El Crimen de Cuenca «refle-
jO, sobre todo, las actitudes y el poder del ejército en los primeros afios de la Espafia

posfranquista» (Hopewell, 1989, p. 143).

Justo cuando se cerraba el asunto Miro, se producia un nuevo secuestro judicial, el
del documental Rocio (1980) de Fernando Ruiz Vergara, uno de nuestros casos de es-
tudio y que desarrollaremos en profundidad en el siguiente capitulo. El film, segin
Fabian Delgado, realiza un acercamiento «critico, histérico, a la famosa romeria an-
daluza, con intervenciones de diversas personalidades del mundo de las artes, la reli-
gion o la antropologia, asi como de rocieros y almonteios protagonistas del feno-

meno o testigos de los afios de la Guerra Civil» (Delgado, 1991, pp. 58-59).

Es justamente un testimonio sobre los asesinatos y la represion franquista en Almon-
te lo que conduciria al secuestro judicial de la cinta por parte de un juzgado sevillano
el 8 de abril de 1981. La denuncia fue interpuesta por un vecino de Almonte, Jose Ma-
ria Reales Calas, ante un «supuesto delito de injurias y calumnias contra Fernando
Ruiz, Ana Vila (guionista), y Pedro Gomez Clavijo (vecino que interviene en el film)»
(Delgado, 1991, p. 59). A diferencia de los secuestros de los Noticiaris, Estado de ex-
cepcion y El crimen de Cuenca, en el caso de Rocio la denuncia provenia de un parti-
cular y no directamente de la Administracion. El juicio se celebré en la Audiencia
Provincial de Sevilla un afo después «absolviendo a Pedro Gémez Clavijo, vecino de
Almonte, y a Ana Vila, pero condenando a Fernando Ruiz Vergara a dos meses y un
dia de arresto mayor, cincuenta mil pesetas de multa y diez millones de pesetas»
(Delgado, 1991, p. 59), ademés de prohibir la proyeccion ptblica del film hasta que no
se suprimieran dos escenas. La sentencia fue recurrida por ambas partes, aunque el
Tribunal Supremo, ya en febrero de 1984, la ratific6. Un afio después, en mayo de
1985, efectuado los cortes y sustituidos por un roétulo explicativo que aludia a la sen-

tencia, la pelicula se pudo volver a estrenar en toda Espana.
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Como hemos senialado anteriormente, a partir del fin de la censura cinematografica
franquista en noviembre de 1977, el sistema judicial sera el encargado de resolver
cualquier tipo de conflicto en materia de libertad de expresion y delitos contra el ho-
nor, como las calumnias e injurias. La interpretacion de los magistrados y la aplica-
cion de la Constitucion, como texto juridico fundamental, y los diferentes codigos le-
gales justificaran la sentencia, como ocurre en todos los sistemas democraticos occi-
dentales. Por lo tanto, en principio, el caso de Rocio estaria dentro de legalidad del
Estado de Derecho y sus garantias. Sin embargo, las irregulares en el proceso judicial
y la adscripcion ideolégica de los magistrados marcarian el devenir del proceso judi-
cial sufrido por este documental. A pesar de que el resistente cuerpo social compues-
to y administrado por el aparato franquista se rompié en mil pedazos durante la
Transicion, siempre «iba a quedar su remanente» (Vilarés, 1998, p. 114). Esta pervi-
vencia del franquismo iba a ser explicita en la magistratura, como prueban de forma
evidente el fiscal Carlos Jiménez Villarejo y el magistrado Antonio Dofiate en su re-

ciente y clarificador libro Jueces, pero parciales. Estos autores sefialan:

El reconocimiento de la presencia en el seno de la magistratura espafola
de un cierto sesgo ideologico franquista, de contenidos autoritarios, es
consecuencia directa de una transicion a la dictadura a la democracia que
le afecté escasamente, por lo que solo lentamente asumi6 los valores de-
mocraticos. (Jiménez y Dofiate, 2015, p. 17)

A través del analisis de las memorias del Fiscal General del Estado y las resoluciones
judiciales que parten del Tribunal Supremo y de las distintas audiencias, Jiménez Vi-
llarejo y Donate revelan la benevolencia de la magistratura con la violencia institucio-
nal del estado en la Transicion, la inaccién con los desaparecidos y los crimenes del
franquismo o el conflicto entre la libertad de informacion sobre el franquismo y el de-
recho al honor, como ocurre en el caso de Rocio, siendo de hecho uno de los ejemplos
a los que recurren Jiménez Villarejo y Donate. Su resolucion no se ajust6 a los crite-
rios constitucionales, «por lo tanto la justicia infligi6 un durisimo golpe a la libertad
de informacion a través de una sentencia de evidentes resabios franquistas» (Jiménez
y Donate, 2015, pp. 152-153). Como analizaremos més adelante en profundidad en
este caso, el ponente del Tribunal Supremo sobre la sentencia contra Rocio, Luis Vi-
vas Marzal, habia manifestado, en declaraciones a la prensa, que habia servido con

entusiasmo al régimen franquista®. Por lo tanto, no hay que olvidar que la mayoria

34 Vivas Marzal hizo estas declaraciones en una entrevista en el diario Linea de Murcia, el 25 de octu-
bre de 1976.
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de los magistrados activos durante la Transicion habian participado activamente en
todos los 6rganos represores franquistas, desde los consejos de guerra hasta el Tribu-

nal de Orden Publico (TOP) (Jiménez y Donate, 2015, p. 30).

De esta manera, como apuntan varios juristas y especialistas en Derecho, las visiones
liberal y democratica del Estado, que aparecen ensambladas en los textos constitucio-
nales, no estaban tan interiorizadas en politicos y jueces (Sanchez, 1992, p. 29) , so-
bre todo en materia de libertad de expresion, como sefiala Santiago Sanchez, que

continua:

[...] nos movemos, pues, en un ambiente de incertidumbre que facilita ex-
traordinariamente no ya las practicas represivas de la libre expresion, sino
también la vigencia de normas que obedezcan a intereses politicos o de
grupos de presion y que, como todos, chocan frontalmente con la libertad
de expresion de la ciudadania en general. (Sanchez, 1992, p. 34)

Una idea corroborada y ampliada por Carlos P. Otero en su articulo La libertad de

expresion como piedra de toque: Historia y cultura:

Es cierto que el mero derecho legal de la libertad de expresiéon es un anda-
mio sumamente fragil que con facilidad se viene abajo. Los derechos es-
critos en una hoja de papel, por muy constitucional que sea, sirven por si
mismos para poco, sobre todo en una democracia capitalista en la que
prevalece el mejor postor. (Otero, 1995, p. 233)

En este terreno juridico ademaés habria que anadir que en la Constitucién de 1978 se
produce una antinomia juridica, es decir, chocan derechos fundamentales del mismo
rango: la libertad de expresion y de informacién con el derecho al honor, lo que pro-
duce un conflicto juridico en ocasiones dificil de resolver. Segtin la interpretacion de
la Constituciéon de Plaza Penadés «parece deducirse una superioridad o primacia del
derecho al honor frente a la libertad de expresion» (Plaza, 1996, pp. 103-105), aun-
que, de todas formas, la interpretacion y el interés «relevante» del delito va quedar

siempre a merced del juez determinado (Plaza, 1996, p. 76).

En este sentido, la jurisprudencia, la practica judicial en estos mas de 30 afios de de-

mocracia, ha favorecido en este choque al derecho al honor segin la doctrina del Tri-
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bunal Supremo: la libertad de expresién e informacion jaméas podra justificar el ata-
que al honor de la persona (O'Callaghan, 1991, p. 10). Abundando en este punto, el
historiador Francisco Espinosa, en su libro Callar al Mensajero, prueba que en mu-
chos casos ha existido sesgo ideoldgico en esta decantacion por el derecho al honor.
Para ello, en el libro citado Espinosa expone doce casos de peliculas, reportajes, arti-
culos o libros a los que se ha intentado silenciar por via judicial por haber investigado
o denunciado la represion franquista en el arco temporal de nuestra democracia.
Cualquier obra que intentase romper el consenso y sacase a luz los aspectos oscuros
del franquismo se iba a topar con esta barrera, argumentando como férmula el dere-
cho al honor de los represores franquistas y sus familiares, como ocurrio6 en el caso de
Rocio, también analizado en su libro (Espinosa, 2009, pp. 45-53). En las conclusio-

nes del libro, el historiador Josep Fontana sentencia:

Es posible que en un principio -pienso en la época de UCD- los jueces
aceptaran gustosos la tarea de velar por el pasado glorioso [...], sin duda,
una vez superado el ciclo 1976-1981, ha sido la dejaciéon de los politicos la
que ha pasado el problema a manos de la Justicia. (Fontana, 2009, p. 231)

Por tanto, esta practicas postcensoras, que tenian como protagonistas a parte del
aparato judicial, recurrian como férmula juridica a la anteposiciéon del derecho al ho-
nor frente al derecho a la libertad de expresiéon o informacion, silenciando asi estas

creaciones que denunciaban la represion franquista.

Volviendo al &mbito politico-administrativo, el decreto del 11 de noviembre guardaba

mas sorpresas en materia de postcensura:

[...] se pretendi6 imponer alguna otra forma encubierta de censura para
algunas peliculas incomodas (fueron los casos de El proceso de Burgos,
Después de... y Cada ver es), se recurrio al artilugio legal de justificar la no
concesion de la prescriptiva subvencion justamente por tratarse de docu-
mentales o presentarse en formatos subestandard (es decir, 1t6mm). (Cer-
dan y Torreiro, 2001, p. 152)

Por lo tanto, se utilizaba como medio arbitrario de censura econémica por parte de la
administracion la capacidad de aplicar el articulo 18, apartado C, que anteriormente
hemos citado y que se refiere a la no concesion de la proteccion del 15% de la recau-

dacion de taquilla a aquellas peliculas que utilizaran mas de un 50% de material de
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archivo o se limitaran a reproducir entrevistas, encuestas, reportajes y acontecimien-
tos de actualidad, es decir, afectaban sobre todo a los films documentales. Una pro-
teccion de vital importancia para las productoras de estas peliculas modestas, ya que
contaban con la subvencién para completar la financiacién, estrenar y hacer viable el

filme.

El primer caso en que se recurrio6 a este artilugio legal, fue en El proceso de Burgos
(1979) de Imanol Uribe, un documental basado en entrevistas con los etarras conde-
nados en el famoso juicio de 1970 que da titulo a la pelicula, recién salidos de la car-
cel como consecuencia de la amnistia de 1977. Se trat6 de boicotear su estreno en el
Festival de cine de San Sebastian con presiones por parte de militares y del Gobierno
de Suarez. No se consiguio, pero, méas tarde la administracion central, basandose en
el articulo 18c, le deneg6 la proteccién econdémica®. La segunda victima, también por
motivos politicos, al tratarse de una vision plural y critica de la Transicion, fue el do-
cumental Después de... (1981) de Cecilia y José Juan Bartolomé. Rodado entre 1979 y
1981, esta dividido en dos partes, No se os puede dejar solos, un acercamiento a di-
versos sectores de la sociedad espafiola de aquellos afios, y Atado bien atado, un ana-
lisis politico de la transicion donde intervienen, ademéas del pueblo, los lideres politi-
cos mas significativos. Su co-directora, Cecilia Bartolomé, denunciaba al diario EIl
Pais la situacion del documental: «Sin necesidad de la expeditiva censura del fran-
quismo, se ha conseguido silenciar un filme utilizando sanciones econémicas y ame-
nazas legales mucho maés sofisticadas»3°. La negacién de la proteccién en estos dos
casos no tenia fundamento ya que, como sus autores apelaban, otros filmes docu-
mentales que también utilizaban material de archivo y entrevistas, que supuestamen-
te excluian de la ayuda, habian accedido sin problema a la proteccion: La vieja me-
moria, El asesino de Pedralbes, El desencanto, Queridisimos verdugos o Caudillo.
Sobre los documentales El proceso de Burgos y Después de..., los otros dos casos que
junto a Rocio completan esta investigacion, profundizaremos en capitulos posteriores

ya que sobre ellos se cernieron otros mecanismos censores.

La tercera pelicula obstaculizada administrativamente, Cada ver es (1981) de Angel

Garcia del Val, cuenta con algunas particularidades. Se trata film radical, incbmodo y

35  Negada la proteccion a la pelicula El proceso de Burgos. (1980, 9 de enero). El Pais, s/p.
3 BEDOYA, J. G. (1982, 7 de mayo). Después de..., documental sobre la transicién espafiola, ha sido
desposeido de las subvenciones estatales. El Pais, s/p.
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que puede llegar a ser en ocasiones hiriente para el espectador, tiene como argumen-
to el retrato del encargado del cuidado y mantenimiento de los cadaveres de la Facul-

tad de Medicina de la Universidad de Valencia. Como resume Cerdan:

Las relaciones que este film tuvo que mantener durante casi cuatro afos
con la Administracion Central para conseguir acceder al sistema de exhi-
bicién y proteccidn establecido legalmente, acaba mutandose en una lagu-
bre metéafora de lo ocurrido con el cine peninsular menos convencional,
mas inconformista y radical, durante este periodo y los afios que le segui-
ran. (Cerdan, 2001, p. 227)

La pelicula obtuvo por unanimidad la categoria de mayores de 18 afos y el anagrama
Sy no se pudo acoger al régimen de subvenciones ni obtener la licencia de distribu-
cion por presentarse en formato 16 mm. Una situacion que no se desbloque6 tampoco
con el cambio de Gobierno del PSOE, y que no se resolvi6 hasta que el director en-
contro6 una distribuidora, a mediados de 1985, que realizara una copia en 35 mm., por
lo que el film por fin pudo tanto acogerse a la proteccién como estrenarse en salas, re-

calificado finalmente como apto para mayores de 18 anos.

Otro forma de postcensura se ejercio a través de las asignaciones econémicas destina-
das a las productoras, a saber, especial calidad, nuevos realizadores o especial para
menores, que dependian de decisiones subjetivas de la Subcomisién de Valoracion
Técnica, cuyos miembros se seleccionaban a recomendacion de la Direccién General
de Cinematografia. Como ejemplo, la postura ideologica del film podia entorpecer el
acceso a la ayuda, como recoge Torreiro: «dos peliculas manifiestamente izquierdis-
tas, Con ufias y dientes (1977) de Paulino Viota, y Con mucho carinio (1977) de Gerar-
do Garcia, recibieron s6lo un punto en la escala de valoracion de la subvencion» (To-

rreiro, 2009, p. 367-368).

Por otro lado, el sistema de clasificacion por edades constituye otra traba, ya que
también acaba tratdndose siempre de un sistema subjetivo que s6lo atiende a los pa-
rametros morales e ideologicos de las personas que forman la Subcomisién de Clasifi-
cacion. Recordemos el decreto: pueden afectar a aquellos filmes que «por su tematica
o contenido puedan herir la sensibilidad del espectador medio»?, sin precisar obvia-

mente cual podria ser la sensibilidad del espectador medio. Asi, y como senala Tren-

37 Real Decreto 3071/77 de 11 de noviembre de 1977 en el BOE del 1 de diciembre 1977.
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zado, este procedimiento puede determinar en gran medida la carrera comercial de
una pelicula (Trenzado, 1999, p. 80-81). Calificar una pelicula como S en aquella épo-
ca, 0 X desde 1982 y hasta la actualidad?®, es relegarla a un circuito de salas muy limi-
tado. Durante este periodo los casos mas significativos que sufrieron esta limitacion,
aparte del mencionado Cada ver es, fueron los filmes extranjeros Salé o los 120 dias
de Sodoma (1975) de Pasolini y El imperio de los Sentidos (1976) de Oshima, por su
consideracion de exacerbados en los aspectos sexuales y violentos®. El film de Pasoli-
ni fue denunciado y secuestrado el dia 14 de octubre de 1978 por parte del Ministerio
Fiscal a instancias del propio Director General de Cinematografica, José Garcia-Mo-
reno, después de su proyeccion en la Semana del Cine de Barcelona, aunque mas tar-
de el juez dictaminaria que la pelicula no era constitutiva de ningan tipo de delito.
Por su parte, el film de Oshima sufri6 un sin fin de problemas, secuestros incluidos, y
pasoé por tres directores generales de cinematografia hasta que Carlos de Gortari la
autorizo6 (Trenzado, 2007, p. 81). Finalmente, ambas peliculas se proyectaron con la
calificacion de S, destinada, como apunta Monterde, a peliculas de tipo soft-core,
como Emmanuelle (1974) de Jaeckin, primer film extranjero calificado como S en

enero de 1978 (Monterde, 1993, p. 72).

Ademas de estos sonados casos, otras peliculas espanolas fueron calificadas como es-
peciales por la Subcomisién de Clasificacion, por su carga de sexo, violencia o mezcla
de ambas. Destacan los tres largometrajes del heterodoxo Eloy de la Iglesia, El Sacer-
dote (1978), El Diputado (1978) y La mujer del ministro (1981) y las peliculas Carne
apaleada (1977) y Caniche (1979), de los irreverentes y provocadores Javier Aguirre y

Bigas Luna respectivamente.

Pero fuera del aparato estatal también podian ejercerse otro tipo coacciones contra la
difusion de determinados filmes: acciones de grupos ultraderechistas, presiones por
parte de la Iglesia, e incluso rechazo por parte de los exhibidores. Como sefala Tren-

zado:

3 BELINCHON, G. (2009, 22 de octubre). Cultura pone la «X» a «Saw VI» y la condena a las salas
porno. El Pais, s/p.

39 «Sal6», la pelicula maldita de Pasolini, estrenada en los cines comerciales espafioles (1980, 20 de
mayo). El Pais, s/p. y «El imperio de los sentidos», un problema para el certamen de La Coruiia
(1979, 30 de agosto). El Pais, s/p.
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[...] durante la transiciéon algunas peliculas se convirtieron en objetos de
identificacion colectiva por referencia al discurso politico que articulaban.
Desde esa oOptica, los enfrentamientos en torno a un determinado film no
giraban tanto sobre la pelicula en si como sobre aquello que ésta suponia
ideologicamente para muchos espectadores. El mero hecho de que un de-
terminado discurso accediese al espacio publico por la via cinematografica
podia ser objeto de controversia politica. (Trenzado, 199, p. 293)

Como ejemplo, algunos casos relevantes fueron la retirada por amenazas de Cancio-
nes para después de una guerra (1971) de Basilio Martin Patino, en su estreno en
Malaga en 1976 por amenazas; el ataque con un coctel molotov sobre el cine donde se
proyectaba Camada Negra (1977) de Manuel Gutiérrez Aragon; la explosion de un
artefacto en un minicine de Alcoy donde se proyectaba La portentosa vida del Padre
Vicente (1978) de Carles Mira, después de presiones y comunicados del arzobispado
de Valencia y de los sectores mas integristas de la ciudad; los incidentes en Oviedo y
Gijon durante la proyecciéon de Dolores (1980) de José Luis Garcia Sanchez y Andrés
Linares, por ataques de sectores ultraderechistas; o el incendio del cine Regio en Gra-

nada, donde se estaba proyectando El caso Almeria (1984) de Pedro Costa*.

Por ultimo, el propio sistema de distribucion y exhibicion cinematografica no siem-
pre ha facilitado la difusion de las peliculas documentales, amparandose en distintas
cuestiones, entre las que suele estar la escasa rentabilidad comercial o el escaso habi-
to de los espectadores ante este tipo de filmes. Como recoge Riambau, los documen-
tales de la Transicion: Entre la esperanza y el fraude (1977), Informe general...
(1977), Guerrilleros (1977), Reflexiones de un salvaje (1978) o Sabino Arana (1980)
«no gozaron jamas de una exhibicion comercial més alld de &mbitos culturales res-

tringidos» (Riambau, 2001, p. 127).

Un caso particular fue el del documental /Arriba Espainia! (1975) de José Maria Ber-
zosa, una pelicula que presenta la historia del franquismo como perpetuacion del mo-
delo fascista previamente instituido por Mussolini y Hitler. Producida en Francia, no

pudo estrenarse en Espafia hasta el afio 1979, donde duré s6lo dos semanas en el cine

4 Episodios recogidos en prensa por: «Canciones para después de una guerra» retirada en Mélaga.
(1976, 3 de noviembre). El Pais, s/p.; «Coctel molotov» contra el cine Luchana. (1977, 12 de octubre).
El Pais, s/p.; Atentado durante el estreno de «La portentosa vida del padre Vicente» en Alcoy. (1978,
29 de septiembre). El Pais, s/p.; José Luis Garcia: Dolores es el relato entranable de una mujer espa-
fiola. (1981, 26 de Marzo). El Pais, s/p.; y CASTRO, E. (1984, 12 de febrero). Un incendio, reivindica-
do por «ultras», destruye en Granada el cine que estren6 «el caso Almeria». El Pais, s/p.
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Pefialver de Madrid. Sin embargo, la distribuidora exhibié una copia manipulada en
su banda sonora, donde «en el altimo plano del film, la voz del Rey jurando los prin-
cipios del Movimiento fue sustituida por musica» (Parés, 2012, p. 32) , en un claro

gesto censor.

Por lo tanto, todos estos episodios de caracter censor en una u otra medida, se convir-
tieron en uno de la factores determinantes para el fin de un cine de referencia politi-
ca, rupturista y radical, que fue caracteristico de estos afnos de la Transicion. Un cine
critico con los valores morales y con los estamentos, hasta ahora, mas intocables del
franquismo o que, simplemente, intentaban recuperar la memoria perdida del régi-
men anterior. Como hemos sefialado en el pasado capitulo, este cine, en muchos ca-
sos peliculas documentales, desaparecié de raiz porque no encajaba en los parame-
tros politicos del momento, donde reconciliacién y consenso se habian erigido en es-
tandartes de la nueva democracia. Este proceso de postcensura se enmarca dentro de
un desarme de la clase intelectual espafiola, marcada principalmente por una utopia
de trasformacion social revolucionaria, de clara influencia marxista. Igual que ocurrié
en otros ambitos, el golpe de estado del 23-F, como senala Trenzado, marca el acta de
defuncion de este tipo de cine: «desde finales de febrero de 1981 resultaba ciertamen-
te problematico articular discursos excesivamente criticos con un status quo politico

y social que se habia revelado dramaticamente vulnerable» (Trenzado, 1999, p. 270).

Como metéfora de aquel momento, se produce el fin y la derrota del cine rupturista y
radical, «en pos de un modelo oficial de cine liberal reformista» (Trenzado, 1999, p.
89). Es el primer paso del triunfo de un cine de consumo dominante, donde es muy
dificil encontrar discursos que cuestionen las bases de las convivencia establecida en
el consenso en un camino trazado por los distintos gobiernos de la UCD pero que se
desarrollaria y afianzaria con la llegada del PSOE al Gobierno en el 1982. Como bien
expone Teresa Vilards en su libro EI mono del desencanto, esto sera debido a que la
muerte de Franco acelerara en Espafia respecto del resto de Europa un proceso que

simplemente estaba ya en marcha globalmente:

[...]11a caida de las narrativas y proposiciones marxistas en la Espafa de
los primeros afios de la transicion politica y su plena insercion en el cir-
cuito global del mercado posindustrial -y que, continuada progresivamen-
te en los ochenta y noventa, queda ilustrada sobre todo con la politica de
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venta y corrupcion que ha plagado el Gobierno socialista de Felipe Gonza-
lez (1982-1996)- produce la expresion cultural de un Mono que irremedia-
blemente quedara asimilado a lo que Fredic Jameson caracteriz6 como
una nueva logica cultural del tardocapitalismo. (Vilaros, 1998, p. 105-106)

¢Cuél es esa logica? Segun la teoria de Jameson, recogida por Vilards, la produccién
estética se configura como un articulo de consumo, en continua renovacion, novedo-
so y apoyado institucionalmente a través de ayudas, subvenciones o becas. Dentro de
la logica de economia de mercado de la joven democracia espafiola, los productos cul-
turales jugarian un papel importante, como senala Vilaros, y la produccion posmo-
derna de conocimiento y cultura en Espana en el periodo entre 1973 y 1993 pasara
por el compromiso del olvido. Un ejemplo clarificador es Pedro Almodévar, como
uno de los protagonista indispensables de la Movida, «Franco no me interesa, no lo
reconozco de ninguna manera» (Vilaros, 1998, p. 174). Este desinterés es amplio y ge-
neral y compartido por la gran audiencia en un proceso donde todos los partidos poli-

ticos sin excepcidn, se afanan por:

[...]1a fabricaciéon de una nueva y limpia historia que concuerde con una
imagen de Espafia que en realidad nunca existio, o existi6 precariamente:
la de una Espafia «europea» de tradicion moderna y webberiana que es la
que se presenta como fundamento histérico a la politica reformista, de
consenso, y sobre todo de olvido, de la posdictadura. (Vilarés, 1998, p.

109)

Concluye en su tesis Vilards, que nuestro pasado historico se ha «encriptado», se ha
«escondido», se ha convertido en un «monstruo», y su ausencia hace evidente nues-
tra adiccion: «el gran mono de la Transicion» (Vilaros, 1998, pp. 243-244). Es ahi
donde encaja esa politica de borradura que representan estos episodios postcensores
en el cine espanol de estos primeros anos de democracia, una transformaciéon que no
es exclusiva y que afecta también sobremanera a otras practicas culturales, sociales y

politicas.
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CAPITULO 5.
EL PROCESO DE BURGOS (1979) DE IMANOL URIBE
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El proceso de Burgos (1979) se suma a la treintena de peliculas documentales produ-
cidas en el periodo de transicion de la dictadura a la democracia en Espaia. Se consi-
dera uno de los titulos de referencia del cine de las nacionalidades, como se denomi-
naron en la época a las peliculas que, mayoritariamente desde Cataluiia y el Pais Vas-
co, se proponian recuperar la identidad y voz propia de sus respectivos territorios, in-
visibilizadas durante el régimen de Franco. En este contexto, el documental de Uribe
es uno de los titulos que arrancan la produccion cinematografica vasca contempora-

nea.

El proceso de Burgos significo el debut en el largometraje de Imanol Uribe, cineasta
de origen vasco residente en Madrid. El proceso de Burgos fue el primero de los tres
largometrajes de su llamada «trilogia vasca del cine espafiol»#, en la que también se
incluian las ficciones La fuga de Segovia (1981) y La muerte de Mikel (1984). Las tres
peliculas tenian como telon de fondo argumental la banda terrorista ETA, motivo que
vertebrard de alguna manera su carrera como realizador. Sin ir mas lejos, en la si-
guiente década realizara su obra mas emblematica y popular, Dias contados (1994),
galardonada con ocho premios Goya de la Academia de Cine y la Concha de Oro del
Festival de San Sebastian. En este mismo festival, Uribe acaba de presentar fuera de
concurso su ultima produccion, Lejos del mar (2015), film que tiene como punto de

partida la salida de la carcel de un terrorista de ETA.

En pleno periodo de reforma politica, El proceso de Burgos se enmarca dentro de los
documentales que recuperaban hechos historicos vedados por la dictadura. En este
caso se trataba del consejo de guerra del llamado Proceso de Burgos de 1970, el en-
causamiento de 16 militantes y colaboradores de ETA por el segundo de los atentados
que la banda cometi6 en 1968, el asesinato del comisario de la brigada politico-social
de Guipuizcoa Meliton Manzanas, un guardia civil y un taxista. Este atentado tuvo
gran trascendencia politica, incluso internacional, y desencaden6 un alud de protes-
tas en contra del régimen durante la celebracién del juicio y la emision de la senten-
cia por el tribunal militar, que condenaba a muerte a seis de los procesados, a distin-

tas penas de carcel a nueve de ellos y concedia la absolucion en uno de los casos**. Los

4 Nombre utilizado por Manuel Vidal Estévez en su capitulo del libro «Entre el documental y la fic-
cion. El cine de Imanol Uribe» editado por Angulo, Heredero y Rebordinos en 1994.

4 Los dieciséis encausados con sus sentencias fueron: Eduardo Uriarte (dos condenas de muerte y 30
afios de prision), Jokin Gorostidi (dos condenas de muerte y 30 anos de prisiéon), Xabier Izko de la
Iglesia (dos condenas de muerte y 27 afios de prisiéon), Mario Onaindia (una condena de muerte y 51
afios de prisiéon), Xabier Larena (una condena de muerte y 30 ahos de prision), Unai Dorronsoro
(una condena de muerte), Bittor Arana (70 ahos de prisi6on), Josu Abrisketa (62 afnos de prision),
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condenados se vieron beneficiados por las leyes de amnistia de 19774, oportunidad
que Uribe aprovecha para entrevistar a todos ellos y a sus abogados. Con ello consi-
gue mostrar, en un momento clave, el reverso de un acontecimiento fundamental
para comprender el declive del franquismo, del que s6lo se contaba con la version ofi-

cial. La sinopsis de El proceso de Burgos, depositada en el Ministerio de Cultura reza:

En el mes de Diciembre de 1970 se celebr6 en la Capitania General de
Burgos un consejo de guerra en el que se pidieron nueve penas de muerte.
La repercusion de este proceso fue enorme tanto en Espafna como en la
opini6on publica internacional. La pelicula recoge el testimonio de los die-
ciséis procesados de aquel juicio. Los testimonios de algunos de sus abo-
gados junto con el material informativo de la época completan la pelicu-
la*.

El estreno del documental fue acogido por una sociedad avida de ver reflejados en la
pantalla tanto temas politicos como aquéllos relacionados con las identidades nacio-
nales, lo que explica su éxito de publico en salas de cine del Pais Vasco. Esta respues-
ta permitio a los cineastas vascos contemplar la rentabilidad, no s6lo econémica, sino
también politica y cultural, de una produccion estable desde el Pais Vasco. De hecho,
el ano del estreno de este documental, 1979, coincidié con la aprobacion del estatuto
de Guernica y la creaciéon de la comunidad auténoma vasca, lo que permitiria el desa-
rrollo de una politica cinematografica propia. Sin ir mas lejos, el siguiente largome-
traje de Imanol Uribe, La fuga de Segovia, fue uno de los primeros en financiarse con
los créditos otorgados por el Gobierno Vasco, una vez traspasadas las competencias

en politica cinematogréafica por el Gobierno Central.

5.1. La pulsion por hacer cine (1978)

Antes de abordar pormenorizadamente el proceso de gestacion, produccion y distri-
bucion de El proceso de Burgos, consideramos pertinente apuntar algunos datos bio-
graficos de su director. De familia vasca, Imanol Uribe naci6 el 28 de febrero de 1950

en San Salvador (El Salvador), donde su padre regentaba una fabrica de zapatos.

Tone Dorronsoro (50 afios de prision), Enrique Gesalaga (50 afios de prision), Jon Etxabe (50 afos
de prisién), Gregorio Lopez (30 anos de prision), Itziar Aizpurua (15 afos de prisiéon), Julen Calzada
(12 afios de prision), Antton Karrera (12 afios de prisién) y Arantxa Arruti (absuelta).

4 Decretaba la amnistia a presos politicos por delitos cometidos antes del 15 de diciembre de 1976.
Fueron promulgadas el 15 de octubre de 1977 y publicadas en BOE el 17 de octubre del mismo afio.

4 Sinopsis de El proceso de Burgos de 1979 en el dossier entregado por Imanol Uribe a la Direccion
General de Cinematografia. El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994.
Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).
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Cuando tiene 7 afios sus padres le envian a Bilbao, donde estudia en un colegio jesui-

ta, orden del internado en el que ingresa mas tarde en Tudela, Navarra.

Una vez finalizados los estudios pre-universitarios, y después de estar matriculado un
afio de Medicina en Valencia, en 1968 marcha a Madrid para estudiar la que era su
pasion, el cine. Sin embargo, no consigue pasar el examen de admision de la Escuela
Oficial de Cinematografia (EOC), por lo que decide matricularse en Periodismo, ca-
rrera en la que terminara licenciandose en 1972 y profesion que nunca llegaria a ejer-
cer. Durante esos afios vive intensamente los acontecimientos del juicio sumarisimo
de Burgos: un grupo de companeros de periodismo presiona a la direccion de la es-
cuela para trasladarse a la sede del juicio y realizar la cobertura informativa. De esta
manera, acabarian informando de primera mano a Uribe y su entorno, rompiendo asi
el cerco informativo habitual establecido por el régimen franquista. Este hecho cons-
tituyé para Uribe uno de los primeros hitos en su concienciacion politica: «Ahora,
con la perspectiva, resulta interesante ver como [sic] influyeron aquellos aconteci-
mientos para la politizacion de mucha gente. El juicio fue un auténtico aldabonazo.

Para mi [sic] también»*.

En 1970, después de realizar las respectivas pruebas de ingreso, es admitido final-
mente en la especialidad de Direccion de la Escuela Oficial de Cinematografia (EOC).
Alli se topa con una situacion paradojica: por un lado dispone de unos equipos y me-
dios técnicos inmejorables - las practicas se rodaban en 35 mm.-, pero por otro existe
un ambiente de gran conflictividad debido al clima politico represivo, con numerosas
huelgas y muchas tensiones entre la direccion y los alumnos. Uribe recuerda sus pri-
meras experiencias con la censura en la realizaciéon de las practicas: «[...] en la Escue-
la si tuve, con el director de entonces, Juan Julio Baena, que era una prolongaciéon
mas del aparato franquista, expulsé de la Escuela a mucha gente por motivos politi-

cos»0,

Uribe realiz6 sus primeros ejercicios en este contexto: Jack (1972) y Off (1972), y sus
primeros cortometrajes de ficcion, Emma Zunz (1973) y De oca a oca y tiro por que

me toca (1974), bajo la supervision de profesores como Pilar Mir6 y Jorge Grau. En la

4 REVERTE, J. M. (1980, 15 a 21 de abril ). La otra cara de Euskadi (Imanol Uribe). La Calle, pp. 40-
41.

4 DE LA FUENTE, C. (1979, 7 de octubre). «El proceso de Burgos», un documento histérico. Diario 16,
pp. 20-21.
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escuela coincidiria con futuros compafieros de profesién como Miguel Angel Diez, en
direccion, el director Fernando Colomo, que cursaba la especialidad de decoracion, o
Javier Aguirresarobe y Angel Luis Fernandez de direccién de fotografia y José Angel
Rebolledo de realizacion, pertenecientes a promociones anteriores. La suya seria la
ultima en egresar de la Escuela, que cerraria definitivamente en 1975, el mismo afio

de la muerte de Franco.

Tras su paso por la EOC, funda en Madrid junto a sus compafieros Colomo, Catalan y
Diez la productora Zeppo Films, que nace con una doble finalidad: pecuniaria y me-
ramente artistica, produciendo trabajos publicitarios y sus propios cortometrajes
atendiendo a ambos fines. De hecho, Uribe se convierte en productor de los cortos
Por rutas imperiales (1976) y Usted va a ser mama (1976) de Fernando Colomo, e Ir
por lana (1976) y Una pareja como las demas (1976) de Miguel Angel Diez. Al tiem-
po, también dirige dos cortometrajes de tema politico. El primero fue Off: una cues-
tion de tiempo (1976), un trabajo de ficcion alrededor de la delacion protagonizado
por Héctor Alterio y Mari Paz Ballesteros. El segundo, el documental Ez (1977), criti-

caba la polémica construccion de la central nuclear de Lemoéniz en Vizcaya.

Ez seria un campo de pruebas de lo que acabaria constituyendo el debut de Uribe en
el largometraje, El proceso de Burgos. No obstante, Uribe habia consolidado su inte-
rés en el cine documental tras formar parte del grupo de cineastas vascos que se reu-
ni6 en 1977 con el documentalista holandés Joris Ivens, invitado al XXV Festival de
Cine de San Sebastian. Uribe qued6 fascinado por el cine y la personalidad de Ivens,

lo que le influy6 de manera determinante en su decision de realizar documentales.

La energia nuclear era objeto de intenso debate durante aquellos ainos de convulsion
politica. Aprovechando que los abuelos de Uribe tenian una casa en la ria de Guer-
nika, en las inmediaciones del lugar donde se estaba construyendo la central nuclear
de Lemoniz, Pedro Burgaleta, Javier Aguirresarobe e Imanol Uribe, guionista, direc-
tor de fotografia y director respectivamente, se instalan en la casa familiar para reali-
zar un documental militante sobre el tema. La pelicula cont6 con una amplia visibili-
dad y una notable repercusion en la opinién publica del Pais Vasco. Tal fue su impac-
to que llegaria a ocurrir un episodio en cierto modo premonitorio de lo que mas tarde

sucederia con El proceso de Burgos:



La postcensura en el cine documental de la transicion espariola 143

Incluso fue a verme un tipo que se identifico6 como representante de Iber-
duero y me pregunto6 cuanto costaria no proyectarlo. Intenté montar una
cita en la oficina para intentar grabar sus «proposiciones deshonestas»,
pero se debio oler algo y finalmente no acudi6 a la cita. Me quedé con la
curiosidad de saber hasta dénde habria llegado la oferta. (Angulo, Here-
dero y Rebordinos, 1994, p. 100)

De esta forma, Uribe tuvo su primer encontronazo con el poder por tratar un tema
como la energia nuclear, sensible econ6micamente para los directivos de la eléctrica 'y

politicamente para el Gobierno central.

Durante esos afios se sucedieron para Uribe varios proyectos cinematograficos frus-
trados. Junto a Javier Maqua escribe un guion titulado Cuna, templo y hogar, basado
en la experiencia de Uribe en el internado. El proyecto se descartd cuando tuvieron
conocimiento de Arriba Hazafia (1978), pelicula que dirigié José Maria Gutiérrez y
que abordaba un argumento similar. Suerte parecida corrio el siguiente proyecto en
que se embarcd Uribe. Esta vez el productor Ifiigo Silva le llamaba para ser el produc-
tor ejecutivo de un largometraje dividido en capitulos y que estaria dirigido por tres
realizadores vascos: Olea, Eceiza y Nunez. La pelicula resulté inviable econémica-
mente, lo que apart6 a Uribe del proyecto, del que s6lo se terminaria rodando el capi-

tulo Toque de queda (1978) de Inaki Nunez.

El que si llegbd a fructificar fue el largometraje de ficcion De fresa, limén y menta
(1977), de Miguel Angel Diez y producido por Zeppo Films gracias a la aportacién
econdmica y los contactos de Fernando Lopez de Letona, filantropo de filiacion co-
munista recién llegado de su exilio en Bélgica. Imanol Uribe fue el productor ejecuti-
vo del proyecto, pero la carrera comercial de la pelicula fue desastrosa, no se recuperd

la inversion y acabo con el cierre y desaparicion de Zeppo Films.

Sin embargo, Lépez Letona no se dio por vencido y continu6 invirtiendo en el campo
cinematografico. Adquiri6 los derechos de un guién original de Ricardo Palacios, Ca-
sas viejas, sobre los célebres sucesos de represion del anarquismo por parte del Go-
bierno de la Segunda Reptblica Espanola, y ofrecio el guion y la direccion a Javier
Maqua e Imanol Uribe respectivamente. Con Casas viejas nacia la productora Cobra
Films, que acometia un proyecto de 28 millones de pesetas de presupuesto en el que
Uribe y Maqua estuvieron trabajando durante diez meses, en concreto en labores de

guion, bisqueda de localizaciones y diseno de produccion. Finalmente, Lopez Letona
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no consiguié completar la financiacion y el proyecto se paralizé (Imanol Uribe, entre-

vista, 27 de julio de 2015).

Es en este contexto en el que surge El proceso de Burgos. Tras la imposibilidad de
conseguir financiaciéon para hacer otra pelicula de ficcion, Uribe se plantea que la
unica forma de realizar un largometraje es que éste sea un documental, mas econ6-
mico y manejable en términos de produccién. Después de la positiva experiencia del
cortometraje documental Ez (1977), Uribe se propuso buscar otro tema relacionado
con el Pais Vasco para su primer largometraje. Con esta predisposicion, en 1978 llega
a sus manos un libro, Burgos: juicio a un pueblo, publicado por Hordago, que recogia
la transcripcion de las cintas del proceso. A Uribe le parecio6 interesante abordar este
asunto, que ademas le permitia profundizar en unos episodios que le causaron gran
impacto durante su época de estudiante de Periodismo (Imanol Uribe, entrevista, 27
de julio de 2015) y al tiempo conectar con sus origenes vascos. Otra de sus motivacio-
nes era tener la oportunidad de, ante un acontecimiento de la historia reciente espa-
nola, aportar una version alternativa a la difundida por el régimen y con ello contri-
buir a socavar la imagen deformada que del Pais Vasco habia venido forjando duran-
te décadas el franquismo. En definitiva, la creciente apertura del panorama cinema-
tografico espanol del momento permitié a Uribe plantear la produccion de un film

politico entendido como un ejercicio contra-informativo.

Las circunstancias politicas y econdémicas también se aliaron positivamente para que
El proceso de Burgos saliera adelante. Los dieciséis encausados del proceso habian
salido en libertad gracias a la Ley General de Amnistia de 1977, lo que hacia posible
entrar en contacto con ellos y reunirles para la pelicula. Por su parte, Lopez Letona
confi6 en el proyecto y decidio invertir parte de la cantidad que habia reservado en su
momento para la pelicula sobre los sucesos de Casas Viejas. Sin otra clase de obstacu-

los iniciales, se arrancaba la fase de preproduccion.

5.2. Un viaje iniciatico a la politica vasca (1978-1979)

En el proceso de btisqueda de una forma cinematografica desde la que contar la his-
toria del proceso de Burgos, Imanol Uribe barajo varias opciones, como la recons-

truccion del juicio con actores profesionales, para lo que llegd a entablar conversacio-
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nes con el grupo teatral Coémicos de la Legua, o una version ficcionalizada en la que
los propios condenados se interpretaran a si mismos. Ambas ideas se descartaron
pronto por inviabilidad econémica y artistica, con lo que Uribe regres6 a la forma ini-

cial, un documental basado en testimonio e imagenes de archivo:

Si yo quiero dar una informacion de como fue Burgos, teniendo a los 16
tios que me pueden contar aquello, me parece evidente la eleccion docu-
mental. Si tengo a 1zko de la Iglesia no pongo a Pepe Sacristan. Ademas yo
no estaba en condiciones de aspirar al nivel creativo sobre un tema que
desconocia. Lo mio era registrar unos hechos, no crear una realidad nue-
va. (Garcia Santamaria y Pérez Perucha, 1980, p. 19)

El siguiente cometido fue contactar con los procesados para proponerles la participa-
cion en una pelicula que relatara el proceso de Burgos. El escollo fundamental fue lle-
gar al acuerdo entre todos, ya que, a pesar de haber pasado s6lo nueve afos desde el
juicio, los condenados se encontraban divididos, algunos muy enfrentados, militando
en diferentes partidos politicos de izquierda. Sus posiciones iban desde Euskadiko
Ezkerra (EE), al Movimiento Comunista de Euskadi (MC-EMK), la Liga Komunista
Iraultzailea (LKI) o Herri Batasuna (HB).

Es preciso recordar aqui el convulso panorama social y politico que vivia Espanay, de
manera particular el Pais Vasco, en 1978, afio en que comienza la produccion El pro-
ceso de Burgos. Las intensas negociaciones del Gobierno pre-autonémico, el Consejo
Nacional Vasco, para definir las lineas maestras del futuro Estatuto de Autonomia,
las diferentes posturas de los partidos politicos vascos frente al referéndum de la
Constitucion o el rebrote de la lucha armada de ETA formaban parte del contexto en

que se produjo el film.

Uribe comenzo con la preproduccion en septiembre de 1978. Se trasladd a San Sebas-
tian en plena celebracion del festival de cine para conocer a uno de los procesados y
fundador de Euskadiko Ezkerra, Teo Uriarte, con quien tenia un amigo en comin. A
Uriarte le interesd el tema y se ofrecid a ayudar a Uribe a contactar con los demas
procesados. Poco tiempo después pudo tener una primera reuniéon con un grupo de
ellos, quienes, tras conocer la propuesta, aceptaron participar en el proyecto. A través
de Lopez de Letona, que habia sido militante del Movimiento Comunista, Uribe pudo
acceder a otro grupo de condenados, y por mediacion del cineasta Antxon Eceiza con-

tacto6 con el grupo que militaba en Herri Batasuna (Aguirresarobe, 2004, p. 48). Es-
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tos fueron los mas reacios al proyecto, sobre todo el sacerdote Julen Kalzada, que exi-
gia que la pelicula se rodase en euskera?. Estas negociaciones fueron complicadas y
hubo bastante debate previo, no obstante Uribe estuvo casi tres meses consensuando

posiciones con unos y otros para que el proyecto saliera adelante.

En ese punto, Uribe tenia en mente distintos nombres para el proyecto. Apuntes o
bocetos sobre el proceso de Burgos fue el primer titulo que manejo. El 1 de noviem-
bre de 1978, a través de Cobra Films, Uribe notifica a la Direccién General de Cine-
matografia el comienzo del rodaje de la pelicula de titulo Burgos 1970: historia de un
proceso, segundo titulo provisional. Los miembros del equipo serian Javier Aguirre-
sarobe, como director de fotografia, y el montador Julio Pena. El breve resumen ar-
gumental rezaba: «se pretende hacer una reconstruccion histérica y documental a
través del material de archivo y entrevistas actuales sobre el famoso proceso de Bur-

gos»*,

Lo que Uribe tenia claro era que la pelicula no se podia hacer si faltaba alguno de los
procesados, y que si bien seria dificil conseguir una pelicula donde todos y cada uno
de los 16 condenados estuvieran de acuerdo con el resultado, él se conformaba con
que hubiera un consenso del 70% entre ellos. Asi se lo expuso a los procesados, que
aceptaron ese porcentaje como umbral para validar como definitiva una version de la
pelicula. Uribe, consciente de la oportunidad que tenia entre manos, era consciente
no obstante de que su pelicula acabaria adoptando una forma so6lida y consistente en
el montaje (Imanol Uribe, entrevista, 277 de julio de 2015), por lo que, adicionalmen-
te, les dio la posibilidad de ver un copién del documental terminado para corregir

cualquier error o tergiversacion que pudiera darse:

Quiero hacer un film unitario. Les digo también que, al hablar, intenten
hacerlo desde la perspectiva del 70. De esa manera, el film podra pasar
censura y podran, ademas salvarse algunas de las diferencias que en la ac-
tualidad hay entre ellos. (Maqua y Trecet, 1980, p. 68)

4 Imanol Uribe no queria por varias razones. La primera era que él no hablaba euskera y alguno de los
16 procesados tampoco, lo que ralentizaria el proceso de trabajo. Segundo, uno de los objetivos de la
pelicula era que llegara no sélo al Pais Vasco, si no al resto de Espafia, por lo que la cinta seria menos
comercial filmada en euskera. Y tercero, el coste econémico del laboratorio para insertar los subtitu-
los hacia encarecer y hacer inviable el proyecto. Al final, Uribe acept6 que Kalzada se expresara en
euskera, fue el tinico de los participantes que lo hizo, el resto utilizé el castellano (Aguirresarobe,
2004, p. 48).

48 Formulario de notificacion de rodaje entregado por Imanol Uribe a la Direccion General de Cinema-
tografia en EI proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Aflos 1978-1994. Ministerio de Cul -
tura. Archivo General de la Administracién (AGA).
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También flotaba en el ambiente una cierta intuicion acerca de posibles obstaculos en
el camino de exhibicién del film. Uribe era consciente de lo sensible del tema para el
Gobierno de la UCD y, aunque la censura franquista estaba recién derogada, cabia la
posibilidad de que la administracion pudiera terminar secuestrando el film. De he-
cho, acababa de suceder con el cortometraje vasco Estado de excepcion (1976) de
Inaki Nufiez, que fue secuestrado por presuntos delitos de apologia del terrorismo e
injurias al Cuerpo General de Policia en mayo de 1978%. Sin embargo, Uribe y su

equipo siguieron adelante:

Siempre pensé que era un tema muy complicado, de hecho lo pensabamos
todos. Pero, al mismo tiempo era un tema muy atractivo. [...] Siempre tu-
vimos esa sensacion de que estabamos metidos en una voragine. Pero,
precisamente por eso, era lo atractivo del proyecto. Y después porque yo
tenia la conciencia que era una oportunidad tnica, ahora o nunca, o lo ha-
cias en aquel momento o era imposible. Y que merecia la pena, como mi-
nimo, por muy mal que fuera nuestro trabajo, ahi quedaba un documento.
(Imanol Uribe, entrevista, 27 de julio 2015)

Finalmente todos los encausados aceptaron la proposicion del director vasco. En este
sentido influy6 positivamente el hecho de que Uribe no militaba en ningtan partido
politico ni tenia vinculacion politica directa en el Pais Vasco. Esa condicion generaba
cierta confianza entre los condenados: sus motivacion por conocer la historia, su for-
macion de periodista y «su inocencia» (Aguirresarobe, 2004, p. 49). Respecto a la in-
fluencia que su breve trayectoria como cineasta pudiera haber tenido sobre la deci-
sion de participacion de los procesados, sélo uno de ellos habia visto su cortometraje

Ez (1977) sobre el tema de Lemoniz, por lo que resulta irrelevante.

Habiendo conseguido la implicaciéon de todos los procesados, la pelicula podia co-
menzar a rodarse. Dada su experiencia con los anteriores proyectos frustrados, Uribe
exige a Fernando Lopez de Letona que realice el ingreso en la cuenta de Cobra Films
de los tres millones de pesetas, cantidad que suponia su aportacién y que cubriria
todo el rodaje. Sorprendentemente para el director, Lopez Letona aparecio casi inme-
diatamente con el justificante del ingreso. Uribe y el equipo organizan acto seguido
una cena en el restaurante Fass de Madrid para celebrar el comienzo del rodaje. Asis-
tieron Julio Pefia e Imanol Uribe, como el montador y el director del proyecto, Lopez

de Letona, como productor, y Francisco Llinés, amigo de este tltimo y nombrado por

4 CEBERIO, J. (1978, 16 de mayo). Querella Criminal contra el director de «Estado de Excepcién» por
presuntas injurias a la policia. El Pais, s/p.
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él mismo ayudante de direcciéon. La cena tiene un giro inesperado cuando al final de
la velada se inicia una discusion politica relacionada con la pelicula. Lopez Letona y
Llinas, ambos militantes del Movimiento Comunista, defendian que el punto de vista
desde el que se iban a narrar los hechos deberia corresponderse con la 6ptica del par-
tido en que militaban. Uribe disentia totalmente, defendiendo una pelicula sin nin-
gan condicionante politico y con total libertad creativa. Con posturas irreconciliables
y enconadas, no llegaron a un acuerdo, por lo que esa noche se rompi6 el pacto eco-
noémico para hacer posible la produccion de la pelicula (Angulo, Heredero y Rebordi-
nos, 1994, p. 106). Uribe, aunque resisti6 este primer intento de control ideolégico

del film, se quedo sin financiacion a las puertas del rodaje.

Después de este revés, la iinica opcidn posible era plantear una financiacion colectiva
mediante el establecimiento de una cooperativa formada por el equipo, amigos y fa-
miliares, un método bastante usual por otra parte en la época y al que ya recurrio
para financiar el cortometraje Ez. Por parte del equipo, el montador Julio Penha apor-
t6 el 50% de sus sueldo, al igual que el resto del equipo de produccion y direccion,
Mischa Miiller, José Luis Rebolledo, etc., que cobraron una cantidad simbélica para
subsistir y el resto se entregd para los gastos de produccion. Javier Aguirresarobe
aporto por su parte el material virgen de la pelicula de 16 mm. Unos amigos arquitec-
tos de Madrid también contribuyeron econémicamente de manera notable, el amigo
y abogado Antonio Salas aport6 otra cantidad, como también hizo el padre de Imanol
Uribe. De esta forma, se recaud6 un millén y medio de pesetas, lo suficiente para ini-
ciar el rodaje. El plan consistia en rodar en el Pais Vasco, ir a Madrid a premontar,
mostrar el copion a posibles financiadores, conseguir de este modo nuevas aportacio-
nes y continuar con la produccion del film (Aguirresarobe, 2004, p. 50). De esta for-
ma, Uribe se garantizaba control y libertad absoluta en las decisiones creativas de El

proceso de Burgos.

En enero de 1980 comenzo el rodaje de las entrevistas en el Pais Vasco. Las llevaba a
cabo un pequeiio equipo de seis personas: Imanol Uribe, como director; José Luis
Rebolledo, ayudante de direccion; Mischa Miiller, director de produccion; Javier
Aguirresarobe, director de fotografia; Vicente Carda, ayudante de caAmara y José Luis
Zabala, sonido directo. La intencién era rodar en 16 mm. y ampliar después en labo-
ratorio a 35 mm. para su normal distribucion de copias para salas. Uribe y su equipo

entrevistaron a cada uno de los 16 condenados, asi como a cuatro de los abogados
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mas significativos de la defensa, Manuel Castells, Juan Maria Bandrés, Gurutze Gal-
parsoro y Francisco Letamendia, este Gltimo tinicamente para que realizase una in-
troduccion historica sobre el Pais Vasco, por su condicion de especialista en el tema.
También se entrevist6 a una pareja de Bilbao, Vicenta Garcia y Felix Ochoa, que es-
condi6 a los etarras huidos, como simbolo de la solidaridad del pueblo vasco. Cada
una de las entrevistas fue rodada en diferentes localizaciones de las tres provincias
vascas, el Pais Vasco francés y Navarra. El rodaje se realiz6 sin problemas, sin que

hubiera ningtn intento de control, directo o indirecto, por parte de la administracion.

En este caso no sucedié nada de eso: hemos rodado dénde y como hemos
querido. De todas formas, te diré que antes de comenzar a rodar teniamos
una productora®® —que luego cerramos por falta de dinero— con su ofici-
na y todo, y durante un tiempo empezaron a aparecer extranos funciona-
rios a revisar teléfonos que no estaban averiados, vendedores de seguros
sin acreditacion de ninguna compania, en fin, cosas raras. Después no
hubo cortapisas de ningun tipo. (Torreiro, 1979, p. 53)

Un pasaje especial del rodaje fue la grabaciéon de la entrevista a Josu Abrisketa, el
unico de los protagonistas que mantenia una vinculaciéon directa con ETA. Por moti-
vos de seguridad, estando Abrisketa refugiado en Francia, llevaron a todo el equipo
con los ojos tapados hasta un lugar indeterminado en Hendaya, donde se pudo com-
pletar el rodaje de la entrevista sin ningin contratiempo (Imanol Uribe, entrevista,
27 de julio 2015). Durante el mismo, en todas las entrevistas surgié como tema de
conversacion, de forma espontanea y recurrente, la situaciéon del conflicto vasco en el
momento, a pesar de existir con los entrevistados un acuerdo previo para eludir el

tema.

Uribe tenia pensado terminar la pelicula con una secuencia que lograra reunir a todos
los encausados en el proceso, pero fue imposible conciliar agendas, tanto por sus
obligaciones profesionales y personales como por la preparacion de la campafia elec-
toral de la primera legislatura a las cortes generales, que los tenia plenamente movili-

zados en aquel tiempo.

En total, el rodaje dur6 cuatro semanas y se filmaron 16 horas de material. Acto se-
guido, se comenzo con la organizacion del relato en el montaje, un proceso que durd

cinco meses, de febrero a junio de 1979. Fue un trabajo arduo y dificil para Imanol

5 Imanol Uribe se refiere a Zeppo Films, la productora que mont6 con Colomo y Diez, sus compafieros
de la EOC.



150 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

Uribe y el montador Julio Pefia, que trataban de mantener la tension y el interés de la
narracion intentando ser lo mas neutral posible para evitar asi cualquier sospecha de
«manipulacion» (Garcia Santamaria y Pérez Perucha, 1980, p. 18). Durante este pro-

ceso tampoco se toparon con ningun tipo de limitacion o cortapisa:

No hubo, insisto, ninguna autocensura. En relacion con esto, debo senalar
que, por ejemplo, no se habla més que de pasada de las torturas. Pero esto
se debio al pudor de los protagonistas. Ninguno de ellos tenia el mas mini-
mo interés en detallar los tratos a los que fueron sometidos. Bastante tra-
bajo teniamos Julio Pena y yo durante los cinco meses que nos llevo el
montaje de «El proceso de Burgos», como para dedicarnos a analizar las
palabras de los entrevistados intentado censurarlas®'.

Con estas premisas, se pasé de una primera version de cinco horas a una version de
tres horas y media que contenia tres partes: una primera donde se cuenta como se
enrolaron los protagonistas en la lucha antifranquista de ETA, una segunda con los
detalles y pormenores del juicio y una tltima parte que cubria la amnistia, los extra-
namientos® y las opiniones sobre la situacion actual de Euskadi. Sin embargo, Uribe
decide cortar esta tercera parte por varios motivos, y dejar el documental en dos ho-
ras y quince minutos, su duracioén final. Su postura queda muy clara en esta entrevis-

ta con el periodista de La Nueva Espana:

-Hay varias razones: Ia pelicula no podia durar tres horas y media, no ha-
bria forma de exhibirla, eso esta claro. Pero es que ademas este tercera
parte era un anadido que iba en contra de la progresion dramatica de la
pelicula. Y por otra parte, los problemas con la Administracién hubiesen
sido evidentes caso de incluirla: ya no se hablaba de una época pasada,
con otro régimen politico. Se hablaba de ahora mismo, de la actual situa-
cién de Euskadi, de la lucha armada, etcétera. Hubiese sido conflictivo, in-
cluso, con los propios protagonistas que ahora militan en cuatro partidos
politicos diferentes con los que no existe la unidad que refleja la pelicula.

-éAutocensura entonces?
-No. Aun sin estos condicionamientos, no lo hubiese incluido. Se trataba

de otra pelicula y debe quedar muy claro que El proceso de Burgos es lo
que indica su titulo, se refiere exclusivamente a estos hechos del pasado®.

Imanol Uribe priorizaba por tanto los criterios artisticos y comerciales frente a los

5t REVERTE, J. M. (1980, 15 a 21 de abril ). La otra cara de Euskadi (Imanol Uribe). La Calle, pp. 40-
41.

52 El extrahamiento es término juridico que consiste en una pena consistente en la expulsion del terri-

torio nacional de quien ha sido condenado por los tribunales de justicia, y mientras dure la condena.

Varios de ellos estuvieron como refugiados politicos después de la Amnistia en Bélgica.

GOMEZ CUERVO, M. (1980, 22 de febrero). «El proceso de Burgos» es un documento histérico con-

tado por sus propios protagonistas. La Nueva Espana, p. 8.
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politicos en su decision de eliminar o mantener la tercera parte, despejando asi cual-
quier tipo de autocensura. Aunque en otra entrevista para la revista Cinema 2002
reincide el temor a perder posibilidades de distribucion si el argumento no se centra-

ba estrictamente en los episodios historicos del proceso:

La pelicula es coja al no tratar sobre ETA y la lucha armada mas directa-
mente. Se centra en el proceso de Burgos, pero (aunque tangencialmente)
toca la lucha armada y toca ETA. Ademas, pienso que en este momento no
se puede hacer una pelicula sobre ETA. Nunca pensé que se podria hacer,
aunque en el fondo a mi lo que me interesaba era hacer una pelicula sobre
ETA, lo que pasa es que, tal vez, haya sido ésta la Gnica aproximacion po-
sible que habia en este momento, para acercarse al fenémeno de la lucha
armada en Euskadi. [...] Por otro lado, como te dije, quiero que la pelicula
se vea. Tuvimos que prescindir de tocar temas como el Ejército... En el fil-
me el enemigo ya se presenta como derrotado (?)... (Tedricamente cla-
ro)%.

Una vez decidida la estructura y el contenido definitivo, se comenzo6 una labor de bus-
queda para obtener imagenes del juicio de 1970. En primer lugar acudieron a Televi-
sion Espanola, donde fue imposible conseguirlo. En el archivo del NO-DO encontra-
ron y visionaron material muy interesante, pero tuvieron que desistir de su adquisi-
cion dado su elevado precio y la existencia de clausulas que restringian el uso de de-
terminados planos o secuencias®. Por ello, Uribe y su equipo tuvieron que recurrir a
unas grabaciones clandestinas en Super 8 y 16 mm., filmadas desde los exteriores del
Cuartel Militar donde se celebro6 el juicio en Burgos, y que adquirieron en la agencia

Visnews de Londres (Besas, 1985, p. 206).

En uno de los diversos pases de premontajes organizados para encontrar
coproductores, se interesé por el proyecto {fiigo Silva, productor de Vitoria con el que
Uribe estuvo anteriormente en contacto para realizar un film de tema vasco. Silva se
puso a su vez en contacto con Javier Arbalan, duefio de la distribuidora de Pamplona
Irudi Films, para asociarse como productores de El proceso de Burgos. Silva y
Arbalén crearon a tal efecto Irrintxi Films, que entraria en la pelicula con el 30% de la
produccion, haciéndose cargo del material virgen y las facturas del laboratorio que
quedaban pendientes, con la condicion de que Irudi Films se comprometiera a

distribuir el film por salas. Asi se complet6 la financiaciéon del documental, con un

5 ANTOLIN, M. (1980, 9 de abril ). Uribe: «El proceso de Burgos», es mi pelicula, no la de Herri Bata-
suna. El Pais, p.77.

5% Informacion recogida en THOMAS, A. M. (1980, 14 de mayo). «El Proceso de Burgos es la otra cara
de un hecho» (Imanol Uribe, director de la pelicula). Baleares, s/p.
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presupuesto que al final rond6 los 10 millones de pesetas®.

Resuelta la cuestion econdémica, en junio se completd una quinta semana de rodaje
que sirvi6 para filmar planos de recurso, que permitieron entre otras cosas aligerar
un material basado primordialmente en entrevistas. Con estos planos finalmente in-
cluidos, el documental estaba listo para ser mostrado a los protagonistas antes de
proyectarse publicamente, tal y como habian acordado con ellos en su momento. A
este respecto, a Uribe le preocupaba que algin protagonista pudiese encontrar tergi-

versadas sus palabras en la version final.

La primera proyeccion fue para los militantes de Euskadiko Esquerra (EE) y el Movi-
miento Comunista de Euskadi (MC-EMK), y la segunda para los pertenecientes a la
Liga Komunista Iraultzailea (LKI). A las proyecciones no acudieron todos los partici-
pantes, pero si al menos un representante de cada grupo. Los asistentes a estos pases
dieron el visto bueno a la pelicula, si bien no quedaron del todo satisfechos con algu-
nos detalles. En este sentido, se pidieron pequefios cambios en pos de la claridad de
algunos contenidos, como ocurrié con Unai Dorrondoso al solicitar una modificacion
en una frase sobre la V Asamblea de ETA que, a su juicio, era susceptible de malinter-
pretacidon (Aguirresarobe, 2004, p. 55). No obstante, la escena introductoria fue la
mas polémica y la que reunid a los tres grupos en su valoracion. De acuerdo todos con
arrancar el film contextualizando historicamente Euskadi, los asistentes a estos pases
mostraron sus dudas respecto a que fuese el abogado Francisco Letamendia Ortzi,
miembro de HB, quien realizase en solitario esta introduccion. Asi y todo, dejaron en

manos de Uribe la decision final.

El altimo escollo era conseguir la aprobacion del grupo afin a Herri Batasuna (HB).
Se concertd una cita para la proyeccion en Iran el 7 de julio de 1979, dia de San Fer-
min. Uribe contact6 con todos los miembros del grupo, y confirmaron su asistencia el
abogado Castells, Gorostidi y el cineasta Eceiza. Letamendia le dijo a Uribe que le re-
sultaba imposible acudir, ya que se encontraria en Barcelona en esas fechas. Confir-
mada la cita con el resto del grupo, Uribe comienza a cuestionarse seriamente la in-

clusién del prologo de Letamendia en el corte final:

5 El presupuesto total asciende a 10.120.000 ptas. segtin el dossier entregado a la Direcciéon General de

Cinematografia. El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Ahos 1978-1994. Ministerio de
Cultura. Archivo General de la Administracién (AGA).
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No se trataba de motivos ideologicos. No me cuestionaba que lo que Ortzi
contaba fuera verdad o mentira, o que matizara politicamente el resto de
la pelicula. Mis objeciones eran puramente cinematograficas. Me parecio
horrible empezar la pelicula con aquella secuencia, antes incluso de los ti-
tulos. (Angulo, Heredero y Rebordinos, 1994, p. 111)

Creyendo que Letamendia no acudiria al pase, Uribe se arriesg6 a eliminar la intro-
duccion historica de aquella copia, con la mala fortuna de que Letamendia, que habia
podido terminar con tiempo sus gestiones en Barcelona, aparecié inesperadamente
en la proyeccion de Irtan. Uribe le explico la situacion, disculpandose por el corte que
habia dejado fuera su aparicion en la pelicula. Adujo motivos estrictamente cinema-
tograficos en la eliminacion de su escena, explicaciones a las que Letamendia, en
principio, no puso objecion. Se dio paso a la proyeccién normalmente hasta que, a la
mitad del metraje, Letamendia encendi6 las luces, empez6 a protestar y a demandar a
Uribe su presencia en el film. Uribe le volvid a explicar sus motivos, pero al abogado
no le convencieron los argumentos. Ortzi se levanté y se marchd no sin antes amena-
zar con que si aparecia en el documental un sélo fotograma de él o de algiin miembro
de HB, demandaria a Uribe judicialmente. El resto de companeros que estaban en la
proyeccion, animaron al director a continuar con la proyeccion y le quitaron impor-
tancia a la reaccion de Letamendia (Imanol Uribe, entrevista, 27 de julio de 2015).
Sin embargo, la situacién preocupaba especialmente a Uribe, que a la semana si-
guiente debia llevar la pelicula a Tecnison para las mezclas de sonido, por lo que de-
bia concluir el montaje. En esas circunstancias regresaba Uribe a Madrid, cuando la

situacion iba a complicarse en breve atiin mas:

Ya en Madrid, recibi de forma inesperada, a la una de la manana, una lla-
mada telefénica de Letamendia. Era una llamada amenazante: Imanol,
has hecho una pelicula contra ETA. Avisaré a quien corresponda y atente
a las consecuencias. Y colgo, sin posibilidad de respuesta. Me quedé abso-
lutamente frustrado. (Aguirresarobe, 2004, p. 56)

A la mafiana siguiente de la llamada, Uribe intent6 localizar a sus contactos de HB,
pero le fue imposible. Se encontraban todos reunidos en Paris, donde el dirigente Te-
lesforo Monzo6n iba a realizar unas esperadas declaraciones. Las amenazas de Leta-
mendia se acabarian confirmando unos dias después, cuando Uribe logr6é contactar
con el abogado Castells, que le confirmé que habian tomado la decisidon de retirarse

de la pelicula y que no podria utilizar sus entrevistas en el documental (Angulo, Here-
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dero y Rebordinos, 1994, p. 111). Uribe qued6 desolado, pero la situacién se tensaria
aun mas al recibir la noticia de que la pelicula estaba seleccionada para el XXVII Fes-
tival de Cine de San Sebastian. Faltaban dos meses para el estreno y, dadas las cir-
cunstancias, acababan de paralizar el proceso de posproduccion sonora. No se estaba
cumpliendo la premisa que Uribe se habia impuesto al comienzo de la produccion:

sin los 16 condenados no habia pelicula.

Sin embargo, se prefiguraba una solucion. El compositor de la banda sonora de la pe-
licula, Ibai Rekondo, se ofrecid a hablar con su padre, histérico de la izquierda aber-
tzale exiliado en Venezuela y en ese momento concejal de Zarautz por Herri Batasu-
na. Con gran influencia dentro de la coaliciéon, Rekondo convoc6 una reuniéon como
mediador y se lleg6 a un acuerdo. Si Uribe mantenia el prélogo de Letamendia, los
participantes de Herri Batasuna continuarian en la pelicula. El director vasco no pa-
recia tener otra opcion si queria continuar con el proyecto y, finalmente, acepté (Ima-

nol Uribe, entrevista, 27 de julio de 2015).

5.3. Presiones y amenazas en el XXVII Festival Internacional de San Sebastian
(1979)

Tras superar estos obstaculos, la pelicula entraba en la recta final para su inminente
estreno en San Sebastian. Mientras se completaba, con cierto retraso, el proceso de
conversion de 16 a 35 mm, el 22 de agosto de 1975 Cobra Films notific6 a la Direccion
General de Cinematografia el cambio de titulo del documental, que seria definitiva-

mente El proceso de Burgos®.

El XXVII Festival Internacional de Cine de San Sebastian se inaugur6 el nueve de
septiembre de 1979. En los afios que siguieron a la muerte de Franco, el certamen en-
tr6 en un periodo de inestabilidad y crisis, con amenazas por parte de la Federacion
Internacional de Asociaciones de Productores Cinematograficos (FIAPF)>® de retirar-

le la categoria «A» si no cumplia una serie de demandas como configurar una progra-

57 El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cultura. Archi-
vo General de la Administraciéon (AGA).
58 Las siglas en francés: Fédération Internationale des Associations de Producteurs de Films (FIAPF).
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macion de calidad, establecer un espacio para el mercado cinematografico y contar
con una considerable presencia de personalidades y prensa especializada. Apenas
tres meses antes de la celebracion de la edicion de 1979, se cred un comité rector, pre-
sidido por el productor vasco Luis Carpalsoro, que trabajé in extremis para sacar
adelante el festival. Con un presupuesto aproximado de 500 millones de pesetas, el
certamen se financiaba mayoritariamente por los ingresos de taquilla, sumados a una
subvencion de 150 millones del Ministerio de Cultura y las aportaciones de entidades

locales y provinciales de Guiptzcoa®.

Para complicar atin mas la situacion, el festival de San Sebastian se habia venido con-
virtiendo en un espacio de conflictividad politica. Los grupos independentistas vascos
utilizaban el escaparate del festival para reivindicar sus ideas politicas, y cualquier in-
cidente, atentado, manifestaciéon o episodio de represién policial, acababa afectando
al normal funcionamiento del mismo. La edicidén de 1979 no se libré de esta atmosfe-
ra, de hecho se habia anunciado la convocatoria de una marcha por la muerte por dis-
paros de la policia de una manifestante de la izquierda abertzale®. A pesar de ello,
todos los actores politicos se esforzaron por calmar el ambiente, como recogia un re-

portaje sobre el festival en la prensa de la época:

El temor a incidentes que pongan en peligro la continuidad del festival pa-
rece en principio mitigado por la declaracion publica de los partidos poli-
ticos de apoyo al certamen y la promesa del gobernador civil de Guipazcoa
al director del festival de que las Fuerzas de Orden Publico no haran acto
de presencia en las zonas donde se encuentran las diferentes salas donde
se proyectaran las peliculas que, en un nimero superior al centenar, se
presentaran en cualquiera de las secciones®.

En este contexto, y a medida que se acercaba la fecha del estreno, comenzaron a suce-
derse los rumores de que El proceso de Burgos seria secuestrada o su exhibicion
prohibida en el festival donostiarra, debido a su contenido®. La prensa lo recogia de

la siguiente forma:

5%  ANGULO, J. (1979, 8 de septiembre). El Festival de Cine de San Sebastian acentiia su caracter popu-
lar y de espectéculo. El Pais, s/p.

0 ANGULO, J. (1979, 4 de septiembre). Detalles sobre la muerte de Ignacio Quijera. El Pais, s/p.

¢ ANGULO, J. (1979, 8 de septiembre). El Festival de Cine de San Sebastian acentda su caracter popu-
lar y de espectéculo. El Pais, s/p.

%2 Imanol Uribe y los problemas de «proceso de burgos». (1979, 18 de septiembre ). Festival, n° 11, pp.
12-13.
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En el dia de ayer comenzaron los rumores de que el gobernador civil iba a
prohibir la pelicula. Incluso la Television se anunci6. Lo que esta confir-
mado es que la direccion de Radio Nacional de Espana ha dado orden ter-
minante de que no se nombre siquiera la pelicula y, menos que se hable de
ella®.

Otros especulaban con la posibilidad de que se personara un juez militar en San Se-
bastidn para conocer el contenido exacto de la pelicula, incluso se rumoreaba que
miembros del Gobierno de la UCD habian presionado directamente al director de fes-
tival, Luis Carpalsoro para evitar la exhibiciéon del film. Mientras tanto, y a tan sélo
tres dias del 14 de septiembre, fecha programada de la presentacion, Uribe se en-
contraba en Madrid ultimando el tiraje de la primera copia de El proceso de Burgos
en el laboratorio Fotofilm. Al tanto de los rumores de secuestro de la cinta, Fotofilm
le exigio que, una vez concluida la copia, realizase el pago por adelantado de los gas-
tos. Uribe intent6 contactar con los co-productores, Irrintxi Films, que se habian
comprometido a asumir esos gastos. Sin embargo, el director vasco no localiz6 a nin-
guno de los socios, Ifiigo Silva y Javier Arbalan. Uribe especulaba ante la situacién:
«Como la pelicula ya se habia convertido en algo conflictivo y pesaban sobre su es-
treno serias dudas, aquéllos decidieron esperar y desaparecieron» (Angulo, Heredero

y Rebordinos, 1994, p. 108).

De esta manera, el director tuvo que recurrir a uno de los socios de la cooperativa, el
abogado Antonio Salas, para que avalase con unas letras el pago al laboratorio. Sin
embargo, el gerente de Fotofilm, Victor Zapata, rehus6 aceptar este aval. Zapata ale-
gaba confiar exclusivamente en Uribe a este respecto, por lo que el director tuvo que
ser finalmente el avalista. Con las copias ya en su poder, Julio Pefia, productor y
montador del film, y Uribe, partieron para San Sebastian. De camino, confirmaron
por las noticias emitidas en la radio las amenazas que se cernian sobre el documental

(Imanol Uribe, entrevista, 27 de julio de 2015).

En el Festival de San Sebastian la situaciéon continuaba tensa. El director del Comité
Rector convocaba una rueda de prensa para informar a los medios de la retirada de la
pelicula Operacién Ogro (1979) de Gillo Pontecorvo, un film polémico que narraba la
preparacion y posterior ejecucion del atentado al general franquista Luis Carrero

Blanco por parte de un comando de ETA en 1973. La version oficial ofrecida por su

%  Recorte de periddico sin identificar dentro del dossier de prensa de Imanol Uribe, pagina 3 (ver
Anexo).
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co-productor espaiiol, José Samano, aludia a «problema técnicos» surgidos con la co-
pia en el laboratorio®. Sin embargo, en los pasillos del festival circulaban otras ver-
siones que apuntaban a las presiones politicas del Gobierno y de militares, el nuevo
montaje que Pontecorvo planeaba hacer después de las malas criticas recibidas por la
pelicula en el Festival de Venecia, o que ETA habia manifestado su disconformidad
con el tratamiento concedido a los acontecimientos (Hernandez Les, 22, p. 1979). To-
dos los focos se dirigian pues hacia El proceso de Burgos, como la propuesta de cine

politico més prometedora de aquella edicion del festival.

A su llegada al festival el 12 de septiembre, Uribe certifico el ambiente y los rumores
que rodeaban su pelicula. Junto a Luis Calparsoro, el director del Comité Rector, y
Javier Aguirresarobe, también miembro del Comité, decidieron esconder las latas
que contenian la copia del film en el doble fondo del maletero de una furgoneta en el
aparcamiento de Oquendo, frente al hotel Maria Cristina, sede del Festival, como me-
dida de prevencién ante cualquier tentativa de secuestro o extorsion (Imanol Uribe,

entrevista, 27 de julio de 2015).

El dia previo a la proyeccion, el jueves 13 de septiembre, el ambiente se enrareceria
aun mas con el atentado a un refugiado vasco en Biarritz (Francia) por parte de un
grupo de extrema derecha®. La tension y el miedo flotaban en el ambiente. Esa ma-
nana, Luis Calparsoro recibi6 la visita del diputado de UCD, Jaime Mayor Oreja, nti-
mero uno de esa formacion por Guiptizcoa. De una forma velada, Mayor Oreja ame-
nazo al director del certamen con la retirada de la subvencion al festival por parte del
Ministerio de Cultura si proyectaban El proceso de Burgos, y ademas le advirtié de
que también le podian denegar la licencia de exhibicion. Calparsoro se mantuvo firme

y a favor de la proyecciéon®.

Mayor Oreja pidi6 entonces a Calparsoro entrevistarse a solas con el director de film,
Imanol Uribe. La cita se celebr6 en un despacho habilitado por la organizacion, en la
planta de arriba del teatro Victoria Eugenia. Alli, el diputado de UCD le transmiti6 a
Uribe, en un tono muy amable tal y como el director recuerda, que era un intermedia-

rio del Gobierno y que venia con la intenciéon de que Uribe retirara la pelicula del fes-

64 ZULOAGA, P. (1979, 30 de septiembre). Resurreccion. Cambio 16, n® 408, p. 71.

% GONZALEZ, A. (1979, 14 de septiembre). Un refugiado vasco, herido gravemente en Biarritz. El Pafis,
s/p.

En la cuerda floja (1979, 20 al 277 de septiembre). ERE, n°2, pp. 50-51.
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tival. Mayor Oreja le dijo que le habia llamado desde Bruselas su tio Marcelino Oreja,
ministro de Asuntos Exteriores, advirtiéndole de que estaban muy preocupados con
la pelicula porque habian recibido una llamada de Milans del Bosch, capitan general
de la IIT Region Militar, quejandose de la inminente proyeccién en el Festival de San
Sebastidn de una pelicula titulada El proceso de Burgos, segin habia tenido conoci-
miento a través del diario ABC. Uribe no se amilané ante las insinuaciones, ante lo
que Mayor Oreja intent6 otra estratagema, cargar de responsabilidad moral a Uribe,
sugiriéndole que si no accedia a retirar la pelicula, podia suspenderse el festival y que
la proyeccién podia ademas causar problemas de orden publico (Imanol Uribe, entre-
vista, julio 2015). No obstante, lo méas sorprendente lleg6 al final de la conversacion

donde Jaime Mayor Oreja le pregunt6 a Uribe:

«éQué costaria retirarla del Festival?» Le respondi: «Seria la primera vez
en la historia del cine que un director lleva una pelicula a un festival y lue-
go la retira voluntariamente por presiones. Si queréis secuestrarla, voso-
tros sabréis lo que hacéis. Yo no voy a ceder». Y ahi se acab6 la conver-
sacion. (Aguirresarobe, 58, p. 2004)

El diputado de UCD se marcho del despacho tras agradecerle amablemente la entre-
vista a Uribe. Fuentes de la revista ERE senalan que también hubo amenazas para no
concederle la posibilidad de estrenar comercialmente el documental: «Aunque no po-
demos citar nominalmente la fuente de esta informacion por ahora, les podemos ase-
gurar que es de primera mano, lo mismo que la amenaza velada de que la pelicula no

va a tener licencia de exhibicién».

Al conocerse mas tarde las presiones, algunos miembros del jurado como Angel San-
chez Harguindey y Marc Légasse se solidarizaron con el Festival y amenazaron con
dimitir de sus responsabilidades en el jurado si se acababa retirando el film de Uri-
be®®. Para Uribe y el festival la atmosfera se estaba tornando asfixiante ante la posibi-
lidad de que la policia secuestrase la pelicula antes del pase de prensa. Sin embargo,

no cedieron en su determinacion de estrenar El proceso de Burgos.

En la mafiana del viernes 14 de septiembre, dia del estreno, Javier Aguirresarobe fue
subiendo rollo a rollo la copia de El proceso de Burgos hasta la sala de proyeccion. La

tension era palpable en el pase para la prensa. La sala estaba abarrotada, a la seccion

% Ibidem.
% A.L. (1979, 20 al 27 de septiembre). Ez, arren, adiorik. ERE, n°2, pp. 50-51.
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matinal acudieron algunos politicos, entre ellos el dirigente de HB Telesforo Monzon,
algunos de los procesados, los medios de comunicacion y mucha policia infiltrada.
Era la primera vez que la pelicula iba a proyectarse publicamente y la expectacion era
enorme. Finalmente, la proyeccion transcurrié sin ningin incidente (Aguirresarobe,

2004, p. 58).

A peticion de los medios, Imanol Uribe estuvo acompanado en la rueda de prensa por
algunos de los protagonistas: Unai y Jone Dorronsoro, Jon Extabe y Teo Uriarte,
quienes se mostraron satisfechos en lineas generales con la pelicula y su reflejo de los
acontecimientos historicos. Uriarte fue no obstante el mas critico, especialmente con
la escena final de la pelicula. Esta incluia fotografias de manifestaciones antifranquis-
tas, en contra del Gobierno central y a favor de la autodeterminacion en el Pais Vasco,
y Uriarte no la consideraba adecuada para finalizar el documental (Torreiro, 1979, p.
54). En este sentido, al igual que Uriarte, muchos espectadores y periodistas tildaban
la pelicula de partidaria de HB por la secuencia del prologo histérico de Letamendia,
el protagonismo del abogado Castells y la citada escena del final que conectaba con la
lucha presente de la izquierda abertzale. Imanol Uribe siempre se defendia diciendo:
«Nadie me ha dirigido. Es mi pelicula, no la de Herri Batasuna. Esto que quede

claro»®.

Los pases para el ptblico general supusieron todo un acontecimiento durante el festi-
val. Con un lleno absoluto, se descolg6 una ikurrina sobre la taquilla del Teatro Vic-
toria Eugenia y el documental recibi6 largas ovaciones (Besas, 1985, p. 204) . Lo mis-
mo sucedia en el pase del cine Astoria, donde se cant6 el himno Eusko gudariak al fi-

nal de la proyecci6on’.

Durante los dias siguientes, la prensa y las revistas especializadas reflejaban las dis-
tintas posturas y reacciones ante el documental. Desde el &mbito de la prensa méas
conservadora, los criticos del ABC, diario Ya o la revista Cinema 2002, calificaban al

film como:

Pelicula de reiterada apologia del terrorismo, con escaso valor cinemato-
grafico [...] Se trata de un documento panfletario, cinematograficamente

% ANTOLIN, M. (1980, 9 de abril ). Uribe: «El proceso de Burgos», es mi pelicula, no la de Herri Bata-
suna. El Pais, s/p.
7 «El proceso de Burgos», Impacto. (1979, 15 de septiembre). Diario Vasco, s/p.
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mediocre”.

Para el critico, decir que una pelicula no es «cine» es decir que es mala.
«El proceso de Burgos» lo es: en ella no hay creacion, ni lenguaje, tampo-
co es documental”.

El filme es una clara apologia del terrorismo y adolece de plegamiento a
una estructura narrativa muy convencional en base a empalmar unas fra-
ses con otras, unos con otros episodios (Hernandez Les, 1979, p. 24).

Por su parte, la prensa méas progresista opinaba justamente lo contrario, acogiendo el

trabajo de Uribe como una obra necesaria:

La

Su mayor trabajo ha sido sin duda el montaje, ordenar sin manipular, se-
leccionar sin escamotear [...] Imanol Uribe ha construido un documento
impecable bajo el signo de la objetividad y la no manipulacion del mate-
rial, montado con logica y rigor”.

«El proceso de Burgos» constituye un vehiculo de informacion de primera

magnitud para empezar a entender el fenémeno de ETA y, en general, el
llamado «problema vasco»7+.

prensa de la izquierda abertzale le exigia por su parte ir un paso mas alla en sus

propositos:

«El proceso de Burgos» es, ante todo, una pelicula emotiva [...] De esta
forma, entre montar un film polémico y contar un relato histérico, se ha
optado por lo segundo. Imanol Uribe queda bien con todo el pueblo vasco,
excepto con quienes le exigen una postura ideologica radical”.

Estos dias posteriores al estreno se produjo una rebaja en la presion sobre el docu-

mental de Uribe. Sin embargo, los incidentes se multiplicaban en el festival con ma-

nifestaciones pro-independentistas contra el atentado de Biarritz e incluso una ame-

naza de bomba durante la proyeccién de otra pelicula”. Finalmente, el jurado hizo

publico el palmarés el martes 19 de septiembre, otorgando a El proceso de Burgos el

Premio Perla del Cantébrico a la mejor pelicula en lengua castellana. Lo que si conti-

71
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CRESPO, P. (1979, 15 de septiembre). El proceso de Burgos, cine-encuesta de exaltacion de ETA.
ABC, Madrid, p. 43

CEBOLLADA, P. (1979, 16 de septiembre). El proceso de Burgos. Ya, s/p.

TRUEBA, F. (1979, 6 de septiembre) Gran acogida al documental El proceso de Burgos. El Pais, s/p.
«El proceso de Burgos» (Perla del Cantabrico). (1979, 25 de septiembre al 1 de octubre). La Calle, n®
79, pp. 48-49.

HEININK, J.B. (1979, 15 de septiembre). El proceso de Burgos un relato histoérico. Egin, s/p.

«El proceso de Burgos» (Perla del Cantabrico). (1979, 25 de septiembre al 1 de octubre). La Calle, n®
79, PP. 48-49.
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nuaba era el boicot de la television y radio ptablica, TVE y RNE, que evitaron mencio-
nar el nombre del documental en todas sus informaciones, incluidas las relacionadas
con los galardones del festival (Angulo, Heredero y Rebordinos, 1994, p. 115). El locu-
tor de TVE informé en concreto de «la pelicula de Imanol Uribe» en las noticias so-
bre el palmarés, omitiendo el titulo del film. Esta evitacién condujo a situaciones tan
confusas como la que relataba el critico Diego Galan en su cronica de la revista

Triunfo:

Yo mismo fui victima de esa curiosa censura cuando, entrevistado por Ia
«tele», me advirtieron que no debia hablar de Ia pelicula de Imanol Uribe.
Lo hice brevemente contando con que se iba a eliminar Ia cita; sin embar-
go, emitida Ia entrevista después de los premios, quedé entero el brevisi-
mo comentario. (Galan, 1979, p. 43)

Finalmente, a pesar de una carrera de obstaculos, trabas y amenazas, el saldo de la
presentacion del documental en el Festival de San Sebastian resulto positivo. El pro-
ceso de Burgos pudo estrenarse con garantias, los protagonistas quedaron satisfechos
con el resultado, el film tuvo una gran repercusion mediatica y un importante éxito
de publico y, ademaés, se consiguié un premio. En principio, parecia plantearse un
magnifico escenario para iniciar la distribucion en salas, si bien atin quedaban algu-
nas incognitas por despejar, como adelantaba Uribe en esta conversaciéon con el criti-

co Mirito Torreiro:

-El film se anuncia como muy polémico; los titulares de la prensa dere-
chista fueron bien elocuentes. ABC lleg6 a hablar de «apologia del terro-
rismo». éCrees que este aspecto condicionara la distribucion en el resto
del Estado?

-Bueno, no lo sé. Hay gente que piensa que nunca pasara censura, y que
por lo tanto no sera jamas exhibida, y hay gente que opina que no va a pa-
sar nada. Yo creo que el problema no esta tanto en la censura como en el
hecho de que este film no sea del agrado de determinados sectores (los
neofascistas, sin ir més lejos), que pueden ocasionar problemas a los exhi-
bidores (amenazas, etc.). De todas formas, en Cataluna, en Euskadi y en
otras zonas se puede dar sin mayores problemas, creo, asi como también
te digo que en Madrid me parece dificil que haya nadie dispuesto a pro-
yectarla. (Torreiro, 1979, p. 55)
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5.4. Hostigamiento de la Administracion: denegaciéon de la protecciéon (1979-
1980)

Contrariamente a las palabras de Uribe, finalizado el Festival de San Sebastian, el Go-
bierno de la UCD dio un nuevo paso en el hostigamiento a El proceso de Burgos. El 1
de octubre de 1979, el fiscal jefe de la Audiencia Nacional, Felipe Rodriguez Franco,
requiere a la Direccion General de Cinematografia una copia de la pelicula para su vi-
sionado por el Ministerio Fiscal, a virtud de denuncia efectuada por éste por presunto
delito de apologia del terrorismo. Nombra al abogado fiscal Enrique Abad Fernandez
como persona responsable del visionado. Cinco dias después, el Director General de
Cinematografia, Luis Escobar de la Serna, le responde que la pelicula todavia no ha
sido presentada en su departamento para la solicitud de licencia de exhibicion, por lo
que, de momento, no cuentan con copia de ella. Le remite a la fiscalia, a su vez, a la
direccién de Cobra Films, como productora de la pelicula, y le informa que Luis Cal-
parsoro seria «en cualquier caso responsable a todos los efectos» del posible delito
como Director del Festival de San Sebastian, tal y como contemplaba la legislacion vi-
gente. Por ultimo, le senala que en cuanto la pelicula sea depositada en la Direccion

General, informara con diligencia a la Fiscalia”.

En este punto, creemos necesario abundar en los perfiles de los actores de la admi-
nistracion judicial y politica que entran en juego en el caso de El proceso de Burgos.
Como he sefialado anteriormente, este proceso de transformacion de las estructuras
del Estado de una dictadura hacia una democracia, en forma de monarquia parla-
mentaria, se desarrolla en este caso con la continuidad en la administraciéon de fun-
cionarios que han sido afines o han servido dentro de las estructuras del régimen an-
terior franquista. Es el caso de Luis Escobar de la Serna, Director General de Cinema-
tografia, que proviene de la administracion franquista, en la que ingresé en 1962
como funcionario técnico del Estado. Se gradud como periodista y graduado social y
su experiencia profesional comenz6 en el Ministerio de Informacion y Turismo donde
trabajo como Jefe de la Secretaria de Despacho del Director General de Informacion
y Jefe de Prensa Extranjera y Relacion Exterior (Diez Puertas, 2012, p. 143). Entre

otros cargos, asesor6 a las embajadas de La Haya y Washington, y en abril de 1979

77 Correspondencias de la fiscalia y la Direccion General de Cinematografia en El proceso de Burgos,
Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Admi-
nistraciéon (AGA).
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fue nombrado por el Ministro de Cultura, Manuel Clavero Arévalo, responsable del
cine en materia administrativa, al tratarse de un hombre de plena confianza de Luis
Manuel Cusculluela, el Subsecretario del Ministerio, afin al Opus Dei (Carmelo Ro-

mero, entrevista, 27 de julio 2015).

Los fiscales también habian desarrollado su carrera en la administracion franquista.
El fiscal jefe de la Audiencia Nacional, Felipe Rodriguez Franco, comienza como abo-
gado fiscal en la Audiencia de Cadiz en 1930. Durante la sublevacion militar se decla-
ra adepto al «Glorioso Movimiento Nacional» y participa activamente en los conoci-
dos consejos de guerra sumarisimos de urgencia llevados a cabo en la provincia de
Cadiz”. A partir de ahi, desarrolla su carrera judicial en altos puestos del franquismo.
En 1943 fue nombrado abogado fiscal de la Audiencia Territorial de Madrid, y en ene-
ro de 1967, teniente fiscal de la misma audiencia. También tuvo cargos politicos den-
tro de la dictadura, como director general de Jurisdiccion de Trabajo e inspector na-
cional del Ministerio de la Vivienda. Desde abril de 1976, es fiscal general del Tribu-
nal Supremo y fiscal jefe de la Audiencia Nacional desde enero de 1977, justo cuando
cambia de denominacion de Tribunal de Orden Publico a Audiencia Nacional”. Por
su parte, el abogado fiscal Enrique Garcia Abad, ingres6 en la carrera fiscal en 1955,
estuvo destinado en las Audiencias Provinciales de Santa Cruz de Tenerife, Albacete y
Madrid, y desde marzo de 1977 ejercia el cargo de fiscal abogado de la Audiencia Na-

cional®.

Volviendo al devenir de EI proceso de Burgos, tras el Festival de Cine de San Sebas-
tian, Imanol Uribe continuaba buscando distribuidora para su documental. Después
de la salida del proyecto de la productora Irrintxi y, en consecuencia, de la distribui-
dora asociada Irudi Films, el director vasco no encontraba ningan distribuidor, pues
la polémica asociada a la pelicula pesaba méas que el premio y su exitoso pase en San
Sebastian, y nadie se queria hacer cargo de llevar a los cines El proceso de Burgos.
Ante esta coyuntura, Cobra Films, la productora del propio Uribe, inicia los tramites

oficiales para su exhibicion. El 18 de octubre deposita una copia de la pelicula en el

78 Informacién obtenida del articulo NUNEZ CALVO, J. N. (2005). La represion y sus directrices sevi-
llanas en la provincia de Cadiz. Almajar: Revista de Historia, Arqueologia y Patrimonio de Villa-
martin y la Sierra de Cadiz. (2), pp. 195-208.

7 Datos obtenidos en las Memorias del Fiscal General del Estado de 1977 y 1980, Boletin Oficial del Es-

tado n° 85 del 26 de marzo de 1949 y en la nota biografica publicada en el diario ABC de Madrid del

3 de abril de 1976, p. 88.

Datos obtenidos de la necrologica publicada por el diario ABC de Madrid, de 23 de junio de 2007, p.

79.
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Ministerio de Cultura, junto a la solicitud de exhibicion en salas comerciales ordina-
rias y de autorizacién para mayores de dieciséis afios®. S6lo cuatro dias después, la
Direccion General de Cinematografia informa a la Fiscalia del deposito y pone su dis-

posicién el visionado de la cinta de Uribe®.

Esto hace retrasar el tramite normal de la clasificacion del documental, que para lar-
gometrajes espanoles solia durar alrededor de una semana, aunque en la normativa
concretaba que podia tardar hasta dos meses. Once dias después del deposito, los
funcionarios del Ministerio informan a Uribe de un error administrativo. Argumenta-
ban la falta de una firma suya en el formulario y le requieren en el escrito que se per-
sone para cumplimentarla correctamente®. Cubierto este tramite, se continda dila-
tando la concesion de la licencia de exhibicion, ante lo que Uribe exige explicaciones

y, la respuesta le vuelve a indicar animosidad en este tramite:

El Ministerio tuvo retenida Ia pelicula durante mes y medio impidiendo
su distribucién, sin dar un motivo, «aunque el funcionario de turno —
aclara Imanol Uribe— nos dijo que no sabia las razones, pero que tenia or-
den de no programarla», ha demostrado nuevamente que no le gusta el
contenido del film, pero esta vez de una forma maés clara®.

Paralelamente, El proceso de Burgos proseguia su periplo por festivales. A mediados
de noviembre participa en el IV Festival de Cine Historico de Cérdoba, un certamen
renovado tras la llegada al poder de la izquierda a la capital cordobesa. Para Uribe
esta proyeccion era muy importante a modo de botén de muestra, porque seria la pri-
mera vez que un publico de fuera del Pais Vasco viera la pelicula. La sala bati6 récord
de asistencia del festival, la recepcion del pablico fue muy positiva y el coloquio muy

animado, como comenta Uribe en esta entrevista:

A titulo de anécdota te diré que al finalizar esta proyeccion, salié un indi-
viduo — que por otra parte al dia siguiente me enteré de que era policia —
diciendo y gritando que los que en la pelicula salian eran «asesinos». Pues
bien, la reaccién del publico fue unanime y practicamente se «comieron»
al individuo, que tuvo que abandonar la sala. Otro sefior, se me acerco al
terminar esta proyeccion y me dijo que habia llorado durante la proyec-
cion y que desde hacia mucho tiempo no se habia emocionado tanto en el
cine. (Matia, 1980, p. 82)

8 El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cultura. Archi-
vo General de la Administraciéon (AGA).

8  Ibidem.

8  Ibidem.

84 «El proceso de Burgos» se estrena, a partir de mafiana, en Euskadi. (1980, 10 de enero). Egin, s/p.
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El documental recibi6 la Placa de Oro por votacion mayoritaria del puablico, con lo
que la participacion del film de Uribe en el festival fue todo un éxito®. Una semana
después, EI proceso de Burgos viajaba hasta Catalufia, se presentaba en el XVI Set-
mana de Cinema Espanyol de Molins de Rei, Barcelona, donde igualmente cont6 con

una buena acogida®.

Al finales de ese mismo mes de noviembre, se desobstruiria la situacién administrati-
va. La Fiscalia envia una carta al Ministerio de Cultura informando de que «no existe
inconveniente alguno para que se contintie la normal tramitacion administrativa de

la licencia de exhibicién»®, a fecha de 30 de noviembre de 1979%.

Con via libre por parte de la justicia, la Direccién General de Cinematografia convoca
a la Comision de Visado el 4 de diciembre. La Subcomision de Clasificacion, tras el vi-
sionado de la cinta y la reunion de los vocales, decide otorgarle la licencia de exhibi-
cion para salas comerciales y la calificacion para mayores de 18 afios. A pesar de que
algunos de los integrantes de la comision se preguntan en su informe: «éno es esto
propaganda de una organizacion politica? y éno estan prohibidas este tipo de pelicu-
las». Otros la califican: «Con evidente parcialidad y tendenciosidad politica» o «no se

entiende esta justificacién de la violencia»®.

En este punto creemos pertinente recordar que en aquellas fechas acababa de entrar
en la Direccion General de Cinematografia la solicitud para el permiso de calificacion
y exhibicion de El crimen de Cuenca (1979) de Pilar Mir6, a una semana de su es-
treno en salas. El film de Mir6 entr6 con fecha del 30 de noviembre al registro de la
Direccidn, y la Subcomision de Calificacion la visiono6 el 3 de noviembre, un dia antes
de El proceso de Burgos. En aquel momento y de esta manera, paralelamente al caso
del film de Uribe, se abria el caso de El crimen de Cuenca, dos pelicula problematicas
para el Gobierno de la UCD, y, en particular, para la Direcciéon General de Cinemato-
grafia. En el caso de la cinta de Pilar Mir6, paso a convertirse en una caso mediatico y

polémico de primer orden cuando se ordeno el secuestro de la pelicula y el procesa-

8 EFE (1979, 14 de noviembre). Premios de la IV Semana de Cine Historico de Cérdoba. ABC, Madrid,
p. 57.

8 RIPOLL-FREIXES, E. (1979, 18 de noviembre). Exit d'«El proceso de Burgos». Avui, s/p.

8 Carta de la Fiscalia en EI proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Minis-

terio de Cultura. Archivo General de la Administracién (AGA).

Es importante mencionar que ni la intervencion de la fiscalia ni su dictamen final salen a luz ptiblica

ni se ven recogidos en las informaciones de los medios de la época.

8 Informe de la Subcomision de Clasificacion en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 —
Anos 1978-1994. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracién (AGA).
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miento militar para su directora. Las duras escenas de torturas a dos campesinos por
parte de la Guardia Civil que recogia el film llegaron a altas instancias del Ministerio
del Interior y de Defensa, como bien documenta en el libro, ya mencionado, el histo-

riador Emeterio Diez Puertas®°.

El dia 4 de diciembre también se retine la Subcomision de Valoraciéon Técnica, encar-
gada de decidir si la pelicula es merecedora de la la proteccion ordinaria del 15% de la
recaudacion de taquilla que correspondia a la peliculas de nacionalidad espafiola,
ademaés de otorgar los premios de especial calidad, especial menores y nuevos reali-
zadores. Los vocales dictaminan la denegacion de la ayuda de proteccion ordinaria a
El proceso de Burgos. La decision se toma por mayoria absoluta de sus siete miem-

bros y se acoge a:

[...] el articulo 18 del Real decreto 3071/1977, de 11 de noviembre, por es-
tar contemplado literalmente en el apartado C de este articulo, pues la Su-
bcomision entiende que la pelicula, en un porcentaje superior al 50% de
su duracion, se limita a reproducir entrevistas®'.

En este articulo se especifica, como citamos en capitulos anteriores, que no recibiran
proteccion aquellas peliculas «realizadas con material de archivo en un porcentaje
superior al 50 % de su duracion y las que, en la misma proporcion, se limiten a repro-
ducir espectaculos, entrevistas, encuestas, reportajes y acontecimientos de actuali-
dad, salvo que excepcionalmente, y en atencion a sus valores culturales y artisticos, la
Administracion las declare merecedoras de proteccién»®*. Este articulo era una modi-
ficacion del articulo segundo de la ley franquista de Proteccion de la Cinematografia

Nacional de 1971, que excluia a las peliculas realizadas con material de archivo?.

Técnicamente, el documental estaba realizado en méas de un 50% de su duraciéon con

% DIEZ PUERTAS, E. (2012). Golpe a la Transicién. El secuestro de El crimen de Cuenca. Barcelona:
Laertes.

9 Dictamen en el acta de la Subcomision en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Aflos
1978-1994. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).

92 Real Decreto 3071/77 de 11 de noviembre de 1977 en el BOE del 1 de diciembre 1977.

% Articulo 2°. Unicamente podran acogerse a los beneficios establecidos en esta disposicién las pelicu-
las con formato de 35 milimetros o superior. Se excluiran las peliculas realizadas con material de ar-
chivo en un porcentaje superior al 70 por 100 o que, en la misma proporcién, se limiten a reproducir
espectaculos teatrales o de otra naturaleza, salvo decision expresa en contrario de la Direccién Gene-
ral de Cultura Popular y Espectéculos, en atencién a sus valores teméticos o artisticos. Igualmente se
excluiran de los beneficios aquellas peliculas que vayan en detrimento de los valores culturales y so-
ciales que el Estado esta interesado en proteger. (ORDEN de 12 de marzo de 1971 sobre Proteccion
de la Cinematografia Nacional. Ministerio de Informacién y Turismo en BOE n° 135, del 7 de junio
de 1971).
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material de archivo y entrevistas. Sin embargo, podria haberse acogido a su excepcio-
nalidad por sus valores culturales y artisticos, ya que de hecho habia sido galardona-
da en el Festival de San Sebastian. Sin embargo, la mayoria de los integrantes de la
subcomisién, ademas de referirse al citado articulo en ese aspecto, valoran a El pro-

ceso de Burgos en su informe como sigue:

[...] 1a pelicula es propaganda politica de partido, concretamente de ETA
[...] Es evidente que este documento no tiene de obra cinematografica otra
cosa que estar «<impresa» en celuloide: pero, ni técnica ni artisticamente
es cine (Manuel Andrés Zabala);

Es un documental parcial de lo sucedido en los afios 66 al 70 (Jesas Gar-
cia Gargoles);

Es una pelicula de muy alto contenido politico. Si existiera un premio para
documental politico esta deberia de tenerlo (Luis Gonzalez Paramo);

Para el interés especial carece de relevantes cualidades técnicas y artisti-
cas (Miguel Picazo);

[...] un documento altamente politico (Diego Gomez Sempere);

[...] no se puede juzgar como pelicula, al ser un documento que casi es una
apologia de una organizacion terrorista (Antonio Martin)®*.

Asi, las cualidades culturales y artisticas del documental tampoco se tuvieron en
cuenta, las tesis de los vocales estaban mas cercanas a la primera impresioén de la fis-
calia y de la prensa de derechas. El nico integrante de la subcomisién que no argu-
mentaba la cuestiéon de la utilizacion de archivo y entrevistas en el metraje del film
fue José Maria Cunillés. En su nota manuscrita aprecia que: «la pelicula tiene ele-
mentos importantes de creacion que pueden justificar que la Direccién General con-
siderase que no se le aplique el articulo 18 apartado C»%. Esta opinion no alter6 el
computo total de votos de la subcomision, que apoy6 por unanimidad la denegaciéon

de la proteccion.

Esta subcomisién de Valoraciéon Técnica no era vinculante, segin la legislacion, y la
designaba directamente el Director General de Cinematografia. La conformaban ma-
yoritariamente profesionales del cine, criticos y miembros de la administracion cine-

matogréafica. Logicamente, muchos de ellos estaban en la o6rbita ideolégica del partido

94 Informes de la Subcomision de Valoraciéon Técnica en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp.
195 — ANos 1978-1994. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).
%  Tbidem.
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de Gobierno, la Union de Centro Democratica (UCD), y otros provenian del antiguo
aparato censor franquista. Tal era el caso de Manuel Andrés Zabala, jefe de la seccion
econdmica de la Direccion General de Cinematografia en ese momento, que fue
miembro de la vieja guardia santanderina que se sublevd contra el Gobierno legitimo
de la IT Republica. Desde 1939 a 1942 fue secretario provincial de FET-JONS y subje-
fe provincial del Movimiento en esa provincia, para después pasar a Madrid a un
puesto dentro de la Vicesecretaria de Educacion Popular. Mas tarde se convirtié en
jefe de la Seccion de Cinematografia y Teatro entre 1946 y 1962 y a partir de entonces
estuvo presente en distintos cargos dentro de la administracion cinematogréafica fran-
quista, incluidos los 6rganos de censura: desde Secretario de la Comisién Nacional de
Censura (1943-1946) o Secretario del Instituto de Investigaciones y Experiencias Ci-
nematograficas (1942-1962), hasta Secretario General de Cinematografia (1962-1968)
o Jefe de la Seccion de Orientacion Cinematografica (1968-1977), donde fue compa-
fiero del critico del diario Ya, Pascual Cebollada®. El secretario de la Subcomisién era
Eugenio Benito, padre dominico, antiguo miembro y secretario de la Junta de Califi-

cacion y Apreciacion de Peliculas de 1971 a 1977

Segun Carmelo Romero, en aquel momento Subdirector General de Empresas de la
Direccion General de la Cinematografia y miembro de los cuerpos de Técnicos de la
Administracion Civil®®, Manuel Andrés Zabala y Eugenio Benito constituian parte de
los remanentes de la administracién franquista. El primero habia sido parte de «la
columna vertebral» de las comisiones censura durante todo el franquismo y el segun-
do habia sido «el hombre de confianza de la iglesia» dentro de la Direccion General

de Cinematografia en el ultimo periodo del régimen. Por lo que, tanto Zabala como

% TInformacion biografica de Manuel Andrés Zabala obtenida de las siguientes fuentes: Boletin Oficial
del Estado, n°113, de 12 de mayo de 1971, en los libros SANZ HOYA, J. (2009). La construccién de la
dictadura franquista en Cantabria, Santander: Universidad de Cantabria; SOLLA GUTIERREZ,
M.A. (2005). La sublevacion frustada: los inicios de la Guerra Civil en Cantabria, Santander: Uni-
versidad de Cantabria; VANDAELE, J. (2015). Estados de Gracia: Billy Wilder y la censura fran-
quista (1946-1975), Boston: Brill y Rodopi; VAQUERIZO GARCIA, L. (2014). La censura y el nuevo
cine espafiol: Cuadros de realidad de los anos sesenta, Alicante. Universidad de Alicante; POZO
ARENAS, S. (1984). La industria del cine en Espaiia: legislacién y aspectos econémicos, 1896-1970,
Barcelona: Universitat Barcelona.

97 Informacibén biografica de Eugenio Benito obtenida de las siguientes fuentes: Boletin Oficial del Es-

tado, n°275, de 16 de noviembre de 1976, del articulo «Peliculas prohibidas, aprobadas ahora, por la

censura» (1977, 20 de febrero). La Vanguardia, p. 27 y MELERO, A. (2014). La representacion de la

homosexualidad en el cine de la dictadura franquista. ZER, Vol. 19 (36), pp. 189-204.

Carmelo Romero siempre ha estado muy relacionado con la difusion y divulgacién cinematografica,

tanto durante la dictadura, como organizador de cineclubes, y la transicién, como director del Festi-

val Internacional de Cine de Valladolid (1974, 1975 y 1978), como en democracia como director del

Festival de Cine Espaiol de M4alaga (2009-2012) y como subdirector en distintos cargos, adscrito a la

Direccion General de Cinematografia y posterior Instituto de Cine y Artes Audiovisuales (ICAA) has-

ta su jubilacion (1978-2000).
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Benito «eran los hombres de la casa, como si dijéramos, en las dos comisiones y es
probable que de alguna manera analizaran las instrucciones que recibian del Director
General» (Carmelo Romero, entrevista 27 de julio de 2015). Recuerda Romero que,
en estos casos, como ocurri6 con El Crimen de Cuenca, las peliculas politicamente
problemadticas eran evaluadas por los cargos politicos superiores, Subsecretario y Mi-
nistro de Cultura, e incluso por miembros de otros ministerios, quienes tomarian la
decision final. En el caso de El proceso de Burgos, el seguimiento y las presiones a la
pelicula eran evidentes, como demuestran los antecedentes ocurridos en el Festival

de San Sebastian y la participacion de la fiscalia.

El resto de la subcomision la completaban profesionales de la industria: los producto-
res cinematograficos Antonio Martin y José Maria Cunillés, los directores de produc-
cion Diego Gomez Sempere y Jests Garcia Gargoles, el director de cine Miguel Picazo
y el director de teatro, realizador y actor Luis Gonzalez Paramo, que habia sido repre-
sentante de la UCD en el Primer Congreso de la Cinematografia Espanola®. Como
presidente de la misma estaba el funcionario Domingo Rueda, subdirector de Promo-

cién y Difusion de la propia Direccidon General de Cinematografia.

Imanol Uribe recibe la notificacion de denegacion de la proteccidon econémica del mi-
nisterio, un revés para la productora dada la precariedad con la que se habia aborda-
do la produccion del documental, en sistema de cooperativa y atin en aquellos mo-
mentos con deudas pendientes con el laboratorio. Esto significaba que se perdia la
posibilidad de contar con una ayuda importante para la amortizacion de la produc-
cion, asi como la posibilidad de optar a otros premios, como el de especial calidad y
nuevos realizadores. Dadas las circunstancias, Uribe comienza a preparar un recurso

ante el Ministerio de Cultura.

Al tiempo, y con la licencia de exhibicién aceptada, encuentra un distribuidor para EIl
proceso de Burgos. Se hace cargo de la pelicula el productor Enrique Gutiérrez, que
junto a su socio Severino Pascual, vinculado a la distribucién cinematografica, habia
fundado la distribuidora Ibercine, a través de la cual se inicia la busqueda de exhibi-
dores para la pelicula de Uribe. Pascual seria el encargado de gestionar la parte admi-
nistrativa y de contabilidad y Gutiérrez la de promocién (Imanol Uribe, entrevista, 277

de julio de 2015).

% Informacion disponible en: http://www.academiatv.es/bio/gonzalez-paramo-luis/#.VkSKAXunVGE
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Durante este tiempo, El proceso de Burgos siguio participando en festivales y mues-
tras nacionales e internacionales de cine. La pelicula se present6 en la XI Semana In-
ternacional de Cine de Autor de Benalméadena, que se celebraba del 30 de noviembre
al 9 de diciembre. Habia mucha expectaciéon alrededor del documental de Uribe, el
publico de Malaga estaba acostumbrado a acoger a este tipo de proyecciones polémi-
cas tras los estrenos de peliculas prohibidas en los tltimos anos de la dictadura fran-
quista, programadas con habilidad por su director Julio Diamante. El proceso de
Burgos no defraudo, batid récord de asistencia de publico y se llevo el primer premio
Nifia de Benalmadena del festival’*°. Sin embargo, al igual que en San Sebastian, Te-
levision Espafiola «en un programa dedicado al certamen suprimieron la enumera-
cién de los premios para no tener que citarla»'*'. Continuaba de esta forma el silencio

mediatico alrededor de El proceso de Burgos.

Paralelamente, del 3 al 8 de diciembre, la pelicula inauguraba el XXI Certamen Inter-
nacional de Cine Documental y Cortometraje de Bilbao con una excelente acogida,
quedando incluso publico a las puertas de la sala abarrotada (Tabas, 1980, pp. 34-
35). Inmediatamente después, del 12 al 16 de diciembre, la cinta de Uribe viajaba a
Italia para representar a Espana en la Muestra Internacional Cinema e Mezzogiorno
D'Europa en Lecce'®. Y, finalmente, se confirmaba su participaciéon para el Festival

Internacional de Cine de Rotterdam del 31 de enero al 10 de febrero de 19803,

Tras la buena aceptacion en festivales, Uribe reacciona rapidamente y el 20 de di-
ciembre solicita por carta al Director General de Cinematografia que, habida cuenta
de los valores artisticos de la pelicula, se le otorgue la subvencién del fondo de pro-
teccion, el premio de especial calidad y el de nuevos realizadores, al tratarse de su
debut como director. Adjunta al texto un listado de los festivales en que habia concu-
rrido y los premios obtenidos'*. El éxito cosechado en estos certdmenes no hacia mas
que confirmar el interés que suscitaba el documental de Uribe ante el ptblico y la cri-

tica. Asi lo ratifica en su crdnica sobre la XI Semana Internacional de Cine de Autor

°° Cronicas de «El proceso de Burgos», primer premio de la Semana de Benalmadena. (1979, 12 de di-

ciembre). ABC, Sevilla, p. 34. y MARIN, J. (1979, 11 de noviembre). «El proceso de Burgos» gano la

Semana de Cine de Benalmadena. El Pais, s/p.

«El proceso de Burgos» se estrena, a partir de mafiana, en Euskadi. (1980, 10 de enero). Egin, p. 28.

2 E] mundo del Espectaculo. (1979, 6 de diciembre). ABC, Madrid, p. 54-.

3 Recorte de periddico sin identificar dentro del dossier de prensa de Imanol Uribe, pagina 2 (ver
Anexo).

14 Carta en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cultu-
ra. Archivo General de la Administraciéon (AGA).
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de Benalmadena la revista Dirigido por:

La activa «recuperacion histérica» que esta viviendo el pais, y en la que el
cine participa de forma evidente, no tiene por qué circunscribirse exclusi-
vamente a la guerra civil (tema, al fin y al cabo, muy «agradecidos desde
una perspectiva actual»). Al contrario, incluye, o deberla incluir, aquellos
hechos mas recientes de los que unos medios de comunicacién estrecha-
mente controlados no dieron mas que una informacion parcial y tenden-
ciosa. En este aspecto, El proceso de Burgos, de Manuel Uribe [sic], viene
a cubrir una lamentable laguna. (Miret, 1980. p. 19)

Animado por este clima favorable, el distribuidor Enrique Gutiérrez programa unas
proyecciones piloto en Andalucia y Valencia, con objeto de sondear la posible acogida
de El proceso de Burgos fuera del Pais Vasco, donde se tenia previsto estrenar pasa-
das las navidades en sus tres capitales. Algeciras (Cadiz), Estepona (Malaga), Onte-
niente (Valencia) y Almeria son las localidades elegidas. La prueba funciona positiva-
mente. Como muestra, en Almeria volvieron a agotarse las entradas, y finalmente
hubo que dejar entrar al pablico que habia quedado fuera. Enrique Gutiérrez lo expli-

caba asi:

El empresario del cine se la queria quedar y comenzar a pasarla desde el
dia siguiente. La expectacién fue totalmente absoluta. En Onteniente, un
pueblo de la sierra de Valencia, sucedi6 igual. La experiencia es muy inte-
resante para esta gente. Me explico, la pelicula es confirmarles a estas
gentes algo que ya intuian. «La version oficial» de estos hechos, como de
tantos otros, nunca se la han creido. (Matia, 1980, p. 82)

Con la llegada del nuevo afio 1980, Imanol Uribe ha preparado junto a un amigo abo-
gado un recurso contra la denegaciéon de la proteccion oficial a su pelicula, el paso le-
gal reglamentario ante la ineficacia del anterior escrito. En dicho recurso, Uribe de-
fiende en primer lugar que la pelicula no se limita a reproducir entrevistas, tal y como
se argumentaba valiéndose del articulo 18, apartado C, sino que narra una historia a
través de la presencia en la pantalla de los protagonistas de la misma, en lugar de ha-
cerlo por medio de un procedimiento de ficcién. Asi mismo, insiste en que se ha efec-
tuado un exhaustivo trabajo de estudio, guion, realizacién y montaje. Como prueba,

presenta la relacién de premios obtenidos y criticas que elogian el film.

Como segundo punto, denuncia el agravio y discriminacion que la resoluciéon implica,
ya que a otras peliculas con una estructura narrativa de no ficcion se les ha otorgado

recientemente dicha proteccion. Como ejemplo, cita a las cintas Ocafia, retrato inter-
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mitente (1978), La vieja memoria (1977), El asesino de Pedralbes (1978), Raza, el es-

piritu de Franco (1977), La nova canco (1976), entre otras.

Como tercer y ultimo punto, Uribe argumenta que la resolucién que se recurre adole-
ce de vicio de nulidad, al haberse dictado la misma con manifiesta desviacion de po-
der. En este sentido, alega que la pelicula ha sufrido una persecucion por parte de
«todas las instancias de la Administracién»'*®. Lo concreta en las presiones ejercidas
sobre la organizacion del Festival de Cine San Sebastian para la retirada del film, atin
habiendo sido seleccionada oficialmente, y en la supuesta emisiéon de 6rdenes e ins-
trucciones a los medios de comunicacion del Estado prohibiendo expresamente cual-
quier mencion a la pelicula, en concreto a las que afectaron a las informaciones de
Television Espafiola sobre dicho festival. En este sentido, Uribe afiade una denuncia

clara a la libertad de expresion recientemente conquistada :

De lo que precede se deriva, ademaés de la desviacion de poder denuncia-
da, un claro ataque a los derechos protegidos en la Constitucion espanola
y concretamente, a los amparados en los Apartados 1.a), d) y 2 del Arti-
culo 20 de la misma*®.

El recurso se entrega el 12 de enero, quedando a la espera de respuesta.

5.5. Camino de la exhibicion comercial: éxitos y fracasos (1980)

En esas fechas comienza también la campafia de promocion y estreno oficial de El
proceso de Burgos en salas. La primera estacion es el Pais Vasco, donde el documen-
tal se proyecta escalonadamente: el viernes 11 de enero en San Sebastian, el viernes
18 en dos salas de Bilbao y el el viernes 25 en Vitoria. Durante las dos primeras sema-
nas la pelicula tiene un gran éxito, con mas de 50.000 espectadores acudiendo a los
pases del film. Uribe hace publica abiertamente ante la prensa la denegacion de la

proteccion, como medida de presion a la administracion:

-¢Como valoras esta medida oficial? —Como una forma de censura y como
una incongruencia. Censura, porque de este modo advierten a todos los
que hacen cine que no se debe de ir por ese camino, de recuperaciéon de
nuestra historia y nuestros acontecimientos, con frecuencia bastante «os-
curos». E incongruencia porque resulta que la misma Administracion ha

15 Recurso en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cul-
tura. Archivo General de la Administracion (AGA).
106 Thidem.
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seleccionado «El proceso de Burgos» para el Festival de Berlin y el de Ro-
tterdam, aparte de haber estado en el de San Sebastian, Benalméadena y
Cordoba, con sus premios correspondientes después'”’.

Para Imanol Uribe «la medida es una forma de censura encubierta a la
que han acudido porque es claro que no les gusta la pelicula»'®.

Los ecos de la denuncia de Uribe en la prensa comienzan a llegar a la Direccién Gene-
ral de Cinematografia. Los Delegados de Cultura de Guiptzcoa y Vizcaya envian sen-
das cartas oficiales con recortes de prensa de sus respectivas provincias alertando de
las criticas del director a la administraciéon por el trato concedido a la pelicula'®. El
Director General, Luis Escobar, se defiende en declaraciones a la agencia Efe, asegu-
rando que no hay ninguna predisposicion negativa por parte de la administracion ha-

cia la pelicula y los temas que ésta aborda. Y sigue:

La decision se debe exclusivamente -indic6- a que casi un ciento por cien-
to del material con el que se ha realizado «El Proceso de Burgos» es de
tipo documental -entrevistas y material de archivo -y la ley establece que
estas peliculas no disfrutardn de la subvencién oficial, que supone un
quince por ciento de los ingresos de la taquilla [...] «desde que yo ocupo
este cargo no se ha concedido subvencion a peliculas de estas caracteristi-
cas», anadio6 el senor Escobar, en relacién con la decision de los autores
de «El Proceso de Burgos» de presentar un recurso basado en el hecho de

que largometrajes como «EIl Desencanto», de Jaime Chéavarri, o «La vieja

memoria», de Jaime Camino recibieron la subvencién°.

José M2 Pefa San Martin, alcalde de Burgos, llegd a expresar publicamente su agra-
decimiento a Luis Escobar por estas declaraciones, pues en opinion del alcalde, la pe-

licula de Uribe podia contribuir a desprestigiar la imagen de su ciudad™.

Esta seria precisamente la Gltima entrevista de Luis Escobar como Director General
de Cinematografia. Ese mismo dia, 17 de enero de 1980, se origina una crisis en el
Gobierno de UCD. El Ministro de Cultura, Manuel Clavero Arévalo, dimite de su car-
go por no estar de acuerdo con la politica autonémica del partido del Gobierno. Esto
desata cambios dentro de la estructura del ministerio, incluida la Direcciéon General

de Cinematografia. El presidente del Gobierno, Adolfo Suarez, nombra como nuevo

7 OLEA, M. A. (1980, 16 de enero). Concepto por encima de la estética. Diario Hierro, s/p.

108 «El proceso de Burgos» se estrena, a partir de mafiana, en Euskadi. (1980, 10 de enero). Egin, p. 28.

19 Cartas en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — ANos 1978-1994. Ministerio de Cultu-
ra. Archivo General de la Administraciéon (AGA).

1o «El Proceso de Burgos» sin subvencion oficial. (1980, 18 de enero). Diario de Barcelona, s/p.

" Carta en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de Cultu-
ra. Archivo General de la Administraciéon (AGA).
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Ministro de Cultura a Ricardo de la Cierva, catedratico de Historia, diputado de UCD
y publico defensor de la dictadura franquista'*. Dias después, el 26 de enero, el Mi-
nistro de Cultura nombraria a su vez a un nuevo Director General de Cinematografia,
Carlos Gortari. De un perfil de derechas «mas aperturista» (Carmelo Romero, entre-
vista, 27 de julio 2015), Gortari era asesor desde 1977 de este departamento. Critico
de cine, Gortari provenia profesionalmente de la plantilla de RTVE, donde trabajaba
en la segunda cadena desde que ingres6 junto a un grupo de compaiieros cineastas de
la Escuela Oficial de Cine en la creacion de este canal en 19663, A él le tocaria afron-
tar, entre otros casos, los de El proceso de Burgos, pendiente del recurso interpuesto
por Uribe, y el mas mediatico de El crimen de Cuenca de Pilar Mir6, a cargo de la ju-

risdiccion militar.

En este sentido, el nombramiento de Carlos Gortari y Ricardo de la Cierva, que tras
su toma de posicion defiende la linea de «seguir una politica continuista»'4, obtiene
la respuesta de siete asociaciones profesionales y tres centrales sindicales™® que, en
una carta dirigida al Ministro de Cultura, plantea los problemas concretos del cine es-

paiol. De esta manera se publicitaba resumidamente en el diario El Pais:

A juicio de los firmantes, atentan claramente a la libertad de expresion, en
la actualidad, el articulo 3, apartado 5°; el articulo 7, apartado 1°, y la dis-
posicion transitoria 12 del decreto de 11 de noviembre de 1977, asi como
también el articulo 4°, parrafos c y e, de la ley de 10 de enero de 1980, en
los que se permite que la Administracion juzgue el posible contenido de-
lictivo de una pelicula antes de que se estrene, porque destina a ciertas pe-
liculas exclusivamente a salas especiales, privandolas de toda ayuda y pro-
teccion cuando las mencionadas salas especiales no existen; porque se pri-
va de la cuota de pantalla y de distribucion a las peliculas de caracter por-
nografico o exaltadoras de violencia sin que se especifique quiénes van a
juzgar el caracter pornografico o violento de un filme; porque se priva de
las cuotas de pantalla y distribucion a las peliculas espafiolas realizadas
con material de archivo en un porcentaje superior al 50% de su duracion.
Esta medida atenta directamente contra el cine de testimonio de encuesta,
y coloca al Ministerio de Cultura en un papel que no le corresponde: el de
censor. En la actualidad hay, a nuestro conocimiento, afade la carta, dos
peliculas que son victimas de las normas anteriormente sefialadas: EI cri-

12 PASAMAR, G.y PEIRO, 1. (2002) «Cierva y Hoces, Ricardo de la» en Diccionario Akal de Historia-
dores espafioles contempordaneos. Madrid: Ediciones Akal, pp. 189-190.

"3 Informacién biografica recogida en Cuatro direcciones generales, agrupadas en dos organismos del
Ministerio de Cultura. (1980, 26 de enero). El Pais, s/p.

14 Declaraciones en CRUZ, J. (1980, 18 de enero). Ricardo de la Cierva: Seré un ministro continuista.

El Pais, s/p.

La Unién de Productores Cinematograficos Espafioles, Asamblea de Directores-Realizadores, Asocia-

cion de Actores, Asociacion de Cortometrajistas, Unidon de Escritores Cinematograficos, Federacion

Nacional de Cine-Clubs y Técnicos Asociados Cinematograficos, y las centrales sindicales UGT,

CCOO y CNT.
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men de Cuenca y El proceso de Burgos™®.

Entre otras demandas, los firmantes terminan solicitando al Ministro la supresion de
las normas citadas, el desbloqueo inmediato de El crimen de Cuenca y su licencia de
exhibicion, el otorgamiento de todos los derechos de proteccién y ayuda para El pro-
ceso de Burgos, la creacion de una junta compuesta exclusiva y democraticamente
por las fuerzas y organizaciones representativas de la produccién cinematografica

para el enjuiciamiento de la participacién técnico-artistica en las peliculas espafiolas.

La prensa especializada también suscribe la carta. La revista Contracampo la publica
integramente en el nimero 9 de febrero de 1980. En su editorial, apelan a la oportu-
nidad pérdida de renovaciéon de la administracion del cine espanol en pos de una de-
fensa contundente de las libertades democraticas, que esperan que se reforme «sin li-

mitarse a blanquear fachadas (o sepulcros)»:

Cuando fue nombrado director general de cinematografia Carlos Gortari,
se corrioé un rumor, no sabemos si debido a un deseo piadoso del respeta-
ble. Gortari procede de la critica (Film Ideal, afios 60), es un hombre de
cine y con un historial mas bien poco franquista. El rumor, l6gico dadas
las cualidades del nuevo director general, decia que condicion sine qua
non para la aceptacion del cargo era la concesién de licencia de exhibiciéon
a El Crimen de Cuenca y el reconocimiento del derecho a la protecciéon
oficial de El proceso de Burgos. Tal rumor, sin embargo, no ha sido con-
firmado por la practica. Y las circunstancias mas bien se han agravado:
mientras sobre el problema de EI proceso de Burgos sigue corriéndose un
piadoso velo, la situacion de El Crimen de Cuenca ha empeorado. (An6ni-
mo, 1980, p. 4)

En esta situacion, El proceso de Burgos sigue en cartelera en las capitales del Pais
Vasco, con un gran éxito de publico: 100.000 espectadores en Guiptuzcoa, 80.000 en
Vizcaya y 30.000 en Alava'. Sin embargo, a pesar de estas cifras, a Enrique Gutié-
rrez le cuesta encontrar salas de cines en el resto del Estado espafiol. Los obstaculos
se dan sobre todo en Madrid y Barcelona. Segin Uribe, como ya apuntaba anterior-
mente después de San Sebastian, existia un boicot por parte de los exhibidores a este
tipo de peliculas. Para él, este hecho si que es «verdadera censura, que una pelicula
no pueda llegar al ptiblico» (Imanol Uribe, entrevista, 277 de julio 2015). En este sen-

tido, el caracter conservador de los empresarios de las salas de cine fue determinante:

16 Fscrito a Ricardo de la Cierva sobre los problemas del cine espafiol. (1980, 26 de enero). El Pais, s/p.
7 Datos recogidos del dossier de Uribe, pagina 1 (ver Anexo).
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In the Basque provinces it did very well. In other parts of Spain we had to
find exhibitors who were daring enough to play it, because at that time,
and even today, most exhibitors are right-wing or extreme right-wing, so
it was hard to set playdates®. (Besas, 1985, p. 207)

Aun con estas trabas, los distribuidores finalmente consiguen encontrar empresarios
dispuestos a proyectarla. En la tltima semana de febrero se estrena en Zaragoza y en
Gijon y Oviedo simultdneamente. Aunque el film de Uribe tiene una buena acepta-
cion por parte del pablico, va a surgirle un nuevo obstaculo. Los cines empiezan a re-
cibir llamadas con amenazas de bombas, en Gijon llegaron a ser 22 llamadas en un
sblo dia. En Zaragoza, ademas de las llamadas, aparecieron pintadas contra EI proce-
so de Burgos en las inmediaciones del cine. Ante este panorama, las exhibidores deci-
dieron retirar de las salas el documental de Uribe, que s6lo duré una semana en estas
ciudades™. Estos sucesos no contribuian a la exhibicién del documental en otras ciu-
dades de el pais, ya que el miedo a que se produjera un atentado en el local o el sim-
ple amedrentamiento del publico por temor a que algo sucediera, suponia una ame-

naza al beneficio econémico de los empresarios exhibidores.

En este ambiente, y tras las presiones al Ministerio de Cultura de asociaciones y sin-
dicatos, los casos de El proceso de Burgos y El crimen de Cuenca llegan también al
ambito politico. En sede parlamentaria, los diputados Rafael Ballesteros, del Partido
Socialista, y Pilar Barbo, del Partido Comunista, acusan al ministro De la Cierva de
«no estar acostumbrado a la democracia» y de su falta de explicaciones sobre «los
problemas de libertad de expresion», respectivamente'. Después de un rifirrafe con
estos diputados, el Gobierno anuncia que tiene en proyecto revisar las disposiciones
que han impedido la exhibicion en Espafia de la pelicula de Pilar Mir6 y la falta de

proteccion a la pelicula El proceso de Burgos.

En esta linea, un mes después, en abril, se presenta en el Club Internacional de la
Prensa en Madrid la Coordinadora para la libertad de expresion, integrada por diver-

sos grupos de artistas y entidades culturales de izquierda, entre ellos, PSOE, PCE y

18

«En el Pais Vasco funcioné muy bien. En otras partes de Espafia tuvimos que encontrar exhibidores
que se atrevieran a proyectarla, ya que en aquel tiempo, incluso hoy en dia, la mayoria de los exhibi -
dores son de derechas o de extrema derecha, asi que fuera complicado encontrar lugar donde proyec-
tarla» (Traduccion del autor).

19 Amenazas por la exhibicion de «El proceso de Burgos». (1980, 4 de marzo). El Pais, s/p.

20 DE LA CUADRA, B. (1980, 6 de marzo). Vapuleo mutuo entre Ricardo de la Cierva y los socialistas.
El Pais, s/p.
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CC.OO. Se trata de una plataforma de denuncia de las violaciones al derecho univer-
sal a la libertad de expresion por parte del Gobierno, en &mbitos como el periodismo,
el cine, el teatro o el arte. El portavoz de la coordinadora, Ignacio Sotelo, justificaba la
creacion de la plataforma por la necesidad de evitar que la Constitucion se siguiera
violando en lo referente a la libertad de expresion, en una época pre-democratica
cuyo funcionamiento de hecho impedia que la democracia se desarrollase plenamen-
te en nuestro pais. Los cineastas Pilar Mir6 e Imanol Uribe denunciaron sus casos pu-
blicamente en la rueda de prensa: «Imanol Uribe afirmo6 sufrir una censura econ6mi-
ca y una grave discriminacion administrativa por el film El proceso de Burgos, ne-
gandosele todo tipo de subvenciones a las que teoéricamente tienen derecho todos los

films espafioles»'*.

Y es que los casos de censura en el cine de Mir6 y Uribe no eran los tinicos. Como
ejemplo, méas de 70 periodistas en la época tienen diligencias abiertas, se ha abierto a
la editorial Nuestra Cultura un expediente administrativo incoando El libro rojo del
cole y dos pintores estan condenados por el Tribunal Supremo a seis afios de inhabili-
tacion por haber expuesto un cuadro erético y por atentar contra el espiritu patrioti-
co. Por ualtimo, otro de los objetivos de la nueva plataforma era sefialar y denunciar la
escasa democratizacidén que habian experimentado pilares basicos del Estado como el

poder judicial y las instituciones militares.

También en abril, se consigue convencer al cine Bellas Artes de Madrid para que se
estrene alli El proceso de Burgos, lo que ayud6 a comprometer a otra sala de arte y
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ensayo en Barcelona, el cine Ars'*. El documental se estrena sin problemas y en am-
bas ciudades dura casi todo el mes en cartelera, si bien en términos de taquilla la pe-
licula funciona mejor en Madrid que en Barcelona. Todo ello a pesar de que los criti-
cos de la prensa mas conservadora Alfonso Sanchez de La Hoja del Lunes, Pedro
Crespo de ABC y Pascual Cebollada'* del diario Ya'*4, continuaron con su campaia
beligerante en contra del film de Uribe, tilddndolo de nuevo de «apologia del terroris-

mo» y «exaltacion a ETA». A ellos se sumaba la Iglesia, que en diversas notas de

! Presentacion de la coordinadora para la libertad de expresion. (1980, 19 de abril). La Vanguardia, p.
15.

22 BONET MOJICA, L. (1980, 8 de abril). «El proceso de Burgos». La Vanguardia, p. 62.

3 Pascual Cebollada habia sido cofundador de la censura eclesiastica privada, por lo tanto fue un cen-
sor ultracatblico de mucho peso en las Juntas de Censura franquista (Vandaele, 2015, p. 57).

24 SANCHEZ, A. (1980, 14 de abril). «El proceso de Burgos». La hoja del Lunes, Madrid, p. 39; CRES-
PO, P. (1980, 15 de abril). «El proceso de Burgos». ABC, Madrid, p. 66; CEBOLLADA, P. «El proce-
so de Burgos», més politica que cine. Ya, s/p.
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prensa también critica el film, sobre todo en lo que se refiere la version que recoge el
documental respecto al papel que jugo el Vaticano y el Concordato en el caracter pu-

blico del juicio militar.

Esa primavera se completa la exhibicion de El proceso de Burgos en salas de otras
provincias. Se estrena en Salamanca, Palma de Mallorca, Valencia y Pamplona, apar-
te de la anunciada participacion de EI proceso de Burgos en el Festival Cinematogra-
fico de Figueira de Foz (Portugal), a finales de septiembre de ese mismo ano, dentro
de un ciclo de cine espafol'*. Sin embargo, la pelicula no funcion6 tan bien fuera del
Pais Vasco como se esperaba, con todos los incidentes y trabas en el camino de la
exhibicion, como revela el hecho de que dos tercios de la taquilla fueran recaudados
en esta comunidad. En total, consiguié un nimero de espectadores de 203.548 y una
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recaudacion de 30.290.571 pesetas**®, 182.050 euros actuales. Una cifra nada desde-

nable para tratarse de un documental.

No obstante, surgi6 inesperadamente otro problema cuando el ciclo de la exhibicion
en cines de la pelicula habia finalizado. Uno de los socios de la distribuidora, Seve-
rino Pascual, no liquid6 cantidad alguna del porcentaje acordado con Uribe y Cobra
Films, lo que hizo que la produccion de la pelicula fuera un fiasco total, como relata

Uribe un afio después en una entrevista:

La explotacion de El proceso de Burgos ha sido econémicamente demen-
cial. Para su exhibicién se form6 una nueva distribuidora que nos engaid
a nosotros y posteriormente a mas gente. Incluso los socios han roto entre
ellos. Les hemos demandado judicialmente y hemos ganado el pleito, aun-
que no hemos visto ni un duro de la pelicula, pese a que su resultado en
taquilla fue satisfactorio. (Zunzunegui, 1982, p. 21)

De este modo, la tinica oportunidad que le quedaba a Uribe y su equipo para recupe-
rar total o parcialmente la inversion realizada era que la Direccion General de Cine-
matografia estimase el recurso presentado. Sélo de esta forma podian obtener al me-

nos la proteccion del 15% de la taquilla recaudada.

5.6. Cambio de Gobierno y reparacion (1980-1983)

Tras el accidentado paso por salas de El proceso de Burgos, Imanol Uribe venia com-

25 El mundo del especticulo. (1980, 24 de septiembre). ABC, Madrid, p. 58.
26 Obtenido de la base de datos peliculas clasificadas del Ministerio de Cultura.
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patibilizando la promocién del documental con algunos trabajos dentro de la indus-
tria que le permitian contar con un sustento econémico. Asi, trabajé como ayudante
de montaje de Julio Pefa en la pelicula Miedo a salir de noche (1980) de Eloy de la
Iglesia y como ayudante de direccion del largometraje T1i estds loco, Briones (1980)
de Javier Maqua. Al tiempo, preparaba ya su siguiente pelicula que, con el titulo de
La Fuga de Segovia, abordaba de nuevo el tema de ETA después de haber descartado
un proyecto de ficcion sobre Julidn Grimau, dirigente comunista condenado a muerte

en el franquismo.

En el ambito politico, las presiones contra la administraciéon parecen que empiezan a
dar su fruto. En agosto, entra en vigor el decreto 1664/1980 por el que la administra-
ciéon modifica la ley de 1977 para que la Direccién General de Cinematografia no ten-
ga poder para denegar la licencia de exhibicion, limitdndose sélo a clasificar los fil-
mes por edad de los publicos en relacién con la clase de salas en que pueden ser exhi-
bidas. Era un paso clave para eliminar tentaciones del poder politico para prohibir
filmes incomodos. En el caso de El crimen de Cuenca también se consigue otra victo-
ria, esta vez en el ambito judicial. En septiembre, la Audiencia Provincial de Madrid
estima que la negativa a otorgar la licencia de exhibicion al film de Mir6é habia sido
un acto contrario a los derechos constitucionales cometido por el Ministerio de Cultu-

ra.

A principio de ese mismo mes, Adolfo Suarez realiza una nueva remodelaciéon del Go-
bierno, afectando entre otros de nuevo al Ministerio de Cultura. Con Ricardo de la
Cierva destituido, recibe la cartera Ifiigo Cavero, abogado y noble espaiiol de ideolo-
gia democristiana que, hasta ese momento, habia ocupado con Suarez los ministerios
de Educacion y Ciencia y de Justicia'”’. Un mes después, el abogado Matias Vallés es
nombrado por el nuevo ministro, unificando departamentos, como Director General
de Promocion del Libro y la Cinematografia. Con experiencia en la empresa privada y
de perfil liberal, Vallés era un hombre de confianza de Cavero, habiéndole acompana-
do siempre como alto cargo directivo en los anteriores ministerios (Carmelo Romero,

entrevista, 27 de julio de 2015).

Sin embargo, estos cambios no afectan nada a la postura que tiene la administracion

127 {fiigo Cavero. (s.f). En Wikipedia. Recuperado el 4 de junio de 2015 de https://es.wikipedia.org/wik
1/%C3%8D%C3%B1igo Cavero


https://es.wikipedia.org/wiki/%C3%8D%C3%B1igo_Cavero
https://es.wikipedia.org/wiki/
https://es.wikipedia.org/wik

180 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

sobre EI proceso de Burgos. Casi un ano después, el 3 de enero de 1981, Cobra Films
recibe la contestacion oficial de la Direccion General Cinematografia desestimando el
recurso presentado, tras la ratificacion de la Subcomisién de Valoracion-técnica y la
contestacion negativa punto por punto al escrito de Uribe del Director General de
Servicios'®. Esta vez, la votacion de la subcomision quedd en 6 votos en contra frente
a 1 a favor. Este voto correspondi6 al productor José Maria Cunillés que, como ya
apuntaba en sus comentarios en la reunién anterior, fue el inico que defendi6 otor-

garle la proteccion al film por su valor historico y por los premios obtenidos**.

Un mes después, Imanol Uribe decide recurrir por via judicial esta resolucion. El ex-
pediente y la resolucién va a corresponder al Tribunal Contencioso-Administrativo de
la Audiencia Nacional*°. Mientras, las noticias sobre El crimen de Cuenca seguian
siendo esperanzadoras. En ese mes de enero, el abogado de Pilar Mir6 obtuvo la inhi-
bicion de la justicia militar en el caso, y en marzo, la Audiencia Provincial de Madrid
sobresey6 definitivamente la causa contra la directora de cine. Esto dejo la via libre al
estreno de filme, que tuvo lugar en agosto, un afio y medio después de su secuestro.
Tal fue la expectacidon generada por la pelicula de Mird, que se convirtié en un éxito

total de publico, siendo la pelicula méas taquillera de ese afo 1981.

Por el contrario, tras mas de un afo de espera de la sentencia por parte del Tribunal
del Contencioso-Administrativo, el 30 de junio 1982 se dicta contrariamente a El
proceso de Burgos, denegando de nuevo el recurso al realizador vasco'®. El ponente
fue el magistrado Benito S. Martinez Sanjuan, juez que desempeifi6 su carrera en la
dictadura franquista, destinado desde la década de los afos 60 en las audiencias de
Mérida, Santander, Caceres y Oviedo hasta que en 1980 fue destinado a la Audiencia
Nacional*. En el primer considerando, el magistrado, recurriendo sélo a cuestiones
técnicas, declara que queda demostrado que la pelicula esta realizada con méas del
50% de archivo y que en ella se reproducen entrevistas. Asi mismo, considera que no
existe el fundamento factico necesario para la determinacién de la figura juridica de

desviacion de poder,

28 Carta de contestacion en EI proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Mi-
nisterio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).

29 Tbidem.

3% Tbidem.

3t Ibidem.

32 Informacion biografica recogida de las siguientes fuentes: Boletines Oficiales del Estado, n® 251, del
18 de octubre de 1968, n°15 del 18 de enero de 1971, n° 304 del 19 de diciembre de 1980 y Edicto en
el diario ABC de Madrid del 7 de marzo de 1964, p. 103.
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[...] ni ataque alguno a los derechos que dimanan del articulo 20 de la
Constitucion Espafiola de 1978; por otra parte, tampoco se ha demostrado
agravio o discriminacion de clase alguna, cual la demanda alega, por todas
estas y aquellas razones al estar ajustados a derecho los actos administra-
tivos al presente combatidos, procedente es su mantenimiento, habiéndo-
se de rechazar el actual recurso contencioso-administrativo contra los
mismos interpuestos'®.

De esta forma, a Imanol Uribe se le cerraba cualquier opcion de recuperar la inver-

sion economica de la produccion de El proceso de Burgos.

No obstante, los acontecimientos iban dar un giro unos meses después, en octubre,
cuando en las elecciones generales se alza con la victoria por mayoria absoluta el Par-
tido Socialista Obrero Espafnol. Después de la toma de posesion como presidente, Fe-
lipe Gonzalez nombraria a Javier Solana como Ministro de Cultura y éste a su vez ele-
giria en diciembre de ese mismo afio a Pilar Mir6 como nueva Directora General de
Cinematografia. Por lo tanto, la compaifiera cineasta, profesora en la EOC de Uribe y
afectada como él por la persecucion del Gobierno anterior, pasaba a convertirse en la

representante institucional del cine espafiol.

Una vez en su cargo, una de las primeras decisiones tomadas por Mir6 seria reparar
el agravio y la discriminacion contra El proceso de Burgos, tal y como habia defendi-
do el PSOE como grupo politico a través del Parlamento y desde la Coordinadora por
la Libertad de Expresion. El 18 de enero de 1983, elabora una resolucién que admite
el derecho a la proteccion econémica a EI proceso de Burgos, reconociendo el recurso
de Uribe y revocando la denegacion del fondo de proteccion de la Direccion General
de Cinematografia del Gobierno de la UCD.

En el escrito, Mir6 defiende el valor artistico y cultural de las peliculas realizadas con
material de archivo, y, en consecuencia, el deber de ser también protegidas econémi-
camente. A su vez, contradice la interpretacion del articulo 18 apartado C, del decre-
to de noviembre de 1977, en cuanto que El proceso de Burgos «no se limita a repro-
ducir espectaculos, entrevistas, encuestas, reportajes y acontecimientos de actuali-

dad, sino que, antes al contrario, lo que hace es producir ex novo un mensaje a través

133 Sentencia de la seccion segunda de la Sala de lo Contencioso-Administrativo de la Audiencia Nacio-
nal, Recurso 21.800, Madrid a 30 de Junio de 1982.



182 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

de entrevistas, encuestas y reportajes de actualidad»'3*.

Por lo que, en primer lugar, propone la revocacion de la resoluciéon de la Direccion
General de Cinematografia, de fecha de 7 de diciembre de 1979, y que «en consecuen-
cia, se incluya a la pelicula El Proceso de Burgos en la subvenciéon que con cargo al
Fondo de Proteccion a la Cinematografia se contiene en los articulos 13 y 14 del Real

Decreto 3017/1977, de 11 de noviembre» 3>,

Por tultimo, para que la pelicula pueda disfrutar de las prestaciones complementarias,
es decir, los premios de especial calidad y nuevos realizadores, se establece que El
proceso de Burgos esta realizada en el afio 1982, y su certificado de clasificacion es
también de ese mismo afio. La resolucion esta firmada por Pilar Mir6, como Directo-

ra General de Cinematografia, y conforme por el Ministro de Cultura, Javier Solana.

En este mismo sentido, la Direccion General de Cinematografia aplica también la
misma medida a otra pelicula, Después de... (1981) de Cecilia y José Juan Bartolomé,
dividida en dos partes, No se os puede dejar solos y Atado y bien atado, que también
se habia topado con la denegacién de la proteccidn oficial por parte de la anterior ad-
ministracion. Otra medida de Mir6 fue la destituciéon fulminante de Manuel Andrés
Zabala, uno de los funcionarios provenientes de la administracién cinematografica
franquista y, en ese periodo, Jefe de la Seccién Econémica y miembro de la Subcomi-
sion de la Valoracion Técnica y Artistica, como recuerda Carmelo Romero (Carmelo

Romero, entrevista, 27 de julio de 2015).

La prensa se hizo eco de la restitucion de estos derechos a estos dos documentales. El
diario ABC de Madrid titulaba «EI proceso de Burgos» y «Después de...» , rehabilita-
das™® en una breve nota de la agencia de EFE, mientras que el diario El Pais afnadia
un matiz ideolégico titulando «Rehabilitados tres filmes vetados por la anterior Ad-
ministracion». En su interior, ampliaba la polémica que levantaron tanto la pelicula
de Uribe, como las dos partes del documental de los hermanos Bartolomé, al tiempo
que detallaba las formas a las que recurri6 el Gobierno de UCD para denegarles la

proteccion en lo que tildaba de «decision politica»: «Fuentes de la Direccion General

34 Resolucion en El proceso de Burgos, Sig. Caja 42/03421, exp. 195 — Afios 1978-1994. Ministerio de
Cultura. Archivo General de la Administracién (AGA).

35 Tbidem.

136 EFE. (1983, 16 de febrero). «El proceso de Burgos» y «Después de...», rehabilitadas. ABC, Madrid, p.
61.
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de Cine han subrayado que, igual que la anterior discriminacién gubernamental de
las tres peliculas era una decisién politica, también su rehabilitacion obedece a crite-

rios politicos»'.

Con una comisién de visado de peliculas renovada, el nuevo jurado otorga también el
premio de especial calidad a El proceso de Burgos de Imanol Uribe. De esta manera,
Cobra Films pudo finalmente pagar los sueldos al equipo técnico-artistico y devolver
lo invertido a los socios de la cooperativa. De esta forma, se ponia fin al dificultoso
proceso de produccién, distribuciéon y exhibicion de El proceso de Burgos (1979) de

Imanol Uribe.

137 Rehabilitados tres filmes vetados por la anterior Administracion. (1983, 16 de febrero). El Pais, s/p.
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) CAPITULO 6.
ROCIO (1980) DE FERNANDO RUIZ VERGARA
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Rocio (1980) de Fernando Ruiz Vergara es la tinica aportaciéon desde la periférica
Andalucia a la ola de produccion documental que emergio en el cine espaiol de la
transicion para alimentar un discurso critico y de recuperacion de la memoria
denostada durante el franquismo. Este documental nace de la inquietud de su
director, el onubense Fernando Ruiz Vergara, por indagar en uno de los fen6menos
religiosos mas importantes de Andalucia. La pelicula disecciona minuciosamente,
desde un punto de vista antropoldgico, politico y religioso, un fenémeno, el de la
peregrinacion a la aldea del Rocio en Huelva, a la que acuden todos los afios més de

un millon de personas. Sus autores resumian asi sus intenciones:

Hemos pretendido hacer un anélisis de lo que es y lo que representa la ro-
meria del Rocio, [...] Es una romeria andaluza, es una romeria de la Baja
Andalucia, en donde viven miles de trabajadores sin tierras y generalmen-
te sin trabajo, con todo el folclore y falsos mitos que ha creado la Andalu-
cia oficial entremezclada con ésa y otra que estamos tratando de desente-
rrar dia a dia. Hemos tratado de descubrir los mecanismos que mueven la
Romeria, las implicaciones que tiene y los intereses que representa. [...]
Hemos tratado de explicar algunas de las maniobras de la iglesia en dife-
rentes épocas, como, casi desde el principio, ha estado al lado de los pode-
rosos, como ha defendido sus intereses contra viento y marea y como con-
siguio, a través de siglos de imposiciones, ganarse el fervor popular tantas
veces amenazado®®.

La produccion del documental se contextualiza en un momento historico clave, entre
1977 y 1980, donde la efervescencia de la reivindicacion de la identidad y cultura
andaluza esta en su punto méas algido, en plena lucha por conseguir el Estatuto de
Autonomia andaluz dentro del nuevo modelo de estado que se esta construyendo.
Rocio se enmarca dentro de esta afirmacién de lo andaluz desde las raices, con un

matiz transformador y un cariz critico.

Por otro lado, Rocio es el primer largometraje de Fernando Ruiz Vergara, como
director, y Ana Vila Teixid6, como productora y guionista, después de algunas breves
experiencias en el campo de la produccién de cine militante y divulgacion
cinematografica en Portugal. El documental estd producido como un proyecto
artesanal dentro de una inexistente industria cinematografica andaluza que, con ésta
y otras producciones, empieza a dar sus primeros pasos de forma precaria. Como

muestra, durante este periodo sbélo se produjo un largometraje documental méas en

138 Sinopsis de Rocio de 1979 en el dossier entregado por Fernando Ruiz Vergara y Ana Vila a la Direc-
cion General de Cinematografia. Rocio, Sig. Caja 42/03419, exp. 168 — Afos 1978-1987. Ministerio
de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).
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Andalucia y en una linea tematica totalmente diferente: La saga de los Vazquez
(1982) de Pancho Bautista, sobre la famosa dinastia de toreros. En una linea de
mayor denuncia, el campo de cortometrajes fue mas prolifico. Cabe destacar la
ingente producciéon de Mino Films con Miguel Alcobendas y Luis Mamerto Lopez

Tapia a la cabeza y el mediometraje Por la gracia de Dios (1978) de Carlos Taillefer.

6.1. De revoluciones, cooperativas y cine (1974-1976)

La naturaleza de Rocio sefiala la trayectoria vital de sus autores. Fernando Ruiz Ver-
gara nacio en Sevilla en 1942, aunque se crid y paso su infancia en la ciudad de Huel-
va. Autodidacta, se formé en pintura, escultura y ceramica en distintos talleres de ar-
tistas locales onubenses. Con enormes inquietudes creativas, imposibles de satisfacer
en una ciudad franquista de provincias, con dieciséis afios deja Huelva en busca de
nuevas oportunidades y experiencias. Este viaje le lleva hasta Cataluna, Alemania,
Francia y Bélgica, ganandose la vida con profesiones diversas: desde obrero en una
fabrica de curtidos a muralista y pintor. Esta experiencia le abre los o0jos a una vision
particular del mundo y le aporta una conciencia politica que nunca abandonara. Por
su parte, Ana Vila nace en Barcelona en 1940. Su aficion al cine le viene desde la in-
fancia. Hija de un exhibidor cinematografico, paso6 su infancia devorando programas
dobles. Tras el bachillerato estudi6é dibujo, pintura y composiciéon en la Escuela de
Artes y Oficios (Lonja) y mas adelante, march6 a Londres durante dos anos para

aprender inglés.

A principios de los setenta, Fernando Ruiz y Ana Vila se conocen en Cataluna e ini-
cian una relacion sentimental y un proyecto de vida. En 1974 se trasladan a vivir a
Lisboa, donde se respira un ambiente de apertura politica y libertad a raiz del estalli-
do de la Revolucién de los Claveles: «Aquel 25 de abril fue una explosion fantastica
de vitalidad» (Ana Vila, entrevista, 19 de octubre 2010). Gracias a un grupo de ami-
gos, se instalan en Lisboa, segun ellos, el lugar perfecto para desarrollar sus inquie-
tudes politicas y artisticas. Alli co-fundan la cooperativa Centro de Intervencao Cultu-
ral (CIC), donde realizan sus primeros proyectos en el &mbito cinematografico orga-
nizando ciclos, muestras y festivales. Ana Vila describia el momento: «Eramos ocho o
nueve, nunca se legaliz6. Era una época muy acrata, la gente se unia y se desunia y

formabamos grupos de intervencion o culturales, habia mucha inquietud» (Ana Vila,
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entrevista, 19 de octubre 2010).

Durante 1974 y 1975, organizan diversos ciclos de cine prohibido en las pantallas es-
pafiolas en el momento. El objetivo era proyectar peliculas que todavia estaban cen-
suradas al otro lado de la frontera. Estos ciclos se desarrollaron tanto en Portimao, en
el Algarve, al sur de Portugal, dirigidos estos especialmente al piblico andaluz, como
en Viana do Castelo*® y Povoa de Varzim en Braganca, en el norte, para los especta-
dores gallegos. Con un éxito rotundo de publico, su motivacion y finalidad iba mucho
mas alla del interés cinematografico. Segtin palabras de Fernando Ruiz: «No sola-
mente era ver cine, convidabamos a gente para que hablasen de como estaba la situa-
cion aqui, a dirigentes de partidos» (Fernando Ruiz, entrevista, 12 de agosto 2010).
En los ciclos se invitaban a miembros de los partidos politicos portugueses para de-
batir, se organizaban exposiciones y venta de libros y discos que no se podian conse-

guir al otro lado de la frontera.

Portugal vivié esos afnos una situacion politica muy inestable. Un periodo que pas6 a
la historia con el nombre de Processo Revolucionario em Curso (PREC): cinco cam-
bios de gobiernos provisionales, varios intentos de golpe de estado, atentados, mani-
festaciones, elecciones frustradas, nacionalizaciones... que desembocaron en el golpe
de estado del 25 de noviembre de 1975. Este fue el principio de una etapa de estabili-
zacion del pais que rompid los suefios revolucionarios del 25 de abril, sobre todo para
el sector del pais situado mas a la izquierda. A pesar de esta situacion, Fernando Ruiz
y Ana Vila, junto con sus companeros del Centro de Intervencao Cultural, lograron
organizar en el casino de Estoril, feudo tradicional de la derecha portuguesa, la 12
Mostra Internacional de Cinema de Intervengao en 1976'°. Se proyectaron largome-
trajes y cortometrajes militantes de todo el mundo. La muestra cont6 con la partici-
pacion de René Vautier, un historico realizador francés curtido en el cine politico y
activista anti-censura en su pais. A pesar de los incidentes, amenazas de bomba in-
cluida, la muestra fue un hito dentro de la exhibicion cinematografica portuguesa en
un periodo de efervescencia de producciones radicales, cooperativas cinematografi-

cas y filmes colectivos en el &mbito de la izquierda més revolucionaria.

Bajo esta influencia, y valiéndose de los medios de una de estas cooperativas, Fernan -

139 Afiche de la programacion (ver Anexo).
4o Cartel del evento (ver Anexo).
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do Ruiz y Ana Vila realizaron su primera obra audiovisual: Otelo a Presidente. Un
mediometraje documental de apoyo a Otelo Saraiva de Carvalho, teniente coronel de
infanteria que formo parte de la Junta de Salvacion Nacional que goberno el pais tras
la Revolucién de Abril, y, en ese momento, candidato independiente de la izquierda
radical a la presidencia en las elecciones del 27 de junio de 1976. Al final los resulta-
dos no favorecieron a Otelo Saraiva de Carvalho, que se convertiria en uno de los
grandes derrotados en esas elecciones, por lo que la pelicula, un seguimiento a su

campafa electoral, nunca se llegb a exhibir.

Al otro lado de la frontera se empiezan a dar los primeros sintomas de cambio tras la
muerte del dictador Francisco Franco el 20 de noviembre de 1975. Los herederos del
régimen, el Rey Juan Carlos I, como sucesor, el presidente del Gobierno Arias Nava-
ITO y, tras su dimision, Adolfo Suéarez, dan los primeros pasos de una apertura politi-
ca. En Lisboa, Ruiz Vergara y Vila contintian con la promocion de actividades cultu-
rales, esta vez programando la cartelera del Cinema Stadium del Club Sport Algés e
Dafundo. La experiencia fue breve y, como sefiala un compafiero de la cooperativa,

Francisco Madeira, alli se produjo la semilla que alent6 a Fernando a realizar Rocio:

En cierto momento, decidimos hacer una exposicion y la hicimos sobre
Fatima, naturalmente eso ya estaba en la cabeza de Fernando, la idea de
«Rocio», un conjunto, una exposicion de fotografias, de situaciones exis-
tentes, de las de las practicas religiosas y extremadamente arcaicas que
sucedian en Fatima. Lo que nos trajo problemas, porque de nuevo la di-
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reccion no queria seguir con la exposicion y nos pidieron desmontarla'*'.

Este hecho hizo que se desvincularan definitivamente de este proyecto cultural, y a
partir de entonces, Fernando empez6 a madurar una idea que desde hacia tiempo le
rondaba por la cabeza: realizar un documental sobre la romeria onubense. En ese
momento se daban las condiciones id6neas, tras el desencanto revolucionario en Por-
tugal se estaban abriendo en Espafia nuevos tiempos politicos. En esta atmosfera,
Fernando Ruiz le plante6 a Ana Vila ir a Andalucia y filmar una pelicula sobre el Ro-
cio. Era un fenémeno religioso que Fernando conocia desde su infancia en Huelva
pero del que nunca habia tomado parte y que le producia cierta atraccion, como ex-

plicaba en esta entrevista:

El Rocio es algo que se huele, que se siente, que se oye mucho antes de

' Transcripcion de la entrevista de Francisco Madeira Luis para el documental El caso Rocio (2013) de
José Luis Tirado (ver Anexo).
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que ocurra. Es algo visceral que va creciendo contigo momento a momen-
to. Por eso, cuando he sentido la necesidad de expresarme a través del
cine, la eleccion del tema no supuso problemas pues estaba hecha desde
mucho antes: el Rocio'*.

El objetivo inicial era bucear, a través del medio cinematografico, en las raices de la
romeria mariana: cudndo habia surgido la devocion a la virgen del Rocio y como y
por qué se habia convertido la peregrinaciéon en un fenémeno de masas. La idea era
buscar un punto de vista distinto al aportado por los numerosos documentales cine-
matograficos, reportajes y noticias televisivas que se habian producido sobre el Rocio
hasta esos afnos: «La romeria del Rocio como pretexto para hacer un analisis de esa
Andalucia nuestra de la que tanto se ha hablado y de la que tan poco se conoce»'*3. En
definitiva, Ruiz Vergara y Vila querian acercarse al Rocio més alla de la vision religio-
sa y folclorica en este nuevo clima aperturista y de més libertad, en palabras de Ana
Vila «lo que se pretendia era hacer una vision laica del Rocio» (Ana Vila, entrevista,

19 de octubre 2010).

6.2. Produciendo a contracorriente: desmontando el Rocio (1976-1979)

A lo largo de 1976 comienzan una investigacion exhaustiva que durara aproximada-
mente un ano. Viajan con regularidad desde Lisboa, donde mantienen su residencia,
a Almonte, Sevilla y Jerez, en busca de documentacion, posibles historias y persona-
jes. Era una produccion modesta, el equipo principal estaba formado por Fernando
Ruiz, como director, y Ana Vila, como guionista y directora de produccion. Ambos
deciden financiar el proyecto con el dinero que habian recaudado en los ciclos de cine
prohibido en Portugal, aproximadamente un millén y medio de pesetas, asi como con
la colaboracion desinteresada de varios amigos. Entre ellos, el director de fotografia y
operador de camara Vitor Estévao, compafiero de Ruiz y Vila en las cooperativas ci-
nematograficas lisboetas. Gracias a él convencieron a los socios de la cooperativa Ci-
nequipa, a la que pertenecia Estévao, para realizar una especie de coproduccién in-
formal, con la promesa de que cuando consiguieran algin ingreso por la venta o exhi-
bicion del documental, Vergara y Vila reintegrarian econémicamente la aportacion.
Ademas del trabajo del director de fotografia y un ayudante de cAmara, en el acuerdo

se incluy6 el material de filmacion y la utilizaciéon de una moviola en el posterior pro-

42 LOPEZ, C. (1981, 1 de junio). «<Rocio», una romeria con fondo de guerra civil. La Hoja del Lunes,
Vigo, p. 10.
43 En la memoria del rodaje elaborada por Fernando Ruiz y Ana Vila (ver Anexo).
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ceso de montaje. La naturaleza colaborativa de la produccion proporcion6 a los auto-
res la necesaria libertad de accion para llevar a término un largometraje documental
critico en un pais como Espaia, con escasa tradicion en este tipo cine. De este modo,
la pelicula en ciernes aspiraba a asimilarse al modelo de cine militante que Fernando

Ruiz y Ana Vila habian conocido en profundidad durante esos afios en Portugal.

Durante el periodo de investigacion, Ana Vila se dedico a tareas de documentacion,
recopilando informacion sobre la historia de la iglesia en Andalucia y el origen de la
peregrinaciones y romerias andaluzas. Mas tarde, junto a Ruiz Vergara se trasladan a
Almonte para realizar trabajo de campo y preparar el rodaje de la romeria. Entran en
contacto con el presidente de la hermandad Matriz, Santiago Padilla, y el hermano
mayor, Miguel Diaz. De ellos obtienen el permiso y las facilidades para rodar la rome-
ria, aunque con la advertencia de que tengan cuidado y traten el tema con mucho res-
pecto. Aprovechan la coyuntura y deciden realizar las primeras entrevistas para el do-
cumental. Deciden grabarlas entrevistas en video, gracias a que consiguen, a través
de un amigo portugués, que la casa comercial AKAI les preste una caAmara de cintas
de Y4 de pulgada en blanco y negro (Fernando Ruiz, entrevista, 12 de agosto 2010).
Mas alla de la incuestionable viabilidad econ6mica para una produccion artesanal
como Rocio, la decision estaba fundamentalmente basada una cuestion formal, como

recuerda el director de fotografia Vitor Estévao:

Creiamos que para darle un sello de entrevista dura y pura de realidad, sin
trucos filmicos, ni cinematograficos, el video seria mejor a esas alturas, en
negro y blanco sobre todo, porque aquello iba a retratar y a marcar en la
pelicula una pauta, como decia a menudo Fernando, marcar una pauta en
la pelicula, era un punto de vista estético y de intencionalidad politica en
relacion al resto de la pelicula'+.

Durante diez dias de mayo de 1977 ruedan todo el desarrollo de la romeria del Rocio.
Filman el camino de peregrinaciéon de las distintas hermandades, la salida en
procesion de la Virgen y el ambiente devoto y festivo en la aldea'#. Para ello trabajan
con un equipo de once personas, agrupadas en tres pequenos equipos. Al inicio de la
jornadas de filmacién, Fernando Ruiz Vergara indicaba a cada equipo las
instrucciones de rodaje. Utilizaron tres camaras de 16 mm., una mas profesional que

operaba Vitor Estévao, con su ayudante Alexandre Gongales, y otras dos amateurs

14 Transcripcion de la entrevista de Vitor Estévao para el documental El caso Rocio (2013) de José Luis
Tirado (ver Anexo).
15 Memoria de rodaje (ver Anexo).
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que manejan otros dos colaboradores, Guillermo Santoro y Manuel Duran. Como foto
fija estaban sus amigos portugueses Vitor Silva y Fernanda Morais, mientras que el
encargado del sonido fue José Lopa, que coordinaba a su vez a dos operadores. Por
altimo, Ana Vila desempeii6 las labores de direcciéon de produccion'®. La escasa
financiacion estaba destinada practicamente a la manutencion y a la adquisicién de la
pelicula virgen, hasta el punto de que no invirtieron en alojamiento y se instalaron en
dos tiendas de campaia cerca de la ermita. A pesar de la precariedad y las largas
jornadas de trabajo, el equipo sali6é satisfecho, con un material visualmente muy

potente y revelador.

La produccion prosigui6 tras la celebracion de la romeria, profundizando en una in-
tensa investigacion para elaborar una escaleta o guion previo'¥. En este proceso Fer-
nando Ruiz y Ana Vila se toparon con el tema de la represion llevada a cabo en Al-
monte en los primeros afios de la sublevacion franquista, un tema légicamente veda-
do hasta entonces pero que timidamente empezaba a aparecer tras la apertura politi-
ca. Las fuentes fueron dos vecinos de Almonte, Pedro Gémez Clavijo y José Aragon
Dominguez, que habian sido militantes y simpatizantes de partidos de izquierda du-
rante la II Republica. A través de ellos obtienen informacion sobre «los sucesos del
32»'® y la represion de 1936, llegando a recopilar los nombres y algunas fotografias
de los cien asesinados en el pueblo onubense al comienzo de la guerra civil'*. Estas
declaraciones sumaban a la pelicula una informacion cuya difusiéon hasta aquel mo-
mento era impensable: como se articul6 la represion franquista en Almonte y quiénes
fueron los verdugos. Fernando Ruiz recordaba el momento: salimos con orgullo, or-
gullo de ellos. «iQué bien, qué valiente, qué alegria, qué valor! Salimos llenos de en-
tusiasmo, porque sabiamos que era un material del carajo» (Fernando Ruiz, entrevis-

ta, 12 de agosto 2010).

En este sentido, desarrollaron una estrategia para identificar a los instigadores y

146 Relacion del equipo en el rodaje «Tres dias de Mayo», nombre provisional de Rocio (ver Anexo).

47 Como revela el documento elaborado por Ruiz Vergara y Vila «Breve estudio de la situacion social de
Almonte» (ver Anexo).

48 En el capitulo «Algunas claves ocultas de Rocio. Los sucesos del 32 en Almonte y la cuestién agraria»
(pp- 19-47) en el libro El caso Rocio (2013), el historiador Francisco Espinosa desgrana este episodio
que comienza cuando la corporacién municipal republicana decidi6 retirar los azulejos de la imagen
de la Virgen del Rocio y del Sagrado Corazon de Jesis del saléon capitular conforme lo que el Go-
bierno de la Nacién habia decretado al constituirse Espafia como un Estado laico. Este hecho desen-
cadena amotinamientos y disturbios y el alcalde debe dejar la poblacion. Segtin Francisco Espinosa,
la retirada de los azulejos fue la excusa perfecta por parte de la derecha reaccionaria para combatir
los planes del Gobierno de la Republica sobre la reforma agraria.

49 Toda la informacién de esta investigacion en el cuaderno manuscrito de Ruiz Vergara (ver Anexo).
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complices de la represiéon. En un entierro en el pueblo, donde habitualmente se dan
cita la mayoria de los vecinos, Pedro Gomez Clavijo fue sefialando a los represores de
una forma pactada previamente, para que Fernando Ruiz y Vitor Estévao tomasen
imégenes de los mismos con el teleobjetivo de una cdmara fotografica desde una dis-
tancia prudencial. Desafortunadamente para sus propdsitos, el resultado de ese ma-
terial fue fallido y no se pudo contar con él en el montaje final de la pelicula. Pero en
el cuaderno donde Fernando Ruiz guardaba sus apuntes sobre la investigacion de
Rocio, dej6 elaborado un listado de los «Matarifes de Almonte»*°. Fue un tema que
Ruiz Vergara no podia dejar pasar, como senala el historiador Francisco Espinosa
«valientemente aunque sin ser muy consciente de las consecuencias», ya que estaba
removiendo asuntos del pasado que revelaban las estratagemas que habia ejercido la
derecha terrateniente de Almonte para mantener su posicion privilegiada en el poder
politico, religioso y, sobre todo, econémico, con el control de la mayoria de las tierras

del municipio (Espinosa, 2013, pp. 19-46).

De hecho, cuando en la hermandad Matriz de Almonte conocen el encuentro del
equipo de rodaje con estos vecinos, las amenazas se recrudecen. Fernando Ruiz llegbd
a recibir una llamada del presidente de la Hermandad, Santiago Padilla: «QOiga, yo he
sabido que esta usted haciendo unas preguntas muy raras por aqui por Almonte, asi
que tenga usted mucho cuidado con lo que dice, que eso le puede salir muy caro»

(Fernando Ruiz, entrevista, 12 de agosto 2010).

En este proceso de investigacion, Ana Vila se encargaba de buscar toda la documenta-
cion disponible y también experimento el cambio de postura en la Hermandad, como

explicaba en esta entrevista:

La gente de la «<Hermandad», nos ayudé6 mucho en un principio, pero,
mas tarde, ante nuestra insistencia en filmarlo todo y ver todo tipo de do-
cumentos, comenzaron a ponernos trabas, hasta el punto de llegar a decir-
nos que no nos daban ningun tipo de informacién si no veian lo que esta-
bamos haciendo. Ahora, los organizadores de la romeria, dicen que no de-
jaran entrar a la ermita a quien lleve una cdmara de cine, y menos si tiene
barba''.

Acudieron al Ayuntamiento de Almonte, donde no encontraron ninguna informacién

5% Tbidem.
51 RIVAS, B. (1981, 31 de mayo). «Rocio», un film desmitificador... y con secuestro preventivo. El Faro
de Vigo, p. 19.
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en sus archivos, y solicitaron una entrevista con el alcalde José M2 Reales Cala, hijo
de uno de los victimarios sefalados, José Maria Reales Carrasco, terrateniente y al-
calde primorriverista de Almonte. Reales Cala les recibié en su cortijo y también les
amenaz6 y les advirti6 que podian «pagar muy caro» si tocaban determinados temas,

segin recuerda Ana Vila'.

Fuera de Almonte, en Jerez de la Frontera y Sevilla, un equipo de rodaje mas reduci-
do formado por Ruiz Vergara, Vila y Estévao, prosigui6 con la filmacion de las entre-
vistas a miembros de otras hermandades, rocieros y devotos varios y profesores uni-
versitarios expertos en la materia, tanto desde el punto de vista de la historia del arte
como la antropologia. En este sentido, hay que destacar el testimonio del profesor de
Universidad de Sevilla y antropélogo social Isidoro Moreno, estudioso del fenémeno
de la romeria rociera, que al coincidir ideolégicamente con la postura adoptada por
los autores en el documental, colabor6 de forma activa en el proyecto en la elabora-

cion de la estructura del film.

El rodaje se complet6 al otro afio, en agosto de 1978, con la filmaciéon del Rocio Chico,
peregrinacion que tiene lugar cada siete anos y en la que se traslada a la figura de la
Virgen durante toda la noche desde la aldea del Rocio al pueblo de Almonte. Para este
rodaje no contaron, logicamente, con el apoyo de la Hermandad Matriz, pero como
no implicaba entrar en ninguna iglesia, lo filmaron con total libertad. En total, de
manera intermitente, habian sumado seis semanas completas de rodaje. A estas
alturas y pensando ya en la posible distribuciéon y exhibicién de Rocio, se empezaron
a dar los pasos necesarios para la legalizacion de la produccion. Fernando Ruiz
registr6 a su nombre una empresa productora, Tangana Films, y dio de alta en la
seguridad social a los miembros del equipo en ese rodaje. Por tltimo, el 13 de
septiembre de ese mismo afno se realiza el necesario y obligatorio tramite de
notificacion del comienzo del rodaje de la pelicula a la Direccion General de

Cinematografia del Ministerio de Cultura'.

Desde ese momento y durante parte del afio 1979 se llevo a cabo el trabajo de monta-

je en 16 mm. de Rocio, una tarea que se alargd aproximadamente un afo. Se realizo

52 Transcripcion de la entrevista de Ana Vila para el documental El caso Rocio (2013) de José Luis Ti-
rado (ver Anexo).

153 Notificacion en Rocio, Sig. Caja 42/03419, exp. 168 — Afios 1978-1987. Ministerio de Cultura. Archi-
vo General de la Administracién (AGA).
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una primera version en la cooperativa Cinequipa de Lisboa, donde se encargaron del
montaje el propio Fernando Ruiz Vergara y Ana Vila, sobre un guién definitivo escri-
to por ella. Fue una tarea laboriosa, con el afiadido de que s6lo podian utilizar la mo-
viola por las noches. Durante aquellos intensos meses se incorporaron dos colabora-
dores, el companero del Centro Cultural de Intervencao Francisco Madeira, como
asesor musical, y el dramaturgo Salvador Tavora, que en aquel momento estaba re-
presentado en Lisboa su espectaculo Herramientas (1977). Ademas de cederles el
tema musical principal de esta obra como himno final para la pelicula, Tavora com-
parti6 con ellos muchas noches asesorandoles en el montaje, buscando el tono del

documental, como recuerda:

Fernando ya tenia muchos trozos montados, ya tenia muchos trozos mon-
tados. Tenia montados trozos de tipo historico, tenia montados trozos de
tipo entrevistas, y lo que se estaba haciendo entonces era una ordenacion
de que esos trozos tuviesen una unidad cinematografica [...] Estuvimos
muy preocupados, muy preocupados, porque la pelicula no fuera una es-
pecie de pelicula demagogica, ni pedagbgica, ni que fuera todo historia,
pero que si fuera la historia. Y en realidad era la historia contada con va-
lentia. Rocio es una historia contada con valentia'>.

En este sentido, Ruiz y Vila eran conscientes de que las entrevistas de los vecinos de
Almonte denunciando con nombres y apellidos a algunos de los represores franquis-
tas era un material que podia suscitar polémica. En una de ellas Pedro Gémez Clavijo
apuntaba directamente a José Maria Reales Carrasco, fundador de la Hermandad del
Rocio de Jerez ya fallecido, como uno de los cabecillas de la represion franquista de
Almonte. Como veiamos con anterioridad, Reales era ademas el padre del alcalde de
Almonte en esos afos (1975-79), quien ya les habia amenazado durante la investiga-
cién. Conscientes de lo sensible de estas declaraciones, eliminaron el nombre de Rea-
les de la banda sonora de la entrevista de Pedro Gomez Clavijo, y colocaron sobre su
fotografia un catcher o tira negra sobre los ojos para evitar que fuera reconocible

(Ana Vila, entrevista, 19 de octubre 2010).

Finalmente, terminaron una primera versiéon de una hora y 45 minutos, que segtn el
criterio de Vergara y Vila todavia deberia pulirse. Pero, en ese momento, los miem-
bros de la cooperativa decidieron que no podian continuar montando alli si no reci-

bian, como habian prometido, una contraprestaciéon econémica, ante lo que decidie-

54 Transcripcion de la entrevista de Salvador Tavora para el documental EI caso Rocio (2013) de José
Luis Tirado (ver Anexo).
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ron macharse.

La segunda y definitiva version de la pelicula se completé en Madrid, con la contribu-
cion del cineasta Luciano Berriataa, amigo de la pareja, que les cedi6 su moviola y le
aconsejo en esta fase final. Después, la posproduccion de sonido y mezclas paso6 a los
estudios de Tecnison, con Francisco Peramos como mezclador. Alli se grabo el tema
Herramientas y la voz del narrador del documental, interpretada por el actor onu-
bense José Luis Gomez. En este punto, el presupuesto con el que contaban Fernando
Ruiz y Ana Vila estaba agotado (Ana Vila, entrevista, 19 de octubre 2010). Entre el ro-
daje y la postproducciéon habian invertido un millén y medio de pesetas. El siguiente
paso era encontrar urgentemente un distribuidor que estrenara Rocio y que comple-
tara la financiacion para pagar las deudas de los seguros sociales, el estudio de sonido
y, especialmente, sufragar el transfer de 16 mm. a 35 mm. y el tiraje de las copias,

tramite indispensable para la exhibicion del documental en salas.

Por aquel entonces Fernando Ruiz y Ana Vila se trasladan a vivir a Sevilla, y viajan
con frecuencia a Madrid para presentar la pelicula a las distribuidoras de la capital.
De forma paralela y en un ambiente de efervescencia pre-autonémica, deciden im-
portar su experiencia de las cooperativas de producciéon cinematograficas de Lisboa a
la capital andaluza. Su objetivo era crear una infraestructura cinematografica estable
para realizar unos informativos quincenales de 25 6 30 minutos de duracion, que die-
ran cuenta de los acontecimientos historicos que se estaban produciendo en Andalu-
cia durante aquel tiempo. Un modelo similar al que a su vez se estaba gestando y con-
solidando en otras regiones con tradicion autonomista: los Noticiaris en Catalufia y
los Tkuskas en el Pais Vasco. Para ello, Ruiz y Vila contactan con algunos realizadores
y aficionados al cine que habian conocido en los ciclos de cine prohibido realizados
en Portugal. De esta forma, se incorporan al proyecto Nonio Parejo y Juan Sebastian
Bollain, cortometrajistas sevillanos con los que empiezan a dar forma a varias ideas y
a buscar la manera de poder financiarlas. El planteamiento era basicamente, en pala-
bras de Ana Vila «potenciar a Andalucia en sus peculiaridades desde una vision de iz-
quierdas sin estar vinculados a ningan partido politico» (Ana Vila, entrevista, 19 de

octubre 2010).

En esos meses salen a rodar sin un plan definido lo que se convertiria en un docu-

mento filmico historico, el cortometraje 28-F Andalucia (1981): los antecedentes y
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consecuencias del referéndum del 28 de febrero de 1980 para la aprobacién de una
autonomia de Andalucia a través del articulo 151 de la Constituciéon Espaiiola. Filma-
ron la campafa electoral, las manifestaciones a favor y en contra, entrevistas con po-
liticos de diferente orientacion ideologica y el ambiente politico que se respiraba en la

Sevilla de aquellos dias.

6.3. Un estreno discontinuo: boicot de los exhibidores andaluces (1980-1981)

Después de meses buscando distribuidor, consiguen que Vicente A. Pineda, director
general de Ecran Distribucion, se interese por la pelicula Rocio. Pineda era un reco-
nocido divulgador de cine en Espafna. Escritor de varias publicaciones sobre cine ita-
liano y critico cinematografico en diversos medios, como el diario ABC o RNE, habia
estado vinculado al comité de direccion del Festival de Cine de Valladolid y habia sido
jurado en los Festivales Cannes y Venecia. De este ultimo festival era asesor, propo-
niendo titulos espafioles para su seleccion desde 1979. Como distribuidor habia fun-
dado en 1968 la compaiiia Cidensa, la primera distribuidora que se cre6 en Espafa
para proyectar peliculas de arte y ensayo, y ademas, ejercié como delegado de la Con-
federacion Internacional del Cine de Arte y Ensayo (CICAE). A partir de 1971, conti-
nua con esa actividad a través de Ecran Distribucion, distribuyendo filmes comercia-

les extranjeros de diversos géneros: terror, accion, erético, comedia, etc'*.

El 13 de marzo de 1980 acuerdan en un contrato entre Fernando Ruiz Vergara, repre-
sentando a Tangana Films P.C.A., y Vicente A. Pineda, representando a Ecran Distri-
buciéon S.A.,

[...]1a cesion de los derechos totales de explotacion, distribuciéon y ventas
de Rocio en exclusiva para el territorio espaiiol y todos los paises del mun-
do, en los formatos 35mm., 16mm., Super 8 6 cualquier otro existente o
que pueda existir, asi como los derechos de Television, sea espafnola o ex-
tranjera, videocasetes, o cualquier medio y posibilidad existente o que
pueda existir ',

En uno de los puntos del contrato Fernando Ruiz Vergara otorga un amplisimo poder

135 Informacién biografica recogida de las siguientes fuentes: En memoria de Vicente Antonio Pineda
(2014, 3 de enero). Caiman, Cuadernos de Cine. Disponible en: https://www.caimanediciones.es/
en-memoria-de-vicente-antonio-pineda/; Fallece Vicente Antonio Pineda, figura clave en la historia
del Festival (2014, 29 de enero). Seminci. Disponible en: http://www.seminci.es/noticia.php?
id=1573.

15 Contrato de cesion de derechos de Rocio entre Tangana Films, P.C.A. y Ecran Distribuciéon. Madrid,
13 de marzo de 1980 (ver Anexo).


http://www.seminci.es/noticia.php?id=1573
http://www.seminci.es/noticia.php?id=1573
https://www.caimanediciones.es/en-memoria-de-vicente-antonio-pineda/
https://www.caimanediciones.es/
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irrevocable a favor de Vicente A. Pineda para que se constituya en tinico representan-
te en todos los aspectos relacionados con la pelicula objeto del contrato, incluidas las
facultades de disposicion, asi como reconoce su expresa autorizacion para percibir de
la Direccion General de la Cinematografia u otros organismos oficiales cuantas sub-
venciones, premios, proteccion econémica y conceptos analogos pudieran correspon-
derle. Por la cesion de estos derechos Fernando Ruiz Vergara recibird un millon y
medio de pesetas, cantidad que equivalia a los gastos de la pelicula hasta ese momen-
to, y percibiria el 10% de las cantidades derivadas de los conceptos de proteccion,
ventas, distribucion y premios que el film pudiera conseguir. Por otra parte, el docu-
mento también recoge que Vicente A. Pineda se comprometia a atender los pagos
pendientes de Tangana Films: la mutualidad, los derechos musicales, el estudio de

sonido y mezclas Tecnison y los laboratorios Fotofilm, en total 1.009.450 pesetas.

Segiun Fernando Ruiz y Ana Vila, a pesar de que las condiciones del contrato eran
«leoninas», no tuvieron mas remedio que firmarlo, ya que era la tinica forma de exhi-
bir la pelicula'™. Segun su version, en principio, Vicente A. Pineda demostr6 una bue-
na predisposicion hacia el film, a pesar de que en aquella época estrenar un docu-
mental no era algo muy comercial ni que trajese con una gran contraprestaciéon eco-
nomica. No obstante, a Ruiz y Vila les constaba que Vicente A. Pineda habia accedido
a distribuir Rocio principalmente porque, al tratarse de una pelicula de nacionalidad
espafiola, conseguia automaticamente la cuota necesaria para obtener los derechos
de doblaje de peliculas extranjeras, mucho mas taquilleras, y por lo tanto més renta-
bles econ6micamente, sobre todo, después de la entrada en vigor de la nueva norma
del 3 de enero de 1980%®. Esta misma tesis la confirma Carmelo Romero, el Subdirec-
tor General de Empresas Cinematograficas, que conocia a Pineda desde su etapa

como colaborador del Festival de Cine de Valladolid:

Era un pequefia inversiéon para poder estrenar peliculas dobladas. El es-
trenaba sobre todo en su primera época, su época mas dorada entre comi-
llas, peliculas en version original subtitulada, eso no necesitaba licencias,
pero cuando esta en esta otra fase, intentando ganar dinero, porque ya las
cosas apretaban, es cuando necesita licencias para poder distribuir pelicu-
las y poder tener licencias de doblaje. Ese es el tema. (Carmelo Romero,
entrevista, 27 julio de 2015)

57 Vicisitudes de «Rocio» por Fernando Ruiz Vergara y Ana Vila en Rocio, Sig. Caja 42/03419, exp. 168
— Afios 1978-1987. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).
58 Explicado més extensamente en el capitulo dedicado a «Después de ...» (1981).



200 La postcensura en el cine documental de la transicién espafiola

Tras la cesion de derechos, el distribuidor encargb dos copias de Rocio en 35 mm. y

preparoé el material publicitario necesario para promocionar el film.

En los meses siguientes Rocio recibi6 los permisos reglamentarios de la Direcci6on
General de Cinematografia, necesarios para su estreno en salas cinematograficas: el
30 de abril de 1980, la Subcomisiéon de Calificaciéon autoriza la exhibicion de la pe-
licula en salas comerciales para todos los publicos y el 5 de mayo de ese mismo afio la
Subcomisién de Valoracion Técnica de la Comision de Visado de Peliculas Cinemato-
graficas concede por unanimidad a la pelicula los beneficios de protecciéon de la ley
Real Decreto de 1977 y de 1980, que le otorgan la subvenciéon del 15% de la recauda-
cion en taquilla de la pelicula™. En este caso, la subcomision, que estaba formada por
el secretario Antonio Gonzélez Diaz-Llanos y los miembros Miguel Picazo, Diego Go-

mez Sempere, Luis Gonzalez PAramo, Antonio Martin y Eugenio Benito**°

, NO pusie-
ron ningdn impedimento, aunque las opiniones de sus miembros oscilaban entre dos

polos, los que defendian y los que atacaban directamente la pelicula:

Un estado moderno y social debe fomentar este tipo de cine por su vision
critica de la sociedad (Antonio Diaz-Llanos);

[...] es un film muy manipulado. El director tiene unas tesis preconcebidas
y para probarlo «dirige» todo el material violentando e ignorando aquello
que no le interesa (Eugenio Benito);

Pelicula de interés antropologico y social auténticamente tendencioso,
creo que tiene calidades que al ser consideradas en conjunto desmerece
por los planteamientos parciales de fondo (Luis Gonzélez Paramo)*®'.

En el material promocional que elaboran para la pelicula, Pineda, Ruiz y Vila deciden
marcar una estrategia con un espiritu reivindicativo y un marcado acento andaluz.
Asi, presentan a Rocio como un film donde se funde «la Espana profunda y verdade-
ra, doliente y esperanzada, la del clamor popular e incumplidos anhelos», interpreta-
da por: «<hombres, mujeres y nifios del Pueblo Andaluz». En los textos del cartel,
sittian a la pelicula en un territorio alejado de la produccién de cine franquista, en un

afan liberador, y méas allad del documental, el film-encuesta y el estudio etnogréafico,

%9 Documentos de la Direccion General de Cinematografia en el expediente de Rocio, Sig. Caja
42/03419, exp. 168 — Anos 1978-1987. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracién
(AGA).

% Ver funcionamiento de la Subcomisién de Valoracién Técnica y perfil de los integrantes en el capitu-
lo sobre El proceso de Burgos.

61 Informes de la Subcomisiéon de Valoracion Técnica en el expediente de Rocio, Sig. Caja 42/03419,
exp. 168 — Anos 1978-1987. Ministerio de Cultura. Archivo General de la Administracion (AGA).
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definiendo a Rocio como «el alma verdadera, el sentir de un pueblo que cobra con-
ciencia, y que cuando se retne coincide en su grito de libertad, en su rabiosa aspira-

cion de verdad». Asi mismo, resaltan frases publicitarias como:

« Rocio es mito, esperanza, multitud.

« Una rabiosa aspiracion de verdad.

« El alma y el sentir de un pueblo en un grito de libertad.

« Rocio es la Espana que algunos quisieran ignorar.

« Un verdadero ritual de rebelion.

« La mistica del Rocio consiste en la busqueda de la felicidad.

» Rocio es la primera pelicula universal auténticamente andalucista'®.

En este sentido, no hay que olvidar el ambiente pro-andalucista de aquellos afos.
Justamente, en aquellos meses Ana Vila y Fernando Ruiz estaban inmersos en su
trabajo dentro de la cooperativa cinematografica en Sevilla. El 11 de julio de 1980
formalizan su fundacion oficial bajo el nombre de Equipo de Cine Andaluz, sociedad
cooperativa (ECA). Como socios fundadores también se encontraban Juan Sebastian
Bollain, Nonio Parejo, Mercedes Farnés, Juan Rios y Elena Parejo'®. Pero desde el
principio, las relaciones entre los miembros de la cooperativa no funcionaron,
proliferaron los conflictos y hubo sucesivas bajas voluntarias y nuevas
incorporaciones, lo que tuvo entre otras consecuencias la progresiva difuminaciéon de
la intencidn inicial, a saber, elaborar un informativo autonémico andaluz (Ana Vila,
entrevista, 19 de octubre 2010). Sin embargo, ECA consigui6é un crédito de cinco
millones de pesetas del Fondo Nacional de Proteccion del Trabajo para la compra de
material técnico: cAmara de cine, mesa de montaje, micréfonos y grabadora de
sonido, iluminacién y accesorios para el rodaje. De esta forma la cooperativa se
convirtié en pionera como productora cinematografica en Andalucia. Y tras meses de
contactos, empezaron a recibir varios encargos para elaborar diversos filmes

documentales y de ficcion para entidades privadas e instituciones publicas.

Paralelamente, el 8 de julio de 1980 Rocio se estrena en los cines Bellas Artes de San
Sebastian y Astoria de Alicante'®. En esta ultima ciudad se celebro oficialmente el es-
treno, en la significativa fecha del 18 de julio. Al estreno, que conté con una notable
repercusion, acudieron Fernando Ruiz Vergara y Ana Vila. Durante el mismo se pro-

dujo un incidente del que s6lo los autores del film se percataron: nada mas comenzar

62 En el afiche de Rocio (ver Anexo).

163 Documentacion sobre la Historia del Equipo de Cine Andaluz elaborada por Ana Vila (ver Anexo).

164 Fecha que consta en Sentencia de 3 Febrero 1984, rec. 153/1984. Tribunal Supremo de Espafia, Sala
de lo Penal, Seccidn 12.
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la proyeccion, Fernando Ruiz se quedo at6nito cuando vio que a la pelicula le faltaban
los diez primeros minutos. Motu propio, el distribuidor Vicente A. Pineda habia eli-
minado el principio del film, una introduccion histérica sobre la implantacion de la
religion catolica y los cultos marianos en Andalucia, que segun su criterio, en pala-
bras de Ruiz Vergara, «ralentizaba» el comienzo del documental. Este suceso consti-
tuy6 el primer desencuentro entre el director y el distribuidor (Fernando Ruiz, entre-

vista, 12 de agosto 2010).

Por otro lado, ese mismo 18 de julio de 1980, apareci6 en los periodicos La Vanguar-
dia y El Pais'®, una noticia muy positiva para el film: el Festival de Venecia habia se-
leccionado en representacién de Espaifia las peliculas Opera Prima de Fernando
Trueba, que participaria a concurso, y Rocio de Fernando Ruiz para la seccién La Ofi-

cina del Cine'®

. En esta decision parece clara la relacion entre la seleccion del film de
Ruiz Vergara y la presencia de Vicente A. Pineda como seleccionador de peliculas es-
pafolas en el certamen italiano, aunque sin embargo Rocio al final no fue selecciona-
da'®”. Mientras que la pelicula de Trueba se presentd como tinica representante espa-
fiola, donde Oscar Ladoire, el actor protagonista, se alzo con la Copa Volpi a la mejor

interpretacion masculina.

Durante ese verano, Ecran Distribucién continué su labor de bisqueda de salas cine-
matograficas donde proyectar Rocio. En agosto se estrena en Gijon y en septiembre
en La Coruna. Pero la pelicula de Fernando Ruiz se topa con un primer escollo en su
carrera comercial: no consigue sala para proyectarse en Andalucia, como denuncia el
critico de cine Miguel Rubio en el semanario El socialista el 22 de julio de 1980: «No
hay manera que el pablico andaluz la pueda ver, y en Madrid no encuentra ninguna
sala donde exhibirse. Se esta dando por la periferia, donde una cierta conciencia des-

centralizadora hace mas flexibles las mentes de los empresarios»'°®.

Desde un principio, Vicente A. Pineda s6lo obtiene reticencias y negativas de los exhi-

bidores andaluces a la hora de proyectar el documental, como reconoce el propio dis-

165 Antonioni, Fassbinder, Huston, Angelopoulos y Malle, algunos nombres en la Mostra. (1980, 18 de
julio). La Vanguardia, p. 31y Peliculas espafolas en Venecia y Montreal. (1980, 18 de julio). El Pais,
s/p.

1% Entendemos que la seccion «Oficina del cine» es la traduccion del periddico La Vanguardia para la
seccion dedicada al cine més arriesgado y experimental «Oficcina veneziana» que ofrecia la 372 Mos-
tra Internacional de cine de Venecia de 1980. El diario El Pais traduce la seccién como Taller vene-
ciano».

167 No se conocen las razones concretas.

168 RUBIO, M.(1980, 22 de julio). «Rocio» y el documental espaiiol. El Socialista, n°163, p. 32.
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tribuidor en un articulo de El Pais del 6 de mayo de 1981, una vez secuestrada judi-
cialmente la pelicula: «El productor de la pelicula, Vicente Pineda, informo de las di-
ficultades que habia tenido para su proyeccion en Andalucia, que es su medio natu-
ral, antes de producirse el secuestro, debido a la resistencia y el temor de los exhibi-

dores»*%°.

En abril de 1981 la revista especializada de cine Contracampo, en una resefia sobre
film de José Vicente G. Santamaria, apuntaba que el anélisis y la critica que realizaba
Rocio contra las tradiciones, los mitos, la iglesia y el caciquismo justificaban la ausen-

cia de Rocio de las pantallas andaluzas:

No es extrano, por tanto, que Rocio no haya encontrado cauces normales
para distribuirse en Andalucia. Porque a nuestros oligarcas, latifundistas y
sefioritos, para quienes la reforma dejo casi intactos sus poderes, nunca
les ha gustado verse reflejados, con nombres y apellidos, en la pantalla.
(Garcia Santamaria, 1980, p. 70)

Sin embargo, unos meses mas tarde cambia la suerte del film. Rocio volvib a ser se-
leccionada en otro festival, en este caso en Andalucia. La pelicula iba a participar en
el I Festival de Cine Internacional de Sevilla que se celebraba del 21 al 28 de octubre
de 1980. Por fin la pelicula se proyectaria en Andalucia, a pesar de las trabas de los
exhibidores andaluces, como denuncia Fernando Ruiz la situacién en El Correo de

Andalucia un dia antes de la proyeccion:

Ciertamente —dice Fernando Ruiz- ahora ha desaparecido la censura ofi-
cial o estatal, pero seguimos contando con otras multiples censuras, con la
censura econdmica para empezar. No queremos hacer ningun alarde de
heroismo, pero las trabas que se pongan a la proyeccion de esta pelicula
serian una forma de raptar una parte de la historia de pueblo andaluz'°.

El 22 de octubre a las 16:00 en la Sala 3 del Multicines Alameda se proyecta Rocio.
En este caso, el propio Fernando Ruiz se asegurd personalmente de montar la bobina
que se iba a proyectar. El pase tuvo un éxito mayoritario de publico. El critico de cine

Fernando Lara, asistente al pase, describia el momento:

Puedo atestiguar que ninguna de las sesiones del certamen obtuvo una
respuesta de publico como en este caso, con la sala repleta de espectado-

1% El auto. (1981, 6 de mayo). El Pais, s/p.
7% «Rocio»: Hoy se estrena una pelicula sobre la romeria almontefia. (1980, 22 de octubre). EI Correo
de Andalucia, p. 11.
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res que tenian que sentarse en el suelo o seguir de pie tras ocuparse todas
las butacas. Tampoco ningtn otro film seria tan apasionadamente seguido
desde la sala, ni tan comentado y discutido «a posteriori»'”.

Fue un momento bastante emocionante para el director de Rocio: «cuando yo senti al
personal, dije: Fernando, ya, se acab6» (Fernando Ruiz, entrevista, 12 de agosto
2010). En ese momento, el circulo se habia cerrado para Fernando Ruiz, quedando

satisfecho y dando por terminada simboélicamente la pelicula.

Ademas, al dia siguiente el equipo recibe una noticia muy positiva: Rocio ha sido ga-
lardonada con el Primer Premio al Mejor Largometraje del Certamen de Cine Anda-
luz del I Festival Internacional de Cine de Sevilla. El jurado, formado por Juan Fa-
bidn Delgado, Rafael Utrera, Francisco Vallejo y Manuel Angel Vizquez Medel, le
concede la distincion «por sus logros documentales y analiticos, asi como por la cohe-
rencia de su polémica visiéon de la Romeria, desde la vertiente antropolégica»'7>. Los
dias posteriores, los periodicos locales recogian el debate, «esa polémica» que habia
despertado la pelicula de Fernando Ruiz, cada uno desde su tendencia ideologica. El

diario local Sur/Oeste titula una nota «A Rocio le sobraron palmas»:

Junto a partes de inestimable valor, por su fisicidad, inmediatez y agil vi-
si6n del problema en su conjunto, tenemos otras enormemente perjudica-
das por un innecesario énfasis en el ataque, a veces infantil y decidida-
mente panfletario, a instituciones y poderes como la Iglesia, los terrate-
nientes en general, los falangistas, las derechas y, en una palabra, el fran-
quismo, al que se le acusa de manipular el tema del Rocio para su prove-
cho3.

El jesuita José A. Sobrinos escribia en El Correo de Andalucia una columna de opi-

nio6n titulada «La mala sombra de Rocio»:

Resulta que ibamos a ver una pelicula del Rocio y nos han largado un mi-
tin politico y anticlerical, que terminan en un canto a las manos de los tra-
bajadores que tienen que conseguir la libertad. Este final, tan falto de ima-
ginacion, me recuerdan a algunos filmes cubanos, «fidelisimos» a su pro-
posito. [...] ¢De donde saca el guionista que la Iglesia, cuando ha visto pe-
ligrar su sentido de dominio, ha inventado un milagro? ¢Cémo se puede
probar que los parrocos llevaban en otros tiempos registro de los fieles

7' LARA, F. (1981, 3 al 9 febrero). iEn qué pais vivimos! La Calle, n° 150, s/p.

72 DE PABLO, J. (1980, 24 de octubre). «Rocio», de Fernando Ruiz, gano6 el premio en 35 mm. Del cer-
tamen de cine andaluz. ABC, Sevilla, p. 42

73 A «Rocio» le sobraron las palmas. (1980, 22 de octubre). Sur/Oeste, s/p.
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que iban a misa para denunciar a la Inquisicion a los que faltaban? ¢Cémo
se puede afirmar que se coroné a la virgen del Rocio «en un momento en
que estaba casi perdido el fervor popular»? ¢Qué pruebas hay para decir
que el dinero del Rocio no sirve para alguna obra de asistencia social? [...]
¢A qué vienen esos recuerdos de las crueldades de la guerra civil en un
bando? ¢Es que nos los hubo en los dos? ¢No seria mas espafiol y mas de-
mocratico, no revivir escenas lamentables pasado? [...] En suma, se puede
hacer un documental, y el director demuestra que sabe hacerlo. Se puede
hacer también un film ideolégico, y el director prueba que también lo
sabe; pero unir ambas cosas bajo el titulo de ROCIO... me parece lamenta-
ble, rechazable, y ide muy mala sombra!"7

Desde la prensa mas progresista, Fernando Ruiz se defendia en un articulo de Teresa

Adan en el diario Nueva Andalucia:

Son dos afos paseando la pelicula porque nadie la quiere exhibir y eso que
en ningin momento se ha querido hacer una moral de «Rocio» [...] Una
polémica que mereceria que trascendiera al publico y fuese éste el que die-
ra su ultima palabra. Creo que en ella no se ofende a nadie'.

En este sentido y desde Madrid, la prensa nacional también se hace eco de la polémi-

ca, el corresponsal del diario El Pais escribe:

En el caso de Rocio, con un dificil acceso a las pantallas sevillanas, el tra-
tamiento sociopolitico y documental de la romeria del Rocio hace protes-
tar a sectores conservadores y catolicos, a la espera de la reaccion de los
auténticos protagonistas'®.

Y Alfonso Sanchez, critico cinematografico de la ediciéon madrilefia del ABC, escribe
en su columna «Antofita Colomé»: «El joven Fernando Ruiz ha realizado Rocio. No
la he visto, pero resuena su polémica. Parece que a los andaluces de todas las edades

y del articulo 151 no les ha gustado bastante sus imagenes»'”.

El impacto mediatico que despierta la proyeccién de Rocio en el I Festival Internacio-
nal de Cine de Sevilla fue mucho mas alla. Varios espectadores que vieron la pelicula
informan del «contenido tendencioso» del film a José M2 Reales Cala, en esos mo-
mentos ex-alcalde de Almonte, y que durante la investigaciéon ya habia amenazado a

los autores de la pelicula ante una eventual critica a las instituciones relacionadas con

74 SOBRINOS, J. A. (1980, 23 de octubre). La mala sombra del Rocio. El Correo de Andalucia, p. 13.

75 ADAN, T. (1980, 23 de octubre). La pelicula «Rocio», boicoteada por los empresarios andaluces.
Nueva Andalucia, p. 5.

76 SAMANIEGO, F. (1980, 28 de octubre). La continuidad del Festival de Sevilla estd asegurada. El
Pais, s/p.

77 SANCHEZ, A. (1980, 25 de octubre). Antoiiita Colomé. ABC, Madrid, p. 25.
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la romeria'”®. Reales Cala reacciona y, con fecha 12 de noviembre de 1980, levanta un
requerimiento judicial contra Hernan Films, S.A., compania a la que identific6 como
supuesta distribuidora de la pelicula en Andalucia. En el documento se le avisa de
que van a ejercer acciones penales contra ellos «por el presunto delito de injurias gra-
ves dirigidas a su fallecido padre Don José Maria Reales Carrasco» y se le ruega a la
misma a que «se abstenga de proyectarla en su Demarcaciéon con la correspondiente
reserva de acciones si asi no li [sic] hiciera»'”°. Asi mismo, intenta confirmar las pro-
yecciones y pases de la pelicula en el festival y la autoria de Fernando Ruiz Vergara, al
tiempo que conocer el nombre de la productora del film. El problema de este requeri-
miento fue que se dirigia a una distribuidora, Hernan Films, que no era titular de Ro-
cio en Andalucia, ya que Ecran Distribucion era la que ostentaba los derechos en todo
el territorio espafiol. Por lo tanto, la solicitud de Reales Cala qued6 de momento en

via muerta.

El impulso del premio facilita su exhibicién en Madrid. El 4 de febrero de 1981 Rocio
se estrena en el cine Bellas Artes de Madrid, en el que a la postre fuera su pase mas
sonado e influyente. El eco de la polémica es utilizado por la distribuidora para con-
seguir el mayor ntimero de espectadores. El cartel publicitario de Rocio en la prensa
de Madrid rezaba: «Estreno de una pelicula que descubre verdades increibles. La pe-
licula que algunos quisieran que no se hubiese realizado»*°. La premier es todo un
acontecimiento: el documental retine a «la intelec