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11 sta película f ue filmada 
el andes! inamente en Di­

. ciembre de 1971 ". Este 
momento (y las cir­

cunstancias con ella relacionadas) 
forma junto a 1973 (fecha a la 
que suele adscribirse en todas las 
recopi laciones fi lmográfi cas el 
film) y 1977, tiempo en el que, 
por fi n, se consigue el depósito 
legal de la película, el marco cro­
nológico que sitúa la aparición en 
el cine espafíol de la obra de Basi­
lio Martín Patino Queridísimos 
verdugos. Obra, por tanto, no ya 
de circunstancias, sino profunda­
mente marcada por las mismas: 
de un lado, por la existencia de 
una censura con la que había que 
hacer cuentas inevitablemente y 
que no iba a ser insensible a los 
matices abiertamente polémi cos 
del tema tratado ni ciega (aunque 
qui zás si tuerta) ante las eleccio­
nes del cineasta a la hora de con­
fi gurar su relato; de otro, por los 
avatares de la evolución política 
de un Régimen moribundo pero 
cuyos últimos coletazos sangrien­
tos aún estaban por venir en el 
momento en el que Martín Patino 
y su equipo filmaban el material 
que iba a formar la materia prima 
esencial del film y cuya postrera 
inscripción en el celuloide se ma­
nifiesta en las imágenes de prime­
ras planas de diarios que compa­
recen en sus metros finales y en 
los que se recoge la noticia de la 
ejecución del anarquista Sa lvador 
Puig Antich que tuvo lugar en 
Marzo de 1974. Pero con ser esto 
importante, vista desde hoy en 
día, Queddísimos verdugos ad­
quiere todo su auténtico peso es­
pecífico si colocamos la película 
en el interior del cine español de 
la primera mitad de la década de 
Jos 70, con relación al que adopta 
una posición de auténtica "extra­
territorialidad". 

"Extraterritorialidad" por varios 
motivos. Primero, por la explícita 
renuncia a moverse en los más 
transitados caminos de la fi cción, 
entonces (como ahora) dominan­
tes. Segundo, y directamente re-

lacionado con lo anterior, porque 
aunque aparentemente el fi lm pa­
rece adoptar las formas tradicio­
nales del documental (entrevistas, 
sonido directo, uso de una voz en 
off a la que se asigna la capacidad 
de dotar de orientación a las imá­
genes, locali zaciones reales, per­
sonajes que hablan de aquello que 
han vivido), esta apariencia sólo 
será un pretexto para proceder al 
desmontaje de los artilugios retó­
ricos que suelen querer hacer de 
este género poco menos que un 
lugar donde se deposita, incólu­
me, la verdad que se presume 
falseada por los relatos conven­
cionales. Si algo, justamente, se 
pone en duda en el fi lm de Martú1 
Patino es esa noción que sostiene 
la ex istencia de una muralla china 
que separa el documento de la 
ficción y que confunde, ÍJlteresa­
damente, el hecho de dar cuenta 
de la real idad con la descripción 
epidérmica de unos acontecimien­
tos que entregarían, supuesta-

mente, su potencial verdad ante la 
mirada impasible y neutra del ob­
jeti vo cinematográfi co. En las an­
típodas de tal plantean1iento, Que­
ridísimos verdugos no renuncia a 
la utilización de toda una batería 
de recursos narrativos y de pues­
ta en escena con la fi nali dad evi­
dente de sacar a la luz aquell o que 
tiende a ocultarse tras las meras 
apariencias. En este sentido el 
film de Martín Patino pertenece 
de ll eno al tipo de praxis artística 
rec lamada por Berto ld Brecht 
cuando, en una advertencia dirigi­
da a todos los que trabajan con 
imágenes, sostenía que una foto 
de las fábricas Krupp estaba muy 
lejos de ofrecernos la "verdad" de 
dichas fábricas y que si se quería 
alcanzar e l corazón del sentido de 
las mismas (y que Brecht como 
buen marxista, aunque poco orto­
doxo en no pocas de sus opcio­
nes, situaba en las relaciones de 
producción existentes en la facto­
ría) preciso era proceder a cons-
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truir un artefacto s ignificativo que 
diera cuenta cabal de aquello que 
realmente estaba en juego en el 
mundo que se pretendía describir. 
Desde el uso de la música (la so­
lemnidad de Bach coexiste con 
los romances populares, las can­
ciones infanti les o con el uso del 
canto gregoriano) hasta la utiliza­
ción del montaj e alternado (véase, 
por ejemplo, la escalofri ante se­
cuencia de los asesinatos de Gan­
día, que no por azar clausura 
prácticamente los relatos de crí­
menes y ejecuciones y en la que 
la convocatoria del pretérito deja 
paso al presente insostenible pues 
el cineasta filma la patética espera 
de los devastados padres de un 
reo cuya ejecución coincidirá con 
las fechas del rodaje) pasando por 
la "reconstrucción", utilizando la 
impostación retórica de las "imá­
genes robadas", de los momentos 
que preceden a una de las ejecu­
ciones (en concreto la de "El 
Monchito"), el conjunto de opcio­
nes estratégicas movilizadas por 
e l film tienden a dotarle de un 
sentido preciso, a proponer al es­
pectador una lectura crítica de los 
acontecimientos que se muestran 
y a colocarlo en un punto de vista 
bien preciso. 

"Extraterritorial", en fin (y esta 
sería una tercera razón), por el 
singular maridaje que el film pro-

pone entre las técnicas del "realis­
mo documental" (prudentemente 
entrecomillado) y el "esperpento". 
Una década antes, Azcona y Gar­
cía Berlanga habían explorado un 
campo s imilar en E l ve•·d ugo 
(1963), obra de la que Queridísi­
mos verdugos está menos alejada 
de lo que parece. Basta que deje­
mos de lado el prejuicio que sepa­
ra en campos antagónicos filmes 
de fi cción y filmes documentales, 
para que aparezcan con nitidez los 
puntos de contacto: ¿Acaso no 
pertenecen al más puro esperpen­
to esos momentos en los que Ber­
nardo Sánchez Bascuftana, deca­
no de los verdugos espaftoles 
(también denominados en la jerga 
oficial "ejecutores de sentencia" o 
como reza en la expresiva tarjeta 
que acredita la profesión de aquel, 
"administradores de justicia"), nos 
entrega lo que él denomina, muy 
gráficamente, los cinco manda­
mientos de la idea fascista? Re­
cordémos los : "Este mundo es 
muy embustero; anda muy revuel­
to el mundo; comer carne de ove­
ja cuando no hay de tem ero; ayu­
nar después de harto; beber vino 
blanco cuando no hay tinto. Estos 
cinco mandamientos se encierran 
en dos: comer mucha carne, be­
ber mucho vino y que le den por 
el saco a todo. He dicho". ¿Y qué 
decir de esos momentos en los 
que el mismo suj eto -prepotente, 
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despreciativo, seguro de sí mis­
mo, con un palillo entre los la­
bios- pasea por el cementerio en 
el que están enterradas las vícti­
mas del doble crimen de Gandía, 
primero, visita a los padres de su 
casi segura víctima y, finalmente, 
recorre las paredes en las que se 
abren nichos vacíos en ese mis­
mo camposanto tras de que la 
sentencia se haya cumplido. ¿O 
cómo calificar esa cita que el co­
mentario en off trae a colación y 
que nos recuerda que el garrote 
vil (la película formaba parte ini­
cialmente de un proyecto más 
amplio en el que se iban a recoger 
todo un inventario de formas de 
matar legales), al ser decretado 
por Fernando VIl como única 
forma de ejecución de la pena de 
muerte en Espai1a trataba de 
"conciliar el inevitable rigor de 
la justicia con la humanidad y la 
decencia en la ejecución de la 
pena capital", al permitir a los 
reos morir sentados?. 

Es esta singular manera de mari­
dar dos de las grandes tradiciones 
estéticas del arte espaftol la que 
otorga toda su originalidad al tra­
bajo de Martin Patino. O mejor 
dicho, esta originalidad reside, en 
concreto, en la manera en la que 
el cineasta saca a la luz la veta 
esperpéntica como reveladora de 
la realidad. Así el trabajo del ci­
neasta reencuentra una de Jos filo­
nes más fructíferos de la tradi­
ción cultural española, aquella que 
dibuja lo que Amado Alonso de­
nominó "modelos de indignidad 
plástica". Que esto suceda no 
mediante el desgarro del trazo o la 
sistemática deformación de los 
elementos que comparecen en el 
film sino mediante la técnica más 
sutil de "dejar hablar al enemigo" 
no deja de ser otro de los grandes 
aciertos de Patino y emparenta 
además su trabajo con la obra de 
cineastas tan interesantes como 
los alemanes Heynowski y Scheu­
marm. 

Desde este punto de vista Queri­
dísimos verdugos encuentra aco-



modo en una tradición que, s i­
quiera de fonna marginal, el cine 
español ha ido cultivando a lo lar­
go de su historia y de la que los 
hitos esencia les en los años cer­
canos a los de la realización del 
film de Martín Patino serían obras 
como J ug uet es rotos (Manuel 
Sum mers, 1966), Lejos de los 
á rb~les (Jacinto Esteva, 1970), 
E l desencanto (Jaime Chávarri , 
1976) o El asesino de Pedralbes 
(Gonzalo Herralde, 1978), para 
desembocar en esa obra radical 
en la que lo escatológico ocupa la 
delantera de la escena ya sin nin­
guna máscara y que es Cada ver 
es (Angel García del Val, 1981). 

Film que re ivindica, por tanto la 
tradi ción más negra del arte y el 
c ine españoles . Que no hace as­
cos a afrontar parcelas que e l 
buen gusto ha decidido dejar s is­
temáticamente ocultas. Que pinta 
a Antonio López S ierra, Vicente 
Copete y Bernardo Sánchez Bas­
cuñana (los tres verdugos cuyo 
retrato nos propone el film) como 

fruto preciso de unas circunstan­
cias de mi seria e ignorancia y en 
los que, como en la famosa répli­
ca censurada de Nino Manfredi 
en el film de García Berlanga a l 
que antes he hecho referencia 
("la próxima vez me tendré que 
comprar una m u íleq u era"), se 
trasluce el horror de la indiferen­
cia ante lo que ha llegado a ser un 
comportamiento asumido ("si tiÍ 

no lo haces lo hace otro''). Pero 
que, lúcidamente, los presenta ini­
cia lmente como "igualmente aso­
ciales, igualmente misteriosos y 
legendarios" que los pres untos 
de lincuentes que pasan por sus 
manos, para mej or desmitificar­
los, de imnediato, desnudándolos 
ante las cámaras. 

Por eso cuando el fi lm se c ierra 
con las imágenes ele la Navidad en 
esas calles de Madrid por las que 
deambulan los "adminis tradores 
de justic ia" o cuando nos mues­
tran a l sustih1to del recientemente 
fa llecido Bernardo Sánchez ocu­
par su lugar entre los dos verdu-
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gos que ahora actúan como sus 
mentores, nos resulta difíc il no 
identificarnos no con estos perso­
naj es sino con otros que han 
comparecido prev iamente en la 
película. Nadie que la haya visto 
habrá olvidado e l ligero temblor 
del labio que deja traslucir la emo­
c ión que embarga a Antonio Fe­
rrer Sama, abogado de José Ma­
r ía Jarabo, cuando describe la es­
pan tosa mu erte de su c liente . 
Pero s i hay una imagen en la que 
se sintetiza la fuerza del fi lm y la 
dureza de su denuncia es en esa 
mirada perdida, en esa expresión 
patética del rostro de l padre ele 
Pedro María Expósito, el asesino 
de Gandía, filmado en la tensión 
de la espera de l posible indulto 
para su hijo. Lo que nos interpela 
desde esa imagen insostenible es, 
precisamente, e l hecho captado 
de manera inexorable por la cá­
mara cinematográfica, de lo que 
estaba por llegar. Tras de esa mi­
rada perdida habita, ya para siem­
pre, por la fuerza de l c ine, la 
muerte en camino. 
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