UNIVERSIDAD POLITECNICA DE VALENCIA
ESCUELA POLITECNICA SUPERIORDE GANDIA

Grado en Comunicacion Audiovisual

UNIVERSITAT m
POL |TEC NICA ESCUELA POLITECHICA
DE VALENCIA SUPERIOR DE GAIIDIA

"El cine como instrumento de
propaganda franquista: Raza (1941)"

TRABAJO FINAL DE GRADO

Autor/a:

Cristina Salvador Ruiz

Tutor/a:

Santiago La Parra Lépez

GANDIA, 2020



RESUMEN

Durante la Espafia de la posguerra, el franquismo ve en el séptimo arte, ademas de un
instrumento de propaganda eficaz, un elemento influyente en la sensibilidad de masas a
la hora de legitimar el nuevo Régimen. De esta manera, con el objetivo de gobernar y
conservar el poder, el Estado disefia una politica cinematogréfica basada en un sistema
de produccion de peliculas que permitiera difundir los nuevos valores e instituciones del
Régimen. Asi, pues, con el objetivo de ofrecer la “version oficial” de la Guerra Civil,
Francisco Franco, escondido bajo el seudonimo de Jaime de Andrade, escribe Raza
(1941), la pelicula de propaganda franquista mas representativa de este ‘“cine de
cruzada”. Por tanto, el presente trabajo pretende analizar el contenido de las principales
peliculas de propaganda del franquismo para entender como y en qué medida el cine es
utilizado como arma propagandistica con el fin de legitimar los valores que sostienen al

nuevo Estado.

PALABRAS CLAVE
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ABSTRACT

During the Spanish post-war, the Francoism sees in the seventh art, besides an effective
instrument of propaganda, an influential element in the multitudes sensibility in order to
legitimise the new regime. In this way, with the objective of ruling the country and
preserve the power, the nation draws a cinematographic policy based on a production
system of films that could spread the new principles and institutions of the regime.
Therefore, focusing on offering the "official version” of the Civil War, Francisco Franco
hidden by the pseudonym of Jaime de Andrade, writes Raza (1941) the Francoism
propaganda’s film which is the most representative one in this propaganda cinema.
Thus, the current work tries to analyze the content of the main Francoism propaganda’s
films to understand how and how much the cinema is used as a propagandistic tool with

a view to legitimise the principles that maintain the new State.
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1. INTRODUCCION

El cine lleva desde finales del siglo XIX siendo uno de los grandes inventos del
mundo contemporaneo Yy estableciendo una hegemonia indiscutible. Por consiguiente, a
falta de otro medio que compita con su enorme potencial y su facilidad para compartir
vivencias y experiencias con la sociedad, la configuracion ideologica de varias
generaciones queda a cargo de unos pocos profesionales del medio. Por tanto, el punto
de partida de este trabajo radica en la importancia del séptimo arte como fuente de
conocimiento historico, en tanto que se trata de uno de los vehiculos de informacion con
mayor capacidad de difusion y con mayor influencia a la hora de modelar el imaginario
colectivo. En este sentido, Ferro (1995) defiende que el cine ofrece una vision no
paralela, sino complementaria, a la historia oficial. Y no solamente el cine documental,
sino tambien las peliculas de ficcion, por su reflejo de la sociedad de la época. Es “la

magia del cine”.

Asimismo, junto con su influencia ideoldgica, la gran pantalla comprende otras
dos vertientes intrinsecamente unidas a la anterior. Por un lado, su calidad estética vy,
por otro, su faceta como empresa, cuyo fin es sacar el maximo beneficio de sus

producciones. El séptimo arte es por tanto, arte, industria e ideologia (Miguel, 2000).

Una vez terminada la guerra, el régimen franquista no tardé en utilizar la gran
pantalla como vehiculo de propaganda politica tras darse cuenta de lo que podia suponer
el cine en la difusion del pensamiento y la educacién de masas. De esta manera, el cine
se convierte en objeto de regulacidn especifica dirigida, esencialmente, a controlar este
medio de expresion para asegurar su contribucion a los objetivos politicos imperantes
en ese momento. «Este es el rasgo fundamental de la politica de fomento y proteccion
de la industria cinematografica espafiola» (Barranchina, 1995, parr. 2). En este sentido,
la revista Primer Plano® (1940) justifica el uso de este medio especialmente como un
instrumento de pedagogia de masas:

Es indudable que el cinematografo representa hoy el arma mas eficaz de luchar un

movimiento politico cualquiera en pro de sus ideales (...) Por eso seria estipido

prescindir de su empleo para catequizar las masas, para conmoverlas, para arrastrarlas a

una empresa, para ensefiarles cuanto el politico estima fundamental o conveniente (...)
Por algo es el cinematdgrafo la méas peligrosa de las propagandas. Su manejo requiere

! Semanario cinematografico auspiciado por Manuel Augusto Garcia Vifiolas, jefe del Departamento
Nacional de Cinematografia. Su primer nimero data del 20 de octubre de 1940 y de modo ininterrumpido
editaria sus ejemplares hasta 1963.



decoro, entusiasmo, conciencia responsable (Primer Plano, 1940, p. 1, citado por
Gonzélez, 2000).

Historicamente, la propaganda ha ocupado un papel fundamental en todos los
ambitos de la sociedad, convirtiéndose en un recurso muy valioso para todo tipo de
gobernantes para imponer sus ideas. Luego, a la vista de su utilidad, su uso se extendio
rdpidamente al campo militar, alcanzando en este Gltimo su maximo exponente y
desarrollo. En el caso de este Trabajo de Fin de Grado, se trata de la propaganda
dirigida desde el Régimen con el fin de influir en la poblacién espafiola para tratar de
legitimar y conservar el poder. Segun el prélogo de G. Sanchez (Sevillano, 1998), que
ha estudiado exhaustivamente la cuestion:

Los regimenes de dictadura, a diferencia de los democraticos, no se apoyan en el

consenso, sino que lo fabrican sirviéndose de la coaccion, la propaganda y los intereses

econémicos y sociales; el régimen franquista, mediante la propaganda, proyectaba a los
espafioles la imagen con la que pretendia ser reconocido, intentaba moldear su

pensamiento politico y divulgar una concepcion maniquea de las relaciones
internacionales (p. 11).

Por ello, el siguiente estudio pretende desglosar aquellos aspectos
propagandisticos presentes en el cine del primer franquismo. En concreto, de lo que se
conoce como “cine de cruzada”; esto es, aquel cine que hablaba sobre la reciente
Guerra Civil. La investigacion se centrard en Raza (1941), la pelicula mas representativa
de este cine de propaganda franquista. EI motivo por el que se ha seleccionado este
filme es porque proporciona un estudio de caso ideal para este analisis, ya que permite
analizar y comprender en qué medida era utilizada la historia como fuente de

legitimidad para la dictadura franquista.

En cuanto a la cronologia elegida y la delimitacion del tema en esta etapa
concreto de la historia espafiola, hay que sefialar que se ha optado por analizar el
periodo que abarca la década de los cuarenta debido a que fue la época en la que el
control franquista sobre la industria cinematografica fue mas férreo y en la que mas
patentes se hicieron los efectos de ese control. En concreto, se ha examinado como el
franquismo es el primer régimen en Espafia que se sirve de una politica cinematografica
para legitimarse. En efecto, las fuerzas sublevadas utilizan las peliculas para explicar el
montaje de su régimen y disefian entre 1936 y 1942 una politica cinematogréafica basada
en un sistema de produccién de peliculas que permitan difundir los nuevos valores e

instituciones del Estado con el objetivo de gobernar y conservar el poder. Este cine se



plasma en varios géneros cinematogréaficos que representan la personalidad de cada una
de las fuerzas sublevadas. En primer lugar, el “cine castrense”, o lo que es lo mismo, el
“cine de cruzada”; esto es, peliculas de temética militar. En segundo lugar, el “cine
histérico”, con peliculas que utilizaron directamente la historia buscando una

legitimacion inapelable de la dictadura (Sevillano, 2014).

Pero los ideales franquistas no se limitaron solo a las cintas mas
inequivocamente propagandisticas, sino que envolvieron toda la cinematografia del
periodo, incluido el “cine folclérico”. Desde las comedias hasta el drama, pasando por
el cine negro o el musical, la mayoria de peliculas estrenadas en la Espafia de posguerra
contenian algin mensaje moralizante con una clara muestra de fervor franquista.
Desgraciadamente, esta investigacion unicamente tratara el “cine de cruzada” por ser el
género que mejor recogio este afan propagandistico y obviara los dos ultimos aspectos,
por razones de extension en un Trabajo de Fin de Grado.

Todo esto conduce a la pregunta central de esta investigacion, ¢(qué papel
cumple el cine en la dictadura franquista? En este sentido, el franquismo ha de ser visto
como una construccion politica en la que el cine, con sus cualidades estéticas,
industriales y persuasivas, desempefia un determinado papel. Para responder a la
pregunta central sobre como el franquismo produce el cine, como lo usa y como se
expresa a través de él, se deben abordar tres grandes aspectos: la produccion de las
peliculas bajo el régimen, los usos politicos y sociales que el nuevo Estado aplica a las

peliculas y el contenido de esas peliculas.

1.1. Objetivos

El objetivo principal que persigue este TFG es analizar cdmo y en qué medida el cine es
utilizado como medio propagandistico para difundir y legitimar los valores del nuevo
Régimen. Para conseguir dicho objetivo se llevara a cabo un estudio de contenido sobre
la pelicula Raza (1941).

En relacion con el objetivo principal, surgen diferentes objetivos especificos. En primer
lugar, se pretende atender al funcionamiento de la industria cinematografica espafiola y
a sus mecanismos de control. A partir de esta investigacion, se procedera a analizar el

contenido de las principales “peliculas de cruzada” producidas durante el primer



franquismo. Por ultimo, entender todo el contexto que rodea a Raza y a su creacion. De
esta manera, y con todo lo anterior, se pretende gestar un trabajo que analice en detalle
la cinematografia de esta década.

1.2. Estructura

En relacion a la estructura del trabajo, primero se introduce al lector en el
funcionamiento de la industria cinematogréafica espafiola, ya que atender a la actividad
de las diversas instituciones encargadas de regular la industria cinematogréafica, asi
como los mecanismos de control tales como la censura o el proteccionismo, permitira
comprender mas detalladamente el cine espafiol de la época. Posteriormente, tras
conocer estos puntos, el trabajo aborda el contenido de las principales peliculas de
tematica bélica producidas durante este periodo, y mas en concreto de Raza, para ver de
qué manera el nuevo Régimen utilizaba la historia como fuente para legitimar y
conservar el poder. Por Gltimo, se exponen las conclusiones extraidas sobre el trabajo, y

se aportara un registro de la bibliografia y la filmografia empleadas.

1.3. Metodologia

Como apunte referente a la metodologia empleada y a las etapas que se han seguido
para la realizacion de este Trabajo de Fin de Grado, se procede a la basqueda, lectura y
consulta de decenas de obras sobre el franquismo e historia del cine espafiol para

obtener una vision panoramica del tema.

Asimismo, se han utilizado también fuentes filmograficas, en concreto largometrajes de
ficcion producidos durante el primer franquismo. No obstante, teniendo en cuenta la
cantidad de peliculas producidas durante la década de los cuarenta, se ha decidido
utilizar diferentes criterios para realizar la seleccion. Asi pues, partiendo de que la
historia es una gran herramienta nacionalizadora, es légico pensar que las peliculas
bélicas contendran discursos sobre el origen y desarrollo de la comunidad imaginaria
espafiola. De esta manera, se ha consultado el indice de peliculas declaradas de “interés
nacional” por la Delegacion Nacional de Propaganda, pues estas peliculas debian
contener muestras inequivocas de exaltacion de valores y ensefianzas de los principios

morales y politicos del régimen (Viadero, 2016), y se han seleccionado aquellas méas



destacadas. En este sentido, se ha realizado un anélisis de contenido de los diversos
films, tanto nacionales como en coproduccidn, con la intencidn de estudiar los posibles
discursos nacionalistas presentes, que ayudaron en la construccion del nuevo Estado.
Para ello, ha sido necesario el visionado de los largometrajes escogidos. Todas las
peliculas visualizadas para este trabajo aparecen referenciadas al final del mismo, en el
apartado de filmografia.

Una vez terminado el marco tedrico, se lleva a cabo la redaccion de la parte practica
mediante el método del estudio de caso. Asi pues, se ha visionado la pelicula Raza
(1941) con el fin de analizar y comprender en qué medida era utilizada la historia como
fuente de legitimidad para la dictadura franquista. Para ello, se emplean ejemplos y
momentos concretos del film que reflejen los aspectos fundamentales de la ideologia del

nuevo Régimen.



2. LAS POLITICAS CINEMATOGRAFICAS DEL FRANQUISMO

Tras el final de la Guerra Civil, comienza en Espafia un largo periodo de
exaltacion del “patriotismo” y de fuerte conservadurismo. La estructura del Estado,
encabezada por un Caudillo cuyo poder se hace ilimitado “por la gracia de Dios”, se
fundamenta en tres grandes pilares: el Capital, el Ejército y la Iglesia (Miguel, 2000).
Por lo tanto, la década de los cuarenta estd determinada por el aislamiento de Espafia —
autarquia— y la implantacion como corolario inmediato de la declaraciéon de la Guerra

Civil como “Cruzada”.

Este planteamiento general tiene un evidente reflejo en el mundo del séptimo
arte. Una vez desmontada la revolucién, el Régimen procede a levantar su politica
cinematogréafica de acuerdo con el enfoque fascista que en ese momento se decide dar,
cuyas acciones se basaban en el férreo control ideoldgico de todo el contenido que se
exhibia en pantalla gracias, por una parte, al denominado proteccionismo estatal y, por
otra, al complejo entramado de la censura (Gutiérrez, 2000). Asi pues, en las siguientes
paginas se ofrecerd una vision general de todo el contexto en el que se desarrollo la

evolucién de ambas politicas de control mencionadas.

2.1. Proteccionismo

Sin duda, el aspecto mas destacado de estas politicas cinematograficas
implementadas por el nuevo Régimen era su ferviente proteccionismo comercial. Esto
significa que, a través de los principios de planificacion y autosuficiencia, el gobierno
podia regular la produccion, distribucién, exhibicién y consumo de peliculas. Dicho con
palabras de Diez (2001):

La planificacion significa que no existe libertad de empresa y que toda la produccion

adquiere un tono paraestatal por medio de la intervencién de cuatro instituciones

publicas, las cuales, aungue en muchos casos actian por separado y hasta enfrentadas,
deciden qué se produce, quién y como se produce y para quién se produce (p. 145).

Estos organismos eran la Junta Superior de Censura Cinematografica (1937), el
Departamento Nacional de Cinematografia (1938), la Subcomisién Reguladora de
Cinematografia (1939) y el Sindicato Nacional del Espectaculo (1940). De esta manera,

la administracion pobre, descentralizada y autbnoma que se ocupaba de las peliculas



antes de 1936 se convierte en un aparato excesivamente burocratico, centralizado y

jerarquico (Diez, 2001).

En abril de 1938 se constituyd la Delegacién Nacional de Prensa y Propaganda
como una dependencia del Ministerio del Interior. De ella dependia el Departamento
Nacional de Cinematografia, controlado por los falangistas Dionisio Ridruejo? y Manuel
Augusto Garcia Vifiolas® con el objetivo de crear cuanto antes un aparato de propaganda
adecuado a las necesidades del nuevo Estado, asi como centralizar los comités de
censura cinematografica. Cabe destacar que con este Departamento nacié el informativo
Noticiario espafiol, precedente del famoso NO-DO*. Todo ello, «significaba la practica
totalidad de la actividad cinematogréfica del bando nacionalista» (Alberich, 2000, p.
53). De acuerdo con Caparros (1999), el Departamento presentaba cinco funciones bien
clarificadas:

1. La produccioén cinematografica no puede ser nunca actividad exclusiva del Estado.

2. Por el contrario, el Estado debe estimular a la iniciativa privada para el desarrollo y
florecimiento de la cinematografia nacional.

3. El Estado ejercera la vigilancia y orientacion del cine a fin de que éste sea digno de
los valores espirituales de nuestra patria.

4. El Estado se reserva la produccidn de noticiarios y documentales de propaganda.

5. Ninguna actividad cinematografica dentro de la nacién podra quedar fuera de la
competencia y alcance de este Departamento Nacional de Cinematografia (p. 68).

En este sentido, el editorial del nimero 7 de Primer Plano defendia un modo
nacionalista de hacer peliculas: «Queremos un cine que exalte los hechos y las hazafas
de los que combatieron y dieron su vida por la misién y la grandeza de su Patria, con un
espiritu y una actitud solamente hispana» (Primer Plano, 1940, nam. 7, citado por
Miguel, 2000). «Pero lo cierto es que la cinematografia del pais se encuentra
completamente desmantelada tras la guerra, carente de los necesarios medios humanos y

técnicos para producir cuanto las pantallas espafiolas demandanx» (Miguel, 2000, p. 64).

2 Escritor y politico espafiol perteneciente a la primera generacion de la posguerra o Generacion del 36.
Miembro de la Falange Espafiola, durante la Guerra Civil fue responsable de Propaganda en el bando
franquista. Acabaria siendo luego uno de los disidentes renegados mas destacados del franquismo y, en
consecuencia, perseguido por el Régimen.

% Periodista y escritor espafiol afiliado a Falange. Durante la Guerra Civil, fue nombrado jefe del
Departamento Nacional de Cinematografia. Fundador y director de NO-DO y de la revista falangista
Primer Plano.

* Noticiario de proyeccion obligatoria y frecuencia semanal creado por la Vicesecretaria de Educacion
Popular que durante 39 afios ejercié de fuente de informacion oficial. Fue el medio de adoctrinamiento
para el pablico més popular y caracteristico de toda la dictadura franquista.
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Antes del conflicto, este déficit de productos nacionales se aliviaba a través de
las importaciones, con las peliculas de Hollywood ocupando la mejor posicién. De
acuerdo con Diez (2001), primero el Régimen adopt6 una politica de comercio exterior
que intentaba reducir radicalmente la importacion de peliculas, pero que al mismo
tiempo trataba de mantener las importaciones de los factores productivos que hacian
posible las peliculas nacionales con el objetivo de que esos filmes fueran atractivos al
publico, se exportaran y, en definitiva, acabaran con la dependencia externa en que se
desarrollaba, desde sus origenes, la industria cinematogréafica espafiola. Luego, con la
intencion de buscar la independencia del mercado estadounidense, Espafia busco la
cooperacion con otros regimenes afines, la Italia fascista y la Alemania nazi, de modo
que tambien el cine extranjero servia al montaje del régimen. Esta asociacion se refleja
en varios convenios firmados entre 1938 y 1942, asociacion que favorecia a las
empresas Yy a los paises partidarios del Régimen y que, por lo tanto, generaba un sistema
de oportunidades de produccion, distribucion y exhibicion de peliculas desigual. Esta
tendencia se mantuvo a lo largo de la década de los cuarenta, donde destacaba la
supremacia numérica del estreno de producciones norteamericanas e italianas. Como
ratifica Gutiérrez (2000):

Durante el periodo 1939-1954, de las 3.364 cintas exhibidas en la capital de Espafia,

1.518 tuvieron sello yanqui, 560 espafiolas, 239 mejicanas, 22 inglesas, 218 alemanas —

de las cuales, 189 se proyectaron hasta el afio en que finalizé la Segunda Guerra

Mundial-, 215 italianas, 168 francesas, 122 argentinas, etc. A simple vista se aprecia
una considerable mayoria de films de nacionalidad norteamericana (p. 26).

En este sentido, la voluntad patridtica y autarquica del Estado chocaba con la
exhibicién de peliculas extranjeras en las pantallas espafiolas. Dado que en opinion de
algunos sectores apocalipticos del régimen franquista consideraban que las peliculas
extranjeras, especialmente las estadounidenses, eran obscenas y representaban un
comportamiento poco ético que la sociedad espafiola debia evitar, «en un alarde de
“espafiolismo” —debido en parte al aislamiento que padeciamos—, se intentaba defender
el idioma patrio contra las lenguas extranjeras y posibles barbarismos» (Caparros, 1999,
p. 78). Asi, el 23 de abril de 1941 se publicé una Orden del Ministerio de Industria y
Comercio con la medida mas importante que marco el devenir del cine espafiol durante
los afios cuarenta; esto es, la obligatoriedad del doblaje de toda produccion extranjera
estrenada en las pantallas espafiolas. De acuerdo con Monterde (2009), la Orden decia

asi:
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Queda prohibida la proyeccion cinematogréfica en otro idioma que no sea el espafiol,
salvo autorizacion que concedera el Sindicato Nacional del Espectaculo, de acuerdo con
el Ministerio de Industria y Comercio y siempre que las peliculas en cuestién hayan sido
previamente dobladas. EI doblaje debera realizarse en estudios espafioles que radiquen
en el territorio nacional y por personal espafiol® (p. 192).

Este rechazo al idioma original de las peliculas, que en principio parecia revelar
una politica favorecedora de la lengua propia como simbolo de identidad nacional
(Gutiérrez, 2000), tuvo fatales consecuencias para las peliculas de produccion nacional,
ya que generd una competencia desigual con las peliculas extranjeras, lo que en los afios
de la posguerra inclind la balanza de las preferencias del publico espafiol por el cine
importado (Escudero, 1970, citado por Gutiérrez, 2000).

Si bien se desconoce si el doblaje obligatorio fue la razon decisiva de la
preferencia del pablico espafiol por las peliculas extranjeras, parece probable que dicha
medida promoviera el estreno de numerosas peliculas que, salvando las barreras del
idioma, eran més accesibles para el pablico espafiol. Asi pues, en un periodo de tiempo
de 16 afios, el nimero de peliculas estadounidenses mostradas en la gran pantalla superd
en gran medida a las peliculas espafiolas. Esta medida fue abolida en 1947. Después de
esto, la licencia de doblaje se otorgaria solo a aquellas peliculas que habian sido
aprobadas por la Junta Superior de Ordenacion Cinematogréafica, y las peliculas

restantes deberian mostrarse en su version original (Viadero, 2016).

Sin embargo, ademas de reducir la competencia del cine foraneo, el Estado
también financiaba a los productores a través de politicas financieras basadas en una
mayor presion fiscal y sistemas de fomento de la produccion. Diez (2001) dice: «el
franquismo, en efecto, procede a una subida de practicamente todos los impuestos, crea
tributos nuevos para sufragar la guerra e impone cargas especificas destinadas al
fomento del cine espafiol» (p. 145). En consecuencia, la politica de fomento se aplico
inmediatamente después de que termind el conflicto y se formuld en el Boletin Oficial
del Estado a finales del afio 1941. Esta politica se basaba en tres medidas: licencias de
importacion (de caracter discrecional, que solo se otorgaban a los afines, los fieles al

Régimen), fondos de proteccion y cuota de pantalla.

5 Esta orden ministerial nunca se llegd a publicar en el Boletin Oficial del Estado (BOE), por lo que se
cuestiona su caracter oficial. No obstante, esta Orden aparece citada en numerosas publicaciones de la
época como en la revista semanal Primer Plano.
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En este sentido, dos afios después el Gobierno pensé encontrar un remedio a
través del mismo sistema de proteccion. El 25 de mayo de 1943 se cre6 la Comision de
Clasificacion con el fin de establecer un sistema para otorgar permisos de importacion y
licencias de doblaje de peliculas extranjeras a productoras espafiolas (Caparrds, 1999).
Como apunta Monterde (2009), segun la calidad y el costo de la cinta nacional se
determinaron tres categorias diferentes para la cinta y el nimero de licencias obtenidas
dependia de la categoria asignada: a la primera categoria le correspondian de 3 a 5
licencias; a la segunda entre 2 y 4; y la Gltima no tenia. No obstante, Caparros (1999)
afirma que hubo casos de cintas fuertemente apoyadas por sectores del régimen, como
El escandalo (1943) de S&enz Heredia y El clavo (1944) de Rafael Gil, que fueron
premiadas por el Sindicato Nacional del Espectaculo y lograron obtener hasta 15
licencias de importacion. Ademas, el sistema no podia cumplir con los requisitos
marcados debido al aumento de los costes de la pelicula. Como resultado, en 1947 solo
se otorgaron 4 licencias en la primera categoria, 2 licencias en la segunda y 0 licencias
en la tercera. En 1948, un afio después, la categoria se redujo en 2, 1 y 0O licencias,
respectivamente. Asi pues, entre 1942 y 1951, habia 111 peliculas en la primera
categoria, 175 peliculas en la segunda y 79 peliculas en la tercera. Por desgracia, como
describe Caparros (1999), este sistema se encontrd con un grave problema: «las
peliculas espafiolas se realizaban con la Unica intencién de lograr el mayor nimero de
licencias de importacion, que permitieran unas ganancias seguras y la posibilidad de
dejar socialmente mal considerado mundo del cine» (p. 78). Y asi comenzd la

especulacion.

Otra medida importante de este proteccionismo estatal fue la introduccion de la
cuota de pantalla, que estipulaba la obligacién de mostrar un cierto niamero de peliculas
espafolas por cada semana de cine extranjero. Inicialmente, en 1941, la cuota estipulada
exigia 1 semana de cine espafiol por cada 6 semanas de cine extranjero, pero afios mas
tarde, en 1944, la entrada de cine foraneo se redujo a 5 semanas. No obstante, esta
medida no logroé el propdsito de promover la industria cinematogréafica espafiola, porque
en caso de éxito la pelicula nacional no recibiria ninguna recompensa por exceder el
tiempo de publicacion prescrito. Ademas, las peliculas realizadas en la tercera categoria

eran casi imposibles de exhibir en las principales salas de cine (Monterde, 2009).
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Con respecto a la asistencia financiera del Estado a la industria del cine, las
ayudas se llevaron a cabo mediante el otorgamiento de créditos y premios. Por una
parte, los créditos podian pagar hasta el 40% del costo de la pelicula, y por otra, los
premios se asignaban a dos de 400.000 pesetas y cuatro de 250.000 respectivamente.
Este sistema se financid en gran medida gracias al dinero que el Régimen recaudaba con
las importaciones de peliculas extranjeras, ya que las empresas importadoras debian
pagar una tarifa al Sindicato Nacional del Espectaculo, en funcién del valor que se
asignase a la pelicula en cuestion. De este modo, la Junta de Clasificacién determind
tres tarifas o canones basados en el nivel de las peliculas extranjeras: la primera tarifa
fue de 75.000 pesetas, la segunda de 50.000 y la tercera de 20.000 (Viadero, 2016).

Tiempo después, el 15 de julio de 1944, la Vicesecretaria de Educacion Popular
aprobd la creacion de las denominadas “peliculas de interés nacional” a aquellas
peliculas «producidas en Espafia cuyos cuadros artistico y técnico sean esencialmente
espafnoles». Viadero (2016) sostiene que las peliculas debian contener muestras
inequivocas de exaltacion de valores raciales o ensefianzas de los valores morales y
politicos, elemento que también se considerd fundamental para la expedicion de dicho
titulo. Esta consideracion le daba a la pelicula una serie de privilegios, como la
preferencia de contratacion en salas de proyeccion espariolas o la concesion de licencias
de doblaje desde 1947. Hasta 1951, un total de 46 peliculas fueron galardonadas con
esta distincion, en especial, aquellas de agrupadas dentro de lo que se conoce como
“cine historico” (Monterde, 2009).

Asimismo, a través de los beneficios obtenidos con las tarifas de importacion y
doblaje, el Sindicato Nacional del Espectaculo recibi6 un fondo para promover la
cinematografia nacional. Segun las normas establecidas por el sindicato, los fondos se
utilizaron para acreditar la produccion de peliculas espafiolas. Después de presentar el
guion, el presupuesto, el plan financiero y el personal, se podia otorgar un préstamo de
hasta el 40% del presupuesto estimado, que debia pagarse a través de cuotas mensuales.
No obstante, segin menciona Monterde (2009), este sistema fue la causa de muchos
problemas como, por ejemplo, la tendencia a inflar los presupuestos y el fuerte control

del sindicato sobre la industria, favoreciendo a personajes afines al Régimen.
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Entre 1939 y 1951 hubo hasta cuatro ministerios que, de una forma u otra,
controlaron el desarrollo y las actividades de la industria cinematografica espafiola,
estos son: Gobernacion, Comercio e Industria, Secretaria General del Movimiento y
Educacién Nacional (A. Sanchez, 2015). De esta manera, el sometimiento del cine
espafiol a muy diversos 6rganos administrativos, fue el motivo del funcionamiento poco
eficaz y desordenado de cualquier politica cinematografica espafiola (Barranchina,
1995).

En definitiva, y en palabras de Diez (2001), «el Régimen se dota de un aparato
cinematogréafico que sirve a sus objetivos gracias a una estructura economica que, lejos
de defender a la mayoria de espafoles, beneficia a la patronal por medio de

subvenciones, premios, contingentes, cuotas, licencias, etc» (p. 148).

Ahora bien, como sefiala Barranchina (1995), «el franquismo quiso levantar un
cine espafiol, pero dispuso unos cimientos muy débiles» (parr. 2). Por un lado, la
politica proteccionista procuraba que el cine extranjero -—principalmente el
norteamericano— encontrara los obstaculos necesarios para que su hegemonia
desapareciera gradualmente (cuotas de pantalla, subvenciones, licencias de importacion
por filmes nacionales etc.), impulsando una industria cinematografica nacional y
autosuficiente acorde con el nacionalcatolicismo que asumié el régimen (Miguel, 2000).
«Hay que hacer un cine de caballeros y de hidalgos (...) frente al cine forastero en que
el cuatrero, el ganster y el neurOpata actGan de protagonistas, dandole su anarquico y

repulsivo signo a la ética» (Primer Plano, 1943, p.1 citado por Miguel, 2000).

Aunque las caracteristicas del nacionalcatolicismo impregnaban todas las
decisiones del Estado, el hecho es que la industria nacional se mantenia solo porque se
convirtio en un “parasito” para las peliculas extranjeras. Por lo tanto, la distribucion y la
proyeccion continuaban dependiendo de la compra de peliculas en el extranjero, y las
sucursales de las productoras norteamericanas se veian favorecidas puesto que eran
propietarias de estudios de doblaje espafioles. Como lo hace notar Diez (2001):

Incluso se puede decir que el franquismo aumenta la dependencia exterior, pues la

propia produccién de peliculas espafiolas se vincula de tal modo a las importaciones por

el sistema de fomento que una crisis comercial, fundamentalmente una menor entrada
de peliculas de Estados Unidos, repercute inmediatamente en una caida de la
produccién y en un incremento del paro. Dicho de otra manera, gracias a lo que se

recauda del cine USA, existen medios para rodar cine franquista sin que importe su
éxito en taquilla: sin que necesite la aprobacion del publico (pp. 148-149).
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Es més, la estructura econdémica fue pactada por ambas cinematografias en 1943
mediante un pacto de cohabitacion que buscaba reforzar la posicion proteccionista del
Estado. Este acuerdo suponia que Estados Unidos aceptara las restricciones al libre
comercio que imponia el Régimen, mientras el franquismo reconocia compartir con

Hollywood la formacion ideoldgica de los espafioles (Diez, 2001).
Como conclusidn, y de acuerdo con Miguel (2000):

Se trata de hacer extensiva al mundo del cine la politica intervencionista con la que el
nuevo Régimen actla en todas las parcelas de poder, un dirigismo férreo orientado al
control absoluto del pais que se manifiesta a través de medidas tanto represivas como
claramente proteccionistas (p. 65).

2.2. Censura

Dado que la censura era el principal mecanismo mediante el cual se intento
contrarrestar la mencionada peligrosidad moral de las cintas importadas, corresponde
ahora dar una vision general de los rasgos que caracterizaban la censura cinematogréafica
en Espafia. Tal como afirma Montejo (2010):

El fendmeno de la censura se ha venido ejerciendo en todos los ambitos de la vida, en

todas las culturas y los pueblos a lo largo de la historia, siendo mucho mas frecuente en
regimenes dictatoriales y sobre todo en materia de ideas politicas y de sexo (p. 45).

En este sentido, la censura es uno de los capitulos méas palpitantes de la historia
del cine espafiol, ya que, en los casi cuarenta afios que duro la dictadura franquista, toda

la produccion audiovisual tuvo que pasar por el filtro censor.

Reconociendo la enorme influencia del cine en la sociedad espafiola, las
preocupaciones del aparato censor oficial sobre la adopcion de medidas extremas
destinadas a maximizar la eficiencia de sus actuaciones fueron constantes durante la
dictadura franquista (Gutiérrez, 2000). Desde el mismo comienzo de la contienda bélica,
el objetivo comun de las instituciones gubernamentales era pasar de una censura de
carécter local y controlada, en gran medida por el ejército, a la creacion de una serie de

organismos oficiales centralizados que habrian de encargarse de la censura de peliculas.

Gracias a la presion de la Iglesia catdlica, la censura reglada y estructurada de
peliculas ya existia antes del inicio de la Guerra Civil. Los catélicos constituian uno de
los grupos mas importantes del pais debido a su elevado nimero de militantes, su
influencia en los medios, su relacion casi directa con el poder politico y sus raices con la

sociedad (Diez, 2001). Con el estallido del conflicto, «los catolicos entienden que la
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amoralidad de los espafioles es la responsable de la guerra. El desorden moral, dicen, ha
traido como consecuencia el desorden social y la Victoria no se alcanzara mientras
permanezca tal laxitud espiritual» (Diez, 2001, pp. 150). En consecuencia, se hizo
necesaria una contrarrevolucion que acabara con las influencias que el cine republicano
y el cine extranjero pudieran tener en la sociedad espafiola. Esta contrarrevolucion
catolica fue la causa del surgimiento de los comités de censura locales y provinciales
poco después del golpe e hizo del sistema de censura la primera institucion

cinematogréfica organizada por el nuevo Régimen.

Por tanto, a comienzos de 1937 funcionaban en diversas regiones del pais, varios
gabinetes de Censura Cinematogréafica con el fin de «revisar o censurar debidamente
todas las proyecciones o cintas cinematograficas que tengan entrada o se impresionen en
nuestra Nacion, expidiendo el correspondiente certificado de las que a su juicio puedan
proyectarse», hasta que el 5 de noviembre de 1938, por orden del Ministro del Interior,
Ramon Serrano Sufier®, se publicé una Orden en el Boletin Oficial del Estado en la que
se exponia que:

Siendo innegable la gran influencia que el cinematografo tiene en la difusion del

pensamiento y en la educacion de las masas, es indispensable que el Estado lo vigile, en
todos los érdenes en que haya riesgo de que se desvie de su mision.

Con la publicacion de esta Orden se hacia necesario modificar y completar las
normas sobre la censura cinematografica. Por lo que a partir de este momento se decidid
unificar los organismos encargados del funcionamiento de toda actividad de control
censorio en dos instituciones centrales, la Comision de Censura Cinematogréafica y la
Junta Superior de Censura, ambas dependientes de la Subsecretaria de Prensa y
Propaganda (Miguel, 2000). Los miembros que las componian asumian todo el control
moral del cine segun la pelicula que era de su competencia; esto es, el censor religioso
se encarga de los asuntos morales, el censor falangista de los aspectos politicos y
culturales y el censor militar de todo lo que pueda afectar a la guerra o a la defensa

nacional.

En los afios siguientes, «el Estado se va definiendo y organizé paulatinamente,

apoyandose cada vez de forma mas evidente en la Iglesia, la Falange y el Ejército»

® Ramon Serrano Sufier fue un politico y abogado espafiol, conocido como el “cufiadisimo”. Entr6 en los
primeros gobiernos franquistas como ministro del Interior (1938-1940) vy, tras ganar Franco la Guerra
Civil, como ministro de Asuntos Exteriores (1940-1942). Principal consejero politico del Caudillo, fue
uno de los principales artifices del Régimen y acabd siendo muy critico con el mismo tras su destitucion,
cuando Franco prescindi6 del “gobierno de los falangistas”.
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(Miguel, 2000, pp. 66). En este contexto, el control del cine pasé a manos de la
Vicesecretaria de Educacion Popular’ y los antiguos organismos se transformaron en la
Comision Nacional de Censura y la Junta Nacional Superior de Censura
Cinematogréfica. Asi, por Orden de 23 de noviembre de 1942 se dispuso que la censura
cinematogréfica, tanto de peliculas nacionales como extranjeras, fuera ejercida por la
Comision, mientras que la revision de los recursos fuera llevada a cabo por la Junta
(Gutiérrez, 2000).

Segun enfatiza Miguel (2000), destaca en esta época la presencia del
representante de la Autoridad Eclesiastica, sin cuya asistencia no se podia celebrar la
sesion. Hasta ahora, el representante vocal de la Iglesia habia sido uno mas entre los
miembros encargados de censurar las peliculas y, en su caso, de otorgar permisos de
exhibicion y doblaje. En otras palabras, la presencia de la Iglesia y su extremada actitud
doctrinal, va ganando gradualmente cierto peso especifico en los organismos de poder.
Como argumenta Gutiérrez (2000), «este ultimo hecho viene a sefialar el inicio de la
estrecha colaboracion Iglesia-Estado, que como hemos sefialado con anterioridad, seria
una constante sobre todo durante las dos primeras décadas del régimen franquista» (p.
36).

Las preocupaciones principales de los censores del régimen franquista, fueran
politicos o eclesiasticos, eran principalmente prohibir todo aquello que pudiera ser
contrario a la religion catolica; esto es, todo aquello que pudiera generar descontento
social 0 que mostrase «conductas indecorosas, vestimentas lascivas, orgias procaces,
relaciones sexuales». En este sentido, los censores creian que debian «velar
cuidadosamente para conseguir que el cine llegue a cumplir fielmente la mision de
educar y recrear al publico» (Montejo, 2010, p. 79), pues veian al pueblo espafiol como
«el mas delicado del universo», o lo «trataba como un menor de edad» (Montejo, 2010,
p. 82), ya que se le negaba el acceso a peliculas que eran vistas en otros paises sin que

en ellos se produjesen escandalos o sin afectar a su moralidad y orden publico.

En este sentido, y como ya se ha mencionado con anterioridad, en opinion de
algunos sectores del Régimen, el cine extranjero —sobre todo el norteamericano—
constituia una grave fuente de corruptas influencias, nada recomendables para el

conjunto de la sociedad espafiola de la época. Por eso, la medida de hacer el doblaje

7 La Vicesecretaria de Educacion Popular (VSEP) fue un organismo de FET y de las JONS que estuvo a
cargo de las funciones de prensa y propaganda hasta su desaparicién en 1945,
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obligatorio en Espafia en 1941 permiti6 a los ndcleos censores la posibilidad de
intervenir libremente en los dialogos, «poniendo en boca de los actores frases que no
habian dicho jamas» (Gil, 2009, p. 13). Un ejemplo del poder de modificacion del
doblaje del nucleo censor podria ser el caso de la pelicula El idolo de barro (Champion,
1949), transformando al marido de la protagonista en su padre para tapar la infidelidad
de la esposa, muy parecido al famoso caso de Mogambo?® (John Ford, 1953).

En la segunda mitad de la década de 1940, el alcance de la organizacion censoria
espafiola para las peliculas cambi6 ligeramente. De acuerdo con Miguel (2000), en el
preambulo de la nueva Orden Ministerial 28 de junio 1946 y por orden del Ministerio de
Educacién Nacional, la Junta y Comision anteriores se refunden en la nueva Junta
Superior de Orientacion Cinematografica con el fin de «robustecer el criterio de
unidad». Asimismo, se sugiere también «ampliar el campo de sus atribuciones y elevar
su rango de influencia» (Miguel, 2000, p. 67). A partir de entonces, la relevancia del
representante eclesiastico, ya no solo de su presencia en las sesiones, sino tambien de su
decision, queda reflejada en los articulos 4 y 5 de anteriormente mencionada Orden
Ministerial: «el voto del representante de la Iglesia sera especialmente digno de respeto
en cuestiones morales. Y serd dirimente en los casos graves de moral en los que
expresamente haga constar su veto». Como lo hacen notar Gubern y Font (1976):

Esta interesante modificacion de las normas hasta entonces vigentes concedia un

especial y discriminador privilegio al censor eclesiastico, confirmando la nueva

orientacion del Estado hacia el nacional-catolicismo®, a expensas del falangismo, y

coherente con la significacion catolico-integrista de José Ibafiez Martin, a la sazén
Ministro de Educacion Nacional (p. 53).

No hay duda de que el sistema de censura de este periodo fue arbitrario,
impuesto por una serie de organismos oficiales y drdenes ministeriales, que se
desarrollaron de acuerdo con la orientacidén politica vigente del nacionalcatolicismo.
Debido a la falta de codigos claramente definidos, estas reglas se basaban unicamente
en las opiniones de cada censor, cuya identidad era secreta, y siguieron unos criterios
politicos, morales y econdmicos propios. Por este motivo, la censura llevd a la
prohibicién de elementos tan variados como la interpretacion de canciones como La
Marsellesa, o la aparicién en los créditos de actores que hubiesen apoyado la causa

republicana, ya fuesen espafioles o extranjeros (Gil, 2009). Ademas, ciertos términos

8 Pelicula estadounidense de 1953 en la que el codigo de censura franquista alterd los dialogos para evitar
el adulterio en el argumento, convirtiendo al matrimonio en hermanos.
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que no gustaban al régimen eran suprimidos, como el insulto “gran fascista” en la
pelicula Nacida ayer (1950), que fue sustituido en Espafia por “vil traficante” (A.
Sanchez, 2015). Otras peliculas que sufrieron censura parcial o total fueron Casablanca
(1942), Ciudadano Kane (1941) o Lo que el viento se llevd (1939) (Miguel, 2000).

Miguel (2000) afirma que el sistema de censura definido de esta manera estara
en pleno funcionamiento hasta finales de la década de los cuarenta. No obstante, aunque
se introdujeron reformas formales y pequefias expansiones de las regulaciones
anteriores, los cincuenta representaron una continuacion de las medidas tomadas hasta
entonces. Cabe sefialar brevemente que, a partir de 1945, el mayor poder eclesial en
detrimento de la Falange se dejé notar en materia de censura. De esta manera, el paso
definitivo hacia la creacion de una Unica oficina calificadora con caracter nacional se
dio el 17 de febrero de 1950, con la creacion de la Oficina Nacional Clasificadora de
Espectaculos, organismo especializado paralelo a la estructura oficial, que volvio a
demostrar el claro papel dominante de la Iglesia en los 6rganos estatales censores que
controlan lo que se exhibia en Espafia. Esta oficina aprobo las Instrucciones y Normas
para la Censura Moral de Espectaculos, primer cddigo de censura eclesiastica
publicado en Espafia. Los criterios que se emplearian seguian de cerca las
recomendaciones hechas por Pio XI en su Vigilanti cura®®, y se centraban sobre todo en

evitar tesis que atentasen contra el dogma catolico o la moral (Colmenero, 2014).

Asi, después de analizar en detalle cada pelicula, se proporcionaba una

clasificacion moral muy particular basada en grados (Gutiérrez, 2000):

1.- Tolerada para todos los publicos.
2.- Jovenes.

3.- Mayores.

3R.- Mayores, con reparos.

4.- Gravemente peligrosa™.

Pese a todo esto, tal como afirma Fusi (1999), «el cine, aun sometido a una
rigida y maltiple censura y obligado al doblaje de todas las cintas, fue el entretenimiento

colectivo méas popular» (p. 109).

10 Enciclica de 1936 dirigida por el Papa Pio XI en la que se recomienda la creacion de una serie de
oficinas nacionales dedicadas a promover la honestidad del cine y clasificar las peliculas.

1 No obstante, sus dictimenes tienen un valor exclusivamente orientativo (censura moral), nunca
normativo (censura politica).
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En suma, el proteccionismo y la censura fueron las dos manifestaciones
principales de los intentos de las autoridades franquistas por controlar los materiales
cinematogréficos proyectados en la gran pantalla durante la era de Franco.
Especialmente en sus comienzos, la base del sistema nacional de proteccion
cinematogréfica era promover el desarrollo de un cine a la medida del aparato censor
correspondiente. En palabras de Gutiérrez (2000), todas estas politicas proteccionistas
«parecian indicar que el sistema de produccion estatal del cine de nuestro pais se
levantaba sobre un doble soporte: el fomento de un cine hecho a medida del organismo
censor correspondiente y la especulacion con los permisos de importacion» (p. 27).
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3. EL CINE COMO INSTRUMENTO DE PROPAGANDA

El vacio ideoldgico que deja la censura se llena con propaganda; esto es, usar las
peliculas como un medio de persuasion y manipulacion de masas (Diez, 2001). Esta
propaganda impregnd toda la produccion franquista, pero lo mas importante es que
circulé por el llamado “cine politico”; es decir, peliculas cuyas ideas, valores y normas
son méas importantes que el rendimiento econémico o la creatividad y cuyos promotores
son las instituciones del Estado. Asi pues, a juicio de Diez (2001):

En efecto, el franquismo entiende que el cine incide de forma fundamental en la

difusion de los usos sociales 0 modelos de conducta que son pertinentes en su sociedad,

incluida la aceptacion o justificacion del régimen, de modo que decide controlar esa
difusion emprendiendo, a su vez, un uso muy particular del cine (p. 149).

En efecto, era muy necesario articular un discurso legitimador del nuevo statu
quo, al nacer por un acto de fuerza. Por tanto, existia una necesidad urgente en la
elaboracion de un pensamiento Unico y de una infraestructura politica, social y cultural,
que sirviesen como fundamento para la imposicién en la practica del ideario de los
vencedores. Se trataba, pues, de un discurso que necesitaba legitimarse constantemente
y que, por tanto, era necesario recurrir permanentemente a la propaganda para afirmarse

y reforzarse (Gomez, 2017).

Ahora bien, hasta el estallido de la guerra, la produccién de cine politico en
Espafia era inferior a la de los paises vecinos, debido principalmente a la falta de
cooperacion y a las acciones descentralizadas de los organismos publicos. En este
sentido, Ledesma Ramos!? y Giménez Caballero®® aprendieron de los nazis y fascistas
que el cine podia ser una herramienta muy Util para conquistar el poder. En este
contexto, junto a otros muchos ambitos intelectuales y culturales (la prensa, la radio, la
literatura, la universidad, etc...) la cinematografia se presentaba como un medio
absolutamente imprescindible para llevar a cabo tales pretensiones legitimadoras y
propagandisticas. Como era comun en el resto de totalitarismos imperantes, el cine era
considerado un poderoso instrumento de adoctrinamiento de las masas; «un espectaculo
que se encontraba en pleno apogeo, singularmente Gtil para transmitir ideologia y

valores, y por lo tanto, un elemento que no podia dejar de controlarse por parte de los

12 Ramiro Ledesma Ramos fue un politico y escritor espariol, fundador de las Juntas Ofensivas Nacional
Sindicalistas (JONS) y uno de los tedricos que mas influyeron en la concepcion del Movimiento Nacional
iniciado en 1936.

13 Escritor y diplomatico espafiol, primer introductor intelectual del fascismo en Espafia.
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dirigentes politicos para ponerlo a su servicio» (Gémez, 2017, p. 54). De esta manera,
los falangistas se convertirian a lo largo del conflicto en los directores del cine
franquista en su aspecto politico. EI Ministro del Interior, Ramén Serrano Sufer, fue la
persona que concederia a la Falange la direccion politica del cine y quien ordenaria que
la propaganda del Estado se pusiera al servicio de dos ideas fundamentales: afianzar el
liderazgo de Franco y difundir las bases ideoldgicas fascistas que definirian al nuevo
Régimen (Diez, 2001).

Todo esto consiguid llevar a los cines un relato cinematografico de tipo mitico,
que justificaba el nacimiento del nuevo Estado a través de tres acontecimientos: la
Republica, presentada como un régimen comunista bajo el caos méas absoluto; las
sucesivas victorias del ejército nacional al mando de su Caudillo y el nuevo Estado; esto
es, reconstruccion del pais, reconocimiento internacional del Régimen y recuperacion
del pasado histérico mas espafiolista-castellanista e imperial. Como lo hace notar Diez
(2001), «este relato circula con el fin de convencer al publico de la justicia de la causa
nacional, mantener alta la moral de combate y pacificar y adoctrinar a la poblacion» (p.
155).

Con este objetivo, el franquismo monto un cine de ficcidn que, asimismo, sirvio
a la formacion del «espiritu nacional» o montaje del Régimen. Este cine se plasmo en
varios géneros cinematograficos que representaban la personalidad de cada una de las
fuerzas sublevadas. En primer lugar, el “cine historico”, con especial hincapié al
periodo del Imperio, «pues una nacién, dice la Falange, solo siente plenamente su ser y
su destino cuando conoce su historia» (Diez, 2001, p. 156). En segundo lugar, el “cine
folclérico”; esto es, la exaltacion de la patria, de sus tierras, de su clima, de sus
monumentos, de su artesania, y, sobre todo, de sus gentes. Por ultimo, el cine castrense,
0 lo que es lo mismo, el “cine de cruzada”, esto es, peliculas de tematica militar y
africanista. Con estos tres géneros, y con el NO-DO a su servicio, «el Régimen
confecciona un relato que recoge los acontecimientos que explican por qué su
formacidn social es lo que es y, simultaneamente, difunde lo que es pertinente decir y
hacer en esa formacion social» (Diez, 2001, p. 156). En el caso de esta investigacion,
Unicamente se tratara el “cine de cruzada” por ser el género que mejor recogié este afan

propagandistico.
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3.1. El “cine de cruzada”

Una de las necesidades principales que tuvo el nuevo Régimen fue legitimarse en el
plano de las ideas. De acuerdo con Gémez (2017), «obviamente, un golpe de Estado y
una guerra no son los mejores modos de acceder el poder politico, y por lo tanto,
resultaba necesaria toda una politica de justificacion que dotase de legitimidad a la
nueva legalidad vigente» (p. 60). De esta manera, a lo largo de toda la década de los
cuarenta, el franquismo se comprometié a construir una narracion que tratara de
justificar el Alzamiento Nacional y el régimen resultante e interpretar el conflicto como
una lucha para salvar a Espafia del "terror rojo" y el separatismo. En palabras de Garcia
(2018), se trataba de una «justificacién de la guerra que acaba de vivirse sobre nuestro
pais, de esa “Cruzada” gracias a la cual Espafia recuperaba esa recta tradicion castellana
de la cual la infausta Ilustracion, al decir de los turiferarios del franquismo, nos habia
apartado» (parr. 1) En la gran pantalla esto se tradujo en el denominado “cine de

cruzada”*.

Este género constituyé el eje en torno al cual giré la mayor parte del cine del primer
franquismo y se convirtié en el mas fomentado y cuidado por parte del nuevo Estado
(Gomez, 2017). El principal leitmotiv de este ciclo de peliculas sobre la Guerra Civil
mostraba una forma de legitimar el Régimen a base de representar unos determinados
“valores nacionales” como la verdadera razon de su victoria frente a unos valores
republicanos “decadentes”; dicho de otra manera, se mostraba una Espafia republicana
en pleno proceso de ruptura de los valores tradicionales. Empleando las palabras de
Ortego (2013):
Asi se trataba de justificar la legitimacion del Régimen en base a su triunfo en la Guerra
Civil, no tanto por las condiciones materiales y el contexto internacional, sino por una
suerte de “espiritu nacional” que otorgaria a los golpistas de la verdadera “fuerza” para
enfrentarse a los republicanos, definidos como la manifestacion de la “decadencia”
producida por la “infiltracién” del liberalismo y el marxismo. Su “depuracion” por

medio de la violencia “regeneradora” es la interpretacion franquista de la Guerra Civil,
cuyo Unico final solo podia ser el triunfo de los “verdaderos espafioles” (p. 226).

Como manifiesta Gubern (2006), el cine de los afios 40 se llend de peliculas que
representaban a los republicanos como salvajes, que mataban y violaban sin compasion,

y a los sublevados como victimas que actuaban en defensa propia.

14 En referencia al término “Cruzada” acufiado por el arzobispo Enrique P14 y Deniel para denominar a la
Guerra Civil, en su carta pastoral Las dos ciudades del 30.1X.1936.
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De acuerdo con Viadero (2016), la filmografia adopté la misma interpretacion
de la contienda que la que defendié el bando sublevado y que ellos denominaron
“guerra de liberacion nacional”. Esta vision del conflicto se basaba en la creencia de que
los hombres que ocupaban el poder politico en Espafia estaban “contaminados” por
ideas ajenas a la esencia espafola, lo que los deslegitimaba para seguir al frente del
gobierno, convirtiéndose asi en enemigos. Por esta razon, expulsarlos del poder
significaba liberar la nacion de las ideas extranjeras que defendian estos “traidores” y la
sublevacion no era solo legitima «sino el deber de los buenos espafioles» (Viadero,
2016, p. 115). Luego, la filmografia se encargaba de mostrar, por boca de los distintos
personajes que apoyaban el Alzamiento contra el gobierno de la Republica, que el Gnico

objetivo de la guerra era expulsar a los enemigos y salvar a la patria.

En este cine el ejército era el protagonista absoluto del conflicto, «guardian de
las patrias, y principal encargado de su defensa» (Viadero, 2016, p. 365). Una
institucion con su propia jerarquia y codigo de actuacion, basado en el cumplimiento del

deber, incluso a costa de la propia vida.

Otra cuestion que debe sefialarse es que la interpretacion de este tipo de cine no
se basaba unicamente en definirlo como un cine bélico o militar, sino mas bien como
«un cine épico-mitico amparado en el pasado» (Ortego, 2013, p. 226). Esto fue producto
del proceso de mitificacion que el franquismo hizo de la Guerra Civil con el proposito
de eliminar las condiciones materiales que explicaron el éxito de los sublevados. El
objetivo consistia en acentuar el caracter mitico de los acontecimientos. Por eso, mas
que hablar de un cine bélico, Primer Plano habl6 de un cine “épico” (Ortego, 2013). De
acuerdo con Benet (2012):

La fuerza del relato creado desde estos principios tan basicos, acompafado del poder

evocador de los mitos creados y la monumentalidad de sus liturgias, consigui6 un poder

cohesivo muy funcional para el nuevo Régimen, no solo para definir la guerra frente al

enemigo, sino también para unificar distintos sectores y facciones en los que se dividia
el franquismo, todavia en proceso de construccién de un nuevo Estado (p. 131).

Por destacar algunos ejemplos de este “cine de cruzada”, se hard un breve
andlisis de tres peliculas que ilustran las pretensiones legitimadoras y propagandisticas
del Régimen: Sin novedad en el Alcazar (1940) de Augusto Genina, Rojo y negro
(1942) de Carlos Arévalo y jA mi la legion! (1941) de Juan de Ordufia. Posteriormente,

se realizara un estudio de contenido de Raza (1941), de Séenz de Heredia.
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3.1.1. Sin novedad en el Alcazar

A juicio de GOmez (2017), «Sin novedad en el Alcazar constituyd la gran
epopeya propagandistica del régimen en la mas temprana posguerra civil espafiola» (p.
63). Rodada en 1940 por el italiano Augusto Genina, ferviente defensor del fascismo, el
filme fue comparado por su director con la cinta soviética El acorazado de Potemkin, ya
que pretendia hacer una réplica “constructiva” y «hacerse eco de su dimension €épica»
(Gomez, 2017, p. 63). A través de la narracion de los hechos acontecidos durante el
asedio del Alcéazar de Toledo por las fuerzas republicanas durante los dias posteriores al
Alzamiento de julio de 1936, se muestra una vision heroica de la resistencia franquista y
se pretende justificar el levantamiento militar, utilizando palabras de Gémez (2017),
«elevando este acontecimiento a la categoria de simbolo historico» (p.63).

En los titulos de credito iniciales destacaba la pretendida fidelidad historica de la
que hacia gala el filme, se trataba de una reconstruccion «del sublime heroismo de los
defensores de El Alcazar de Toledo» inspirandose en «testimonios y documentos de

absoluta autenticidad historica».

Después de presentar a los personajes principales de la pelicula, a continuaciéon
el filme exponia las razones del levantamiento militar, mostrando el discurso que dio el
16 de junio de 1936 en las Cortes el diputado Calvo Sotelo, y narrando su asesinato en
Madrid a través de recortes de prensa de la época. Es asi como la pelicula se hacia eco
de la version “oficial” que da el franquismo, que Vvio en el asesinato del lider del Blogue
Nacional®® una forma de justificar el Alzamiento del 18 de julio como una accion
esencialmente defensiva. De esta forma, la legislacion franquista se empefid en
deslegitimar al gobierno elegido en las urnas en febrero de 1936. Esto pasaba por
presentar «el asesinato del tribuno de la derecha José Calvo Sotelo como un crimen de
Estado» (V. Sanchez, 2009, p. 85), pese a que el golpe ya se estuviese preparando desde
hacia meses. Como sefiala Vifas (2019), el golpe comenzd el mismo dia en que se
proclamo la 1l Republica; esto es, el 14 de abril de 1931, y Calvo Sotelo —lider del
partido monarquico- tuvo una participacion muy activa, llegando a comprar aviones y

bombas a la Italia de Mussolini.

15 Coalicién de derecha monarquica de la Segunda RepUblica Espafiola fundada en 1934 por José Calvo
Sotelo que agrupaba sectores derechistas de distinto signo: carlistas, integristas, monarquicos, etc.
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En respuesta a su muerte, un grupo de soldados promete vengarse frente a su
ataud. Asi pues, la historia comienza cuando el coronel Moscardd desobedece las
6rdenes del Gobierno para entregar el armamento y las municiones por motivos de
patriotismo y dignidad moral (Campanario, 2009). El coronel alude al levantamiento
como un “movimiento salvador de la patria”, basandose en motivos éticos: «Antes que
todo, por encima de cualesquiera circunstancias de ninguna clase, esta la bandera, que
representa a la patria». Ante la negativa a devolver las armas, el coronel tiene que
atrincherarse con sus fuerzas en el Alcazar de Toledo. Alli, «el coronel Moscard6
capturd a algunos prisioneros o, como reconoce él mismo en su Diario de Operaciones,
“rehenes” entre personas relacionadas con 1os partidos y movimientos de izquierdas»
(Campanario, 2009, p. 5). Aqui se puede ver que, a pesar de su pretendido rigor
historico, el filme se toma muchas licencias, ya que la cinta suprime la presencia de

rehenes dentro del Alcazar.

Siguiendo la antigua tradicion de los militares africanistas (Iglesias, 2016),
Moscardd decidié encerrarse en el Alcazar toledano y se dispuso esperar la llegada del
equipo de rescate. Aunque los militares pudieron optar por resistir en la ciudad en lugar
de encerrarse, el hecho es que «esta decision dio lugar a un episodio que alcanz6 gran
relevancia en aquellos momentos iniciales de la Guerra Civil» (Campanario, 2009, p.
5). Desde el punto de vista de Gémez (2017):

La pelicula muestra al grupo encerrado en el Alcazar de una forma idilica, como una
comunidad humana abnegada ante su destino, fuertemente unida, sin fisuras, que vive
armoniosamente su terrible asedio bajo los principios politicos, morales y religiosos del
espiritu franquista, representados ejemplarmente por el coronel Moscardé (su jefe alli),
bajo un funcionalismo sociol6gico en su mas optimista y pura expresion: unidad e
integracion sociales en grado sumo, predominio de la comunidad sobre el individuo, la
sociedad como un inmenso organismo donde adquiere sentido el sujeto en el
cumplimiento de su funcién comunitaria. (p. 64).

Por el contrario, las autoridades y los milicianos republicanos eran representados
como «sujetos desalifiados, crueles, viciosos, cobardes y conflictivos» (Gomez, 2017, p.
64). No obstante, destacaba la diferencia que se daba entre los militares profesionales y
los milicianos. Los militares gozaban de cierto respeto, especialmente con la presencia
del comandante Vicente Rojo®®. En una de las escenas de la cinta se describe la visita

que realiz6 como parlamentario para intentar conseguir la rendicién de los sitiados. Asi

16 Vicente Rojo Lluch fue un militar espafiol que llegd a desempefiar un papel fundamental durante la
Guerra Civil espafiola. Desde mayo de 1937 fue jefe de Estado Mayor del Ejército Popular de la
Republica.
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pues, Vicente Rojo se presenta y saluda respetuosamente al jefe rebelde con un «jA sus
6rdenes mi coronell». Este personaje contrastaba con los milicianos, representados
como unos barbaros (Campanario, 2009). Esto se ve cuando el jefe de la milicia
amenaza con disparar y matar al hijo del coronel Moscardd, y otro miliciano, que viola
la tregua acordada y aprovecha el descuido de un sitiado para disparar sobre él y herirlo

gravemente.

Al igual que otros personajes del “cine de cruzada”, el coronel Moscardo era el
ejemplo perfecto de lo que se suponia que debia ser el militar espafiol; esto es, un
“guardian” de la patria, que priorizaba el deber a su bienestar e incluso a la vida de su
familia (Viadero, 2016). Es por eso por lo que el coronel no duda en declarar que
prefiere «que el Alcazar sea un cementerio que un estercolero», y niega a rendir el
Alcézar para salvar la vida de su hijo Luis. Como lo hace notar Campanario (2009):

Un factor que contribuyé no poco a la mitificacion del asedio fue la negativa del coronel

Moscardoé a rendir el edificio, a pesar de las amenazas que recibi6 el 23 de julio, por

parte de los jefes de milicias enemigos, de fusilar a su hijo Luis si no entregaba la
posicion®’ (p. 6).

De esta manera, «el episodio de la resistencia de los sitiados en el Alcazar de
Toledo dio origen a uno de los mitos mas importantes de la llamada “Cruzada”»
(Campanario, 2009, p. 6). Ciertamente, aunque la cinta sitta la ejecucion del hijo del
coronel Moscardo al comienzo del asedio, en realidad ocurrié algunas semanas mas
tarde como represalia por unos bombardeos de la aviacion sobre Toledo (Campanario,
2009). De esta manera, la historiografia franquista asocié durante muchos afios la
muerte de Luis Moscard6 con la negativa de su padre a rendir el edificio, como una
prueba mas de los crimenes rojos y utilizé la épica del Alcazar como un puro invento de
propaganda del Régimen, magnificando un hecho irrelevante en el transcurso de la
guerra. No es extrafio que desde Italia se eligiese precisamente este episodio como base
de un proyecto que pretendia exaltar los valores morales de un bando frente al otro
(Alberich, 2000).

17 Este episodio rememora la leyenda de Guzman el Bueno que, defendiendo la ciudad de Tarifa del
asedio de los musulmanes, éstos tenian apresado a su hijo, y se presentaron ante las puertas de Tarifa para
pedir la rendicion de la ciudad. Cuando los musulmanes amenazaron con matar a su hijo el propio
Guzman el Bueno les entreg6 su cuchillo para que lo mataran con é€l, porque preferia perder a su hijo que
entregar Tarifa. Para conocer mas de este tema véase Garcia, M. (2014). Guzman el bueno, el héroe de
Tarifa. National Geographic, 112.
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Para algunos de los insurgentes, la decision de ir a Toledo constituyd un error
militar evidente, quizas el mas importante de la Guerra Civil (Campanario, 2009). Este
desvio constituiria la diferencia entre una excelente oportunidad para entrar facilmente
en Madrid y el hecho de tener que emprender un largo asedio como resultado de la
mejora de las defensas de la capital y la llegada de refuerzos. Desde el punto de vista de
Preston (2002), al desplazar sus fuerzas hacia Toledo, Franco dio prioridad al
fortalecimiento de su posicion politica mediante una victoria emocional y un gran golpe
propagandistico que a una rapida derrota de la Republica. Al fin y al cabo, «de haber
avanzado hacia Madrid de inmediato, lo habria hecho sin que su posicién politica
estuviera irrevocablemente consolidada» (Preston, 2002, p. 207). Franco parecia saber
que conquistar Toledo podria costarle la pérdida de la capital. Sin embargo, finalmente
eligio esta solucion, que después de todo, ayudd a fortalecer su reputacion entre las
facciones sublevadas de la Republica, ya que, no hay que olvidar que pocos dias
después de la liberacion del Alcazar toledano, Franco fue ascendido a la Jefatura del

Estado por las fuerzas rebeldes (Campanario, 2009).

De acuerdo con Gémez (2017), «ademas de la justificacion politica del conflicto,
la pelicula refleja los otros elementos fundamentales del ideario franquista de la
inmediata posguerra, pues resalta el elemento religioso como un pilar esencial del nuevo
Régimen» (p. 65). En este sentido, el nacionalcatolicismo franquista aparece en su mas
pura esencia: los sitiados del Alcazar confian su destino ante Dios, se celebran actos
religiosos solemnes ante la imagen de la Virgen, un sacerdote realiza un acto de
confesion comunitaria y entrega la comunion a los asediados, incluso a una mujer
Ilamada Maria, que da a luz durante la ceremonia, mostrada como una representacion

simbdlica de la Virgen Maria con el Nifio Jesus (Gomez, 2017).

Cabe destacar también la figura de Franco, que recorre el largometraje. Se le
invoca de manera constante como salvador y protector. Es a Franco a quien prestan
fidelidad los oficiales que se encierran en el Alcazar en una de las primeras secuencias
del filme, en la que tienen que decidir si apoyar el levantamiento o la Republica. Es
Franco quien debe tomar la decision de desviar las tropas para liberar a los asediados y
asi lo manifiestan ellos con esperanza. Finalmente, también aparece in situ, en el
momento de la liberacidn del Alcazar del ataque de los republicanos, ante la emocion y
el éxtasis de los resistentes «que saludan emocionados al caudillo al modo falangista»
(Goémez, 2017, p. 64).
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Sin novedad en el Alcazar fue, sin duda, una de las aportaciones mas firmes al
“cine de cruzada”. Con esta pelicula el veterano Genina gané la Copa Mussolini de la
Mostra de Venecia de 1940 (Caparros, 1999). En suma, y en palabras de Alberich
(2000):

Sin novedad en el Alcéazar es un ejemplo claro de la propaganda cinematografica en los

regimenes totalitarios, que no se basa en los mecanismos de persuasion o de seduccién,

como en los paises democraticos, sino en el miedo, en la demostracién de potencia. Lo

que podian ver los espafioles en la pelicula no era una historia que les convenciese de

que los hechos fueron de determinada manera, sino la posicion de los vencedores frente
a esos hechos (p. 100).

3.1.2. Rojo y negro

El caso de Rojo y negro es radicalmente diverso a las otras peliculas del “cine de

cruzada”.

La pelicula cuenta la relacion entre dos jovenes, Luisa y Miguel, una pareja que
vive en Madrid hasta que los dias de la Guerra Civil los obligan a separarse por sus
distintas ideologias: Luisa es una activista integrante de Falange, mientras que Miguel,
de condicion proletaria, es republicano. Al final, Luisa acaba poniendo en peligro su
vida y es capturada, violada y asesinada por las milicias republicanas, pese al intento de
mediacion de su novio. Este asesinato hace que Miguel finalmente se arrepienta de
formar parte del bando republicano y se sacrifique para convertirse en un martir, al

enfrentarse él solo a un grupo de milicianos armados.

El filme también planteaba una cuestién muy interesante: qué se debia hacer con
los republicanos derrotados. Este problema estaba relacionado con el gran nimero de
prisioneros encarcelados después de la Guerra Civil. Segun Ortego (2013), la respuesta
a esta pregunta fue:

La necesidad de una “regeneracion” por parte de los republicanos, por medio de la

necesidad de suftrir un “castigo” en todas sus variantes, desde el fusilamiento hasta los

trabajos forzosos. Una “regeneracion” que adquiere un cardcter de “penitencia”, como

una forma de ser “perdonados” y que es posible gracias al cardcter “nacional” de los
propios vencidos (p. 228).

Es en este sentido donde destaca la peculiaridad del filme: la caracterizacién de los dos
protagonistas. Por un lado, la representacion del enemigo resulta bastante heterodoxa,

puesto que, aunque Miguel es republicano, todavia es visto como un personaje
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“humano”, ya que acaba “regenerandose” y pasandose al lado de “los buenos”. En este
sentido, el argumento muestra al protagonista miliciano del Frente Popular como una
persona normal, capaz de enamorarse y de tener arranques heroicos. En opinion de
Afiover (1992), «admitir esto significaba tanto reconocer que la Guerra Civil habia sido
una lucha entre personas de diferente ideologia y no una contienda entre Dios y el
Diablo» (p. 368).

Por otro, la pelicula esta protagonizada por una mujer, que se define como un
personaje independiente y alejado de los antiguos clichés femeninos del cine espafiol,
aunque dentro de los canones de la ortodoxia politica y la rectitud moral (Ortego, 2013).
En Rojo y negro también destaca el protagonismo absoluto que ostenta Falange,
obviando al resto de sectores del bando sublevado, algo que «iba en contra de un cine
franquista protagonizado exclusivamente por el ejército, tal como se aprecia en Raza»
(Ortego, 2013, p. 229).

La cinta escrita y dirigida por Carlos Arévalo, fue estrenada el 25 de mayo de
1942, pero «—pero causas todavia oscuras— su presencia en la cartelera se revelaria
efimera» (Elena, 1997, p. 61) y se perderia durante mas de cincuenta afios. Gubern
(1981) apunta como, una vez estrenada la pelicula, «a las dos semanas se ordend su
retirada de cartel y hasta de circulacion, debido a protestas de jerarquias superiores,
aunque tampoco en este caso [como en el de El crucero Baleares'®] se dio ninguna
explicacion oficial» (p. 68). Por lo tanto, Rojo y negro secundaria asi a El crucero
Baleares (1941) dentro de larga lista de irregularidades en la inspeccion de peliculas por
parte de la censura cinematografica durante la inmediata posguerra. Sin embargo, la
historia de las dos peliculas no ha podido ser mas diferente: después de haber sido
esclarecidas finalmente las circunstancias de la prohibicién de EI crucero Baleares, el

caso de Rojo y negro sigue siendo a dia de hoy un completo misterio (Elena, 1997).

En este sentido, la prohibicion de esta cinta ha suscitado varias teorias al
respecto. Asi, y de acuerdo con Elena (1997), «conforme a una nutrida tradicion
historiografica, Rojo y negro habria sido prohibida por altas autoridades del estado
franquista completamente ajenas a los organismos de censura cinematografica, cuyo
dictamen se veria asi fulminantemente revocado por el méas expeditivo de los

procedimientos» (p. 61). Al demostrar la falta de datos sobre este asunto, la

18 El crucero Baleares es una cinta de 1941 dirigida por Enrique del Campo, considerada la primera
pelicula espafiola censurada por el franquismo.
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investigacion de Elena (1997) concluye que fue la propia evolucién del Régimen
durante este periodo conflictivo lo que podria haber llevado a los productores a
considerar la conveniencia de retirar la cinta de circulacion después de tres semanas en

el lugar de estreno.

Otras investigaciones parecen sefialar, sin embargo, que fue la propia productora
la que retir6 la cinta por prudencia ante la agitada situacion que ya se vivia antes incluso
de finalizar la contienda por las tensiones acerca de la naturaleza del nuevo Estado, que
ya habian aflorado en el seno de la Falange (Elena, 1997). «La caida del falangismo fue
simbolizada por la destitucion de sus puestos del hasta muy poco antes poderoso Ramoén
Serrano Sufier» (Garcia, 2018, parr. 8). Como lo hace notar Elena (1997):

En realidad, desde comienzos de afio Franco venia desconfiando de las ambiciones de

Serrano Sufier y, para contrarrestar el omnimodo poder de éste, nombr6 el 5 de mayo de

1941 Ministro de la Gobernacion al rabiosamente anti-falangista coronel Valentin

Galarza con precisas instrucciones para desmantelar la influencia del sector radical del
Partido (p. 65).

Heredero (1996) parte de los conflictos existentes entre la Falange y el Ejército,
y afirma que Rojo y negro fue:

Obra profundamente esquiva para su rentabilizacion en clave politica y propagandistica,

respiraba quizas demasiada ambigliedad para el sector militar del régimen, que podia

ver en ella un equivoco manifiesto falangista al estrenarse la pelicula, precisamente,

durante el mes en que arreciaban las presiones del ejército sobre Franco para
contrarrestar el poder de Falange (p. 60).

Otra hipdtesis es la formulada por el propio Garcia Vifiolas, quien no recuerda
que la censura prohibiera la pelicula y que mas bien su retirada podria deberse a razones
comerciales (Elena, 1997). Segun Crusells (2006), teniendo en cuenta que la pelicula
casi no tenia caracter comercial, se proyect6 durante mucho tiempo y, debido a que

sabia de antemano su fecha de retiro, no desaparecio repentinamente.

Asimismo, «la revision de la pelicula ha provocado en los Gltimos tiempos una
muy justificada revalorizacion de la misma» (Garcia, 2018, parr. 8). Su posterior
visionado y analisis han permitido comprobar que la cinta constituye una justificacion
de la “necesidad” del Alzamiento desde el punto de vista de la ortodoxia de la Falange
(Garcia, 2018). Se trataria, pues, de un texto netamente falangista. Segin Fernandez
(1972), Rojo y Negro «es, sin duda, el tnico filme de auténtica concepcidn falangista

que se ha realizado» (pp. 168-169), «cuyos hallazgos visuales y su extremo y violento
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vanguardismo formal lo convierten en el tipo de cine que, a buen seguro, habrian
deseado ciertos sectores revolucionarios y progresistas dentro de Falange, antes de su

definitiva domesticacion por parte del régimen» (Castro, 2006, p. 35).

3.1.3. jA mi la legion!

Otra pelicula del periodo que cabria destacar es jA mi la legion! dirigida por
Juan de Ordufa en 1942. Desde el punto de vista de Bravo (2012):

Esta pelicula cambia radicalmente la vision espafiola del norte de Africa, cosa que es

debida a la necesidad del nuevo Estado franquista de crear una mitologia que satisfaga a

la masa social espafiola que luch6 a favor de Francisco Franco durante la Guerra Civil, y

que adoctrine a las masas de jovenes y a aquellas que aun no estan contentas con el
nuevo Régimen (p. 119).

Sin duda alguna, «la pelicula jA mi la legion! es un film que se adscribe a un
buen nimero de peliculas que intentan crear una mitologia y una propaganda que
adoctrine ideolégicamente a las masas sociales espafiolas» (Bravo, pp.123-124). Con
este fin, individuos y colectivos de remarcada gloria nacional eran utilizados para el
ensalzamiento de los valores franquistas. En este sentido, se encontraba Ignacio de
Loyola en El Capitan de Loyola (José Diaz Morales, 1949) y Juan de Austria en
Jeromin (Luis Lucia, 1953), que representaban el pensamiento franquista. Pero también
se veia en otros films, como Raza (Séenz de Heredia, 1941) o Escuadrilla (Antonio
Roman, 1941), representando a la religion franquista, la politica y el ejército (Bravo,
2012).

En el caso de jA mi la legidn! el colectivo que se muestra es la Legidn Espafiola,
un cuerpo militar muy peculiar, del que Francisco Franco fue co-creador junto a al
general Millan Astray'®. Esta cinta pretendia ser una exaltacion de la camaraderia
castrense a través de la estrecha amistad entre dos personajes: un delincuente de tercera

categoria, apodado "El Grajo", y un principe heredero de Eslonia, llamado Mauro.

El filme hacia gala de un mensaje insélitamente antisemita. Este episodio tiene
lugar en la primera parte de la historia, cuando los dos protagonistas estan en
Marruecos. Mauro ha sido injustamente acusado de un asesinato y va a ir al paredon por

ello. “El Grajo” descubre que todo ha sido un complot elaborado por el verdadero autor:

19 José Millan-Astray fue un militar espafiol fundador de la Legion y procurador en las Cortes franquistas
entre 1943 y 1954,
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un judio. Este antagonista es caracterizado con los rasgos fisicos y mentales mas
tradicionales de la propaganda antisemita; esto es, representado como un cobarde y un
asesino, en resumen, un personaje despreciable (De Espafia, 1991). La escena en que el
“bravo” legionario se enfrenta a la figura rastrera y cobarde del judio mostraba, de
forma descarada, el concepto antijudio del franquismo, con un potencial racista
equiparable a la méas sofisticada elaboracion del cine nazi. Se trataba de una escena
breve y con pocas réplicas en el cine espafiol de la época. No obstante, el objetivo de
este personaje no era incitar al pogromo sino reivindicar la superioridad racial espafiola
(De Espaiia, 1991).

En suma, las motivaciones del “cine de cruzada” estaban claras. En primer lugar,
despejar dudas sobre lo sucedido; es decir, dejar claro quiénes eran los buenos, quiénes
los malos y por que y tratar de justificar la “necesidad” del Alzamiento. Asimismo,
evitar contradicciones en los protagonistas, que se tenian que comportar como dictaba el
nuevo orden moral y crear una genealogia de la Victoria. Pero, lo mas importante, era
crear un imaginario basado en la Guerra Civil, en la exaltacion épica de la guerra como

reflejo de la celebracion de la moral del bando vencedor.
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4. CASO PRACTICO: RAZA (1941)

1.1. Raza, una pelicula fundacional

Para intentar revitalizar una industria cinematografica en mal estado y con el fin
de asentar un modelo claro de propaganda cinematografica, en 1941 se realiz6 la que
seria la pelicula més destacada de este periodo y acaso el mejor exponente de la
interpretacion “historicista” de la Guerra Civil: Raza (1941). Esta cinta, dirigida por
José Luis S&enz de Heredia y estrenada en Espafia en enero del afio 1942 es, sin duda,
«el gran simbolo del cine franquista de esta década» (Gomez, 2017, p. 66). Como
manifiesta Berthier (2007):

Raza tiene todas las caracteristicas de lo que podemos definir como «pelicula de

acontecimiento», o sea aquellos filmes que han entrado en la historia del cine por

vincularse de manera estrecha con un contexto sociopolitico determinado. Son peliculas
que constituyen en si unos acontecimientos historicos y cuyo sentido se vincula mas a la

Historia que a la historia del cine. Como tales, se inscriben en las memorias colectivas
constituyendo puntos de referencia, de fijacion, de cristalizacion memoristica (p. 53).

A juicio de Berthier (2007), aquello que le confiere a Raza su estatuto de
«pelicula-acontecimiento», es la identidad de quien ide0 y escribid el texto de esta obra
filmica, que no es ni mas ni menos que el entonces jefe de Estado del recién instaurado

régimen franquista, Francisco Franco Bahamonde.

Raza narra las vivencias de los Churruca, una familia gallega que Franco
pretendia que se asemejara a la suya, desde el Desastre de 1898 hasta la Guerra Civil. El
personaje principal en el que se centra la historia es la madre, Isabel de Andrade, una
mujer solitaria que tiene que criar a sus cuatro hijos, como la madre del propio Franco,

Pilar Bahamonde.

Hace ya un afio que ha concluido una guerra civil que, «ha supuesto el
encumbramiento del general Franco a la jefatura suprema del Estado y los Ejércitos, y
contempla ahora una posguerra envuelta en la represion de los vencidos y las penurias
econdmicas de un pais devastado» (Sebastian, 1995, parr. 1). Es en este ambiente en el
que Franco, oculto tras el seudonimo de Jaime de Andrade, gestaria esta obra literaria
de unas doscientas paginas en la que, a través de las vivencias de dos generaciones de
una familia de militares, pretendia dar su particular vision de los entresijos espirituales

que caracterizaban a los espafioles (Gubern, 1997).
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Junto al téermino “Imperio”, “raza” constituia también un concepto fundamental,
para el primer franquismo. Segin Gémez (2017), «esta palabra impregné entonces toda
la actividad politica, social y cultural del régimen» (p. 66). Es importante sefialar que la
palabra “raza” no se referia al sentido etnicista que acabaria adoptando el nazismo. Sin
embargo, se cargd rapidamente de las connotaciones politicas reaccionarias en las que el

Régimen se reconocia (Benet, 2012).

El filme surgi6 bajo la decidida voluntad del Régimen de crear una
cinematografia nacional basada en sus propios intereses, estimulando asi la aparicién de
un geénero cinematogréafico nuevo, adaptado a sus necesidades politicas. Se pretendia,
pues, que Raza se erigiera en el auténtico modelo de este nuevo cine patritico; como
dice Gubern (1997) «Raza se convirtio en la mayor epopeya oficialista del cine de la
época Yy en un verdadero film-manifiesto del franquismo» (Gubern, 1997, p. 140 citado
por Gomez, 2017).

4.1. Franco, el personaje

Para poder entender mejor todo el entorno que rodea a la pelicula resulta
imprescindible realizar un ligero esbozo de algunas de las vivencias de la propia vida
del dictador, ya que como el psiquiatra Gonzalez (1992) ve en Raza: «un relato
claramente autobiografico, en el que a través de la sublimacion y de la idealizacion
fantaseada, el autor pretendia exorcizar los demonios familiares que habian marcado su
infancia y su juventud» (p. 39). Gubern (1985) ha estudiado exhaustivamente la historia
escrita por Franco, sefialando los paralelismos que existen entre su propia biografia y la
de familia Churruca, asi como del maquillaje de aquellos elementos menos
«honorables» de la misma. En definitiva, en Raza Franco plasmé un relato de claro
corte autobiogréafico, pero retocé todos los aspectos que a sus 0jos no parecian acordes
con su idea de tradicién militar, familia y honor, conceptos que ensalzaba y embellecia

sobremanera.

Francisco Franco Bahamonde naci6 en 1892, en El Ferrol, La Corufia, en el seno
de una familia de clase media con escasos recursos econémicos y con una larga
tradicién dentro de la marina. Durante su infancia, los continuos deslices de su padre

provocaron los sufrimientos de su madre y el malestar en el entorno familiar. Esta
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circunstancia propiciara que el joven Francisco idealice un prototipo de mujer y madre

modelo, figuras que se ven claramente representadas en Raza (Preston, 2002).

Pasados unos afios, Franco decide ingresar en la Academia de Infanteria de
Toledo, después de ver frustrado su ingreso en la Escuela Naval, que era su aspiracion.
Una vez alli, Franco asumié buena parte del bagaje politico e ideoldgico de los militares
de la época. De acuerdo con Moradiellos (2018):

Hizo suyo un exaltado nacionalismo espafiol unitarista e historicista, nostalgico de las

glorias imperiales pretéritas, receloso de un mundo exterior que habia asistido impasible

al desigual enfrentamiento con el coloso estadounidense, y sumamente hostil a los

incipientes movimientos regionalistas y nacionalistas periféricos que osaban poner en
duda la unidad de la patria (p. 41).

Como resultado de esa mentalidad nacional-militarista, gran parte de los
militares espafioles, los llamados africanistas, fueron desarrollando una decidida actitud
autoritaria y anti-liberal, culpando al parlamento de la prolongada decadencia sufrida
por Espafia desde la guerra de la Independencia, hasta culminar en el Desastre de 1898.
Después de sus sucesivas demandas de destino a Africa, Franco fue enviado a
Marruecos, donde su figura encajo rapidamente. Es en esta atmosfera donde demostraria
valor y arrojo logrando una serie de rapidos ascensos por acciones de guerra, ademas de
revelarse como un oficial serio, meticuloso e implacable, obsesionado con la disciplina

y el cumplimiento del deber: el arquetipo del oficial africanista (Moradiellos, 2018).

4.2. Raza, la novela

De las tres versiones que existen de Raza, la primera, en orden cronoldgico, es
Raza. Anecdotario para el guion de una pelicula. El relato original fue publicado como
libro por Ediciones Numancia en 1942 (el mismo afio del estreno del film) y ya aparecia
firmado con el seudonimo de Jaime de Andrade. En vez de una obra literaria, se puede
hablar mas bien un esbozo de guion, puesto que se trataba de una acumulacion de
escenas, algunas de las cuales estaban dialogadas y pasaron directamente a pantalla,

mientras que otras, fueron variadas o incluso suprimidas (Alberich, 1997).

La lectura de Raza no da margen a la sorpresa. Cuando Franco la escribi6 se
sentia vencedor de las fuerzas que, segin él, habrian llevado a término la mision

historica que les habia sido encomendada, salvando a Espafia del comunismo “y demas
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enemigos de la civilizacion cristiana” (Sebastian, 1995). La obra se convirtié en un
claro alegato de las virtudes que a su parecer adornaban a los espafioles. «Aquel nifio
que sofiaba con capitanear alguno de los navios que partian hacia las colonias se
encontraba ahora en el cenit de su carrera y se dispone a escribir la historia a su
medida» (Sebastian, 1995, parr. 2).

De acuerdo con Berthier (2007), con Raza, Franco, de manera paralela a otras
formas oficiales para imponer los valores de la “Nueva Espafia”, optaba aqui por una
forma ficcional apta para plasmar su vision de la guerra y difundir unos valores que
habian permitido la unién de diversas fuerzas politicas (la Iglesia, los monarquicos, los
carlistas). «Después de haber vencido se trata de convencer, de modo muy especifico en
este caso, apelando no a la razon sino al imaginario de los destinatarios» (Berthier,
2007, p. 55).

De acuerdo con Gubern (1985), Raza literariamente:

Constituye un discurso politico militante, el vehiculo de una ideologia en estado puro,
presentada sin mascaras ni maquillajes, a diferencia de lo que sucede en la mayor parte
de novelas, en donde la ideologia esta revestida y disimulada bajo superestructuras
estéticas o psicoldgicas. Raza pertenece pues al género de panfleto politico (p. 66).

Como ya se ha mencionado anteriormente, el relato hacia acopio de
innumerables referencias autobiograficas. La historia comienza un afio antes del
desastre del 98, en el seno de una familia gallega de tradicion marinera, al igual que la
del dictador. Esta familia es de la estirpe del almirante Cosme Damian Churruca,
importante héroe de la batalla de Trafalgar (Sebastian, 1995). En la novela, el
comportamiento del contador de navio, que fue su padre, da paso a un deslumbrante
capitan de navio, Pedro Churruca, que no duda en sacrificar su vida por Espafia frente a

la gran flota de Estados Unidos en la guerra de Cuba.

No es la primera vez que Franco mostraba sus aficiones literarias. En 1922
publicé Marruecos, Diario de una bandera, que contaba todas sus experiencias vividas
en Africa. Franco, al publicar varios articulos relacionados con estrategia militar, optaba
por usar el seuddénimo de Hispanicus, lo mismo hacia cuando escribia en contra del
gobierno laborista britanico firmando como MacCaulay o como Jakim Boor en sus
escrituras contra la masoneria. Al escribir Raza, firmé como Jaime de Andrade, con el
que rescataba para si un titulo de nobleza de un antepasado suyo del siglo XIV. Este

antepasado por linea materna, conferia a la madre el nombre de Isabel de Andrade, con
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lo que se adjudicaba a si mismo la figura del progenitor que le hubiera gustado tener en
realidad; esto es, un padre de familia ejemplar y un heroico capitan de la marina, lo que
significativamente implicaba una devaluacion del nombre de la figura paterna real
(Heredero, 2011).

Raza. Anecdotario para el guion de una pelicula se centra en la crénica de una
familia de militares gallegos desde el Desastre de 1898 hasta la Guerra Civil de 1939.
En estos 43 afios Espafia perdié las Gltimas colonias, sufrid un desastre militar en
Marruecos, se proclamé la Republica y, finalmente, se vio inmersa en una guerra civil.
Todos estos acontecimientos son vividos por los integrantes de la familia Churruca,
quienes son obviados cuando no tienen una directa relacion con el trasfondo de los

acontecimientos historicos (Alberich, 1997).

Aquello que cambia en las sucesivas versiones es la definicion de quiénes son
los enemigos de Espafia. En la novela, la sociedad espariola era el enemigo del propio
pais, la nacion debia ser salvada de si misma, algo que Unicamente los militares podian
conseguir debido a su coraje y a su conciencia despierta. El padre de la familia muere en
Cuba luchando contra los Estados Unidos, ante la indiferencia general de los espafoles,
reflejada en una escena en la que las esposas de los militares que luchan, leen los

periddicos que no publican mas que noticias de fiestas y corridas de toros.

La obra trataba de mostrar a la Republica como un simbolo de violencia
relacionandola directamente con el saqueo y la quema de iglesias, lo que provocard mas
tarde que la madre de la familia enferme y muera. La guerra es cosa de los hijos: el hijo
mayor, José, se convierte en teniente de la Academia de Toledo siguiendo la tradicién
familiar. Pedro, sin embargo, se aleja de las armas para lamento de su madre y se
convierte en abogado. Jaime, por su parte, deja los estudios de marino para ingresar en
la orden de San Juan de Dios. Y, por ultimo, Isabel se casa con un teniente llamado
Luis. Los conflictos llegarian con la guerra: a José lo arrestan cuando un sanitario que
sirvio a sus ordenes lo reconoce y lo denuncia, esto provoca que sea fusilado
cruelmente. No obstante, salva milagrosamente su vida para cruzar las lineas
republicanas y luchar junto a los suyos hasta la victoria final. Pedro, termina por ayudar
a una espia de los nacionales, por lo que termina fusilado. A Jaime lo matan unos
asaltantes en el convento y Luis desaparece de su puesto del frente para reunirse con
Isabel, quien le rechaza. Al final, ella y su amiga le ven participar en el desfile de la

Victoria, al lado de otros militares.

39



En suma, Francisco Franco en Raza. Anecdotario para el guion de una pelicula
suplantd sus frustraciones con la idea de crear un pasado magnifico, con cierto
romanticismo, y un mejor presente. La novela era un culto a la propia personalidad de
Franco, una de las caracteristicas del régimen dictatorial. Tusell (1988) expresaba asi
este aspecto: «cualquier intento de llegar a una descripcion del franquismo y de sus
caracteristicas fundamentales fracasaria plenamente si pretendiera eludir el papel
desempefiado por la propia personalidad de Franco en la dictadura que goberné Espafia
desde 1939 hasta 1975» (p. 111). De esta manera, Franco quiso contribuir con su obra a
difundir una serie de valores de la “raza” espafiola, que también quedaron reflejados en

la pelicula que dirigié José Luis Sdenz de Heredia.

4.3. Raza, la pelicula

Franco, decidido a llevar su obra al cine, convoco un concurso entre los
principales directores del momento. Con este objetivo, se realizd un examen entre los
candidatos que consistio en escribir los primeros cien planos de la novela, sin conocer la
verdadera identidad de su autor. El realizador Saenz de Heredia fue el elegido entre los
numerosos participantes después de impresionar a Franco, que como afirma Castro
(1974) dijo: «Ya no tenemos que seguir haciendo pruebas. Que se la den a Saenz de
Heredia» (p. 370). De esta manera, José Luis Séenz Heredia, primo del fundador de
Falange, José Antonio Primo de Rivera, procedente de la generacion de cineastas que
han aparecido con la llegada del cine sonoro y formado en la productora Filméfono?, se
convirtié, junto con otros dos directores que debutaron en la inmediata posguerra,
Rafael Gil y Juan de Ordufia, «en el maximo representante de la cinematografia
franquista» (Labarrére, 2009, p. 221). A la edad de treinta afios presentaba una sélida
trayectoria con cuatro largometrajes, Patricio mird a una estrella (1934), La hija de
Juan Simon (1935), ¢Quién me quiere a mi? (1936) y jA mi no me mire usted! (1941).
Ademas, de acuerdo con Berthier (2007), Séenz de Heredia ya habia puesto su arte al
servicio del franquismo con anterioridad, como empleado de la Delegacion Nacional de
Prensa y Propaganda y como director del cortometraje sobre la Guerra Civil llamado

Via Crucis del Seior en las tierras de Esparia (1940).

20 Companiia cinematografica espafiola, creada en 1935 por el ingeniero de sonido Ricardo Maria de
Urgoiti y el cineasta Luis Bufiuel.
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El recién creado Consejo de la Hispanidad?! fue el encargado de llevar a cabo el
proyecto asegurando los medios técnicos y econdmicos necesarios (Berthier, 2007). De
esta manera, los recursos del Estado estaban a disposicion de la pelicula, por lo que el
director contd con un presupuesto de 1.650.000 pesetas, una auténtica superproduccion
para el cine espafiol de la época, que se usaron para la construccion de 50 decorados,
500 trajes de época y para la contratacion de mas de 1.500 extras (Gubern, 2006). Como
distribuidora de la pelicula se eligi6 a una empresa de Madrid, Estudios Ballesteros,
propietaria de un pequefio estudio y laboratorio que nunca habia distribuido peliculas
(Caparrés, 1999). El guion técnico se encomendd al propio director del filme y al
director Antonio Roman. También intervino Manuel Halcén, director del Consejo de la
Hispanidad y Manuel Aznar?? como asesor historico literario, y cuyo cargo como Jefe
de Prensa le otorgaba cierta autoridad cuando, en la presentacion de la pelicula definia
sus objetivos:

Tengo la esperanza cierta de que con la pelicula Raza el cine iniciard victoriosamente

una tarea gigantesca: la de expresar ante el mundo las razones histdricas, religiosas,

morales y sociales de la Gran Cruzada libertadora que se inici6 entre vitores el 18 de

julio de 1936 y termind entre laureles y clamores el primero de abril de 1939 (Aznar,
1942, n° 64, citado por Alberich, 1997).

«Estamos pues, ante la version oficial de la guerra civil espafiola» (Alberich,
1997, p. 55). Y fue justamente la Guerra Civil, la calidad de sus eventos directos y
atroces, y la oportunidad de la divulgacion de su situacion el centro de controversia del
cine espafiol a principios de la década de los cuarenta. Segun manifiesta Alberich
(1997), «discrepancia nunca cerrada, que ha seguido planeando como una sombra sobre

el cine espafiol de la transicidn y la democracia» (pp. 55-56).

Dias antes de su estreno, la pelicula se proyecté de manera privada en el palacio
de EI Pardo obteniendo el beneplacito de Franco. De acuerdo con Castro (1974), el
director lo recordaba con estas palabras:

La vimos Franco y yo delante, y su sefiora y demas gente detras; yo le observaba de
reojo, y con la luz de la pantalla veia que estaba emocionado y con los ojos himedos, y

21 El Consejo de la Hispanidad fue creado por Ley del 2 de noviembre de 1940 y fue organismo estatal
auténomo adscrito al Ministerio de Asuntos Exteriores a través de la Secretaria de Estado para promover
la cooperacion cultural, econdmica, cientifica y tecnoldgica entre Espafia e Hispanoamérica. Una vez
concluida la Segunda Guerra Mundial se suprimid y se cred el Instituto de Cultura Hispanica (1945), que
luego pasé a llamarse Centro lberoamericano de Cooperacion (1947) y posteriormente Instituto de
Cooperacion Iberoamericana (1979).

22 Manuel Aznar Zubigaray fue un periodista y diplomatico espanol, jefe de del Consejo de Prensa y
Propaganda de FET y de las JONS e impulsor de la creacion del Consejo de Hispanidad.
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muy atento, lo que me alegraba mucho, porque era la sefial de que iba muy bien. Al
concluir me dijo exactamente esto: «Muy bien, Sdenz de Heredia, usted ha cumplido.»
Y esto fue todo (p. 370).

El estreno oficial tuvo lugar la noche del 5 de enero de 1942 en el Palacio de la
Mdusica de Madrid. EI gran ambiente que rodeaba el acto, con presencia de las
autoridades civiles y militares, asi como el arrollador éxito que tuvo la pelicula entre las
jerarquias y la plana mayor del cine espafiol, hacia sospechar que era un secreto a voces
que tras el seudénimo de Jaime de Andrade se escondia la propia figura del Caudillo. La
controlada prensa de la época definié la obra como «el mejor exponente de nuestras
virtudes raciales y la muestra mas patente de nuestra potencialidad creadora»
(Moradiellos, 2018, p.101). Ese mismo afio, Raza obtuvo el premio principal del
Sindicato Nacional del Espectaculo y fue estrenada internacionalmente en paises como
Alemania, Italia y Portugal. Ademas, fue exhibida para los soldados espafoles de la
Divisién Azul como forma de motivarlos en su lucha contra la URSS (Crusells, 2006).

Por su parte, segun revela Fernandez (1972), el 26 de febrero de 1964 Franco
asumio, por fin, la paternidad de su texto ingresando oficialmente en la Sociedad
General de Autores de Espafia con la constancia expresa de utilizar el seudonimo de
Jaime de Andrade. De esta manera, Raza se impuso como «la pelicula de Franco»
(Berthier, 2007, p. 60).

En la pelicula se reflejaban, de manera mas que evidente, las fantasias de
ascenso social, los traumas familiares e incluso los temores del propio dictador, quien
disefid un argumento que revelaba muchas facetas de su personalidad (Preston, 2002).
Su alter ego, José Churruca, fue otorgado con una genealogia ilustre de la que él en
realidad carecia y con unos antepasados heroicos que no existian. Asi, la pelicula trataba
de ofrecer un modelo de lo que el cine espafiol debia ser a través de una maniquea
vision de la historia de Espafia, la de su propia familia y la de unos valores militares,
morales y religiosos, cuyo abandono habia llevado a Espafia a una situacion desesperada
de la que Unicamente la “Cruzada” podria reinstaurar. El film fue un recopilacién de
toda la estética y valores que rodearon a los vencedores: severidad, rigor, jerarquia,
exaltacion de valores patrios e inquebrantable entusiasmo al servicio de éstos (Gomez,
2017).
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Como ya se ha mencionado, la cinta se centra en la etapa republicana y la Guerra
Civil, pero se retrotrae al siglo XIX, en concreto a la etapa de la Restauracion desde la
pérdida de Cuba en 1898. Segun Ortego (2013):

La pelicula establecio una perspectiva teleoldgica sobre los origenes de la Guerra Civil:

el inevitable enfrentamiento entre “las dos Espafas” no es un producto de un

contingente y evitable conflicto bélico, sino de una inevitabilidad histérica que sélo
podia acabar con el triunfo de la “verdadera Espafia” (p. 227).

Para aplicar este mecanismo, el filme establecié una interpretacién antiliberal del
propio siglo XIX (Ortego, 2013). Algunas de las clases dominantes eran definidas como
“egoistas”, ya que solo consideraban sus propios intereses y no se preocupaban por el
destino del pais. Unicamente los militares conocian esta situacion, por lo que debian ser
ellos los que debian resolver el problema. Esto se ve a través de un montaje paralelo, en
el que se alterna la imagen de militares preparandose para la batalla con un baile

popular en una verbena.

Con el estallido de la Guerra Civil cada hermano entra un bando distinto. Asi, se
pretendia simbolizar la “Espafna” y la “anti-Espafia”, en un conflicto que nicamente
podra superarse cuando el hermano se “arrepienta” de su apoyo a los republicanos y
sufra una expiacion por medio de la muerte. EI nico modo de superar esta situacion era
con una “regeneracion nacional”; es decir, que la sociedad fuera dirigida por quienes de
verdad representan los “valores nacionales”: los militares. Esta propuesta era la Gnica
solucién a la llamada “enfermedad liberal”, eliminando a las personas “contaminadas”
por esa ideologia. La etapa republicana se dibujaba como el culmen de esta
“enfermedad”. Una etapa que tenia como peculiaridad el hecho de que, si hasta entonces
el “mal” afectaba a la clase politica, ahora se habria extendido a las clases populares a
través del socialismo, definido como wuna derivacion del viejo liberalismo
decimondnico, al ser “materialista” y “egoista” por pensar Ginicamente en el interés de

clase (Ortego, 2013).

Las primeras escenas del libro son seguidas con fidelidad por la pelicula. La
presentacion de la familia es idéntica. Sin embargo, elementos como la guerra de
Marruecos y la educacion militar en Toledo no aparecen. La segunda parte del libro
convierte la pelicula en un fundido en negro, cerrando con la imagen de la madre

rezando por el padre muerto.
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La escena en que José Churruca es detenido también es diferente en la pelicula.
Segun Alberich (1997), esto podria deberse a que la narracion del libro ya habia sido
llevada a la gran pantalla en otro filme: Sin novedad en el Alcazar (1940). En ella, un
oficial sale del Alcézar en busca de provisiones y es reconocido por un republicano.
Tras denunciarlo, el oficial es fusilado. En la obra de Franco, la detencion de Jose era

exactamente asi, por lo que los guionistas decidieron simplificarla.

Hay un plano afiadido en la cinta que mostraba de nuevo la culpabilizacion de
los politicos, pues un ministro llama a un jefe militar con la intencién de proponerle un

pacto pero éste cuelga el teléfono y se niega a tratar con la clase politica.

El momento esencial de la cinta para la transmisién del mensaje politico se crea
a través del uso del collage, que arrastra al espectador al inevitable estallido de la
Guerra Civil. Después de un fuerte enfrentamiento familiar, producido porque Pedro
reclama a su madre parte de la herencia para financiar su carrera politica, se precipitan
los acontecimientos. Es el momento de climax emocional del filme, en el que la familia
se ha fracturado. Es en ese momento donde irrumpe el collage. Por un lado, se ven una
serie de portadas de periddicos seleccionando acontecimientos que van desde la llegada
al poder de Miguel Primo de Rivera hasta los acontecimientos del 18 de julio de 1936.
Durante este recorrido historico, aparecen breves flashes del desarrollo de la vida
familiar, donde el ciclo de la vida y el tiempo de la historia se funden. Esto se aprecia
cuando el titular que informa de la llegada de la Republica coincide con el fallecimiento
de la madre o la informacién sobre la quema de iglesias coincide con la ordenacion
sacerdotal de Jaime. Esta fusion entre la historia general y la vida familiar encuentra su
eclosion en un nuevo collage que cierra la pelicula, donde aparecen imagenes del desfile
de la Victoria, en los que se repiten algunos de los momentos culminantes del filme,

centrandose en el trayecto de los protagonistas.

Raza daba cuenta de la gesta fundadora del régimen franquista, la Guerra Civil,
que intentaba erigir en «mito de origen» segin una perspectiva de legitimacion. En
palabras de Berthier (2007), «el concepto de raza es el elemento clave de la empresa
legitimadora: la guerra civil se presenta como el cumplimiento secular del destino de la
raza espaflola» (p. 56). En el caso de la pelicula, la “raza” se concentraba en una
categoria: los almogavares. En la primera parte de la pelicula, el padre de los Churruca
explica a sus hijos lo que eran: “eran guerreros elegidos, los mas representativos de la

raza espafiola, firmes en la pelea, agiles y decididos en el maniobrar. Su valor no es
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igualado en la historia por ningin otro pueblo”. En este sentido, la cinta hacia del
almogavar el modelo por excelencia de la “raza” espafiola, brillantemente ilustrado por
su antepasado, Cosme Damian Churruca, en un flashback. Asi, en la Guerra Civil, Jose,
al igual que sus antepasados, podrd demostrar su pertenencia a la estirpe de los
almogavares. Como enfatiza Benet (2012), la pelicula cierra con un plano de Franco
contemplando el desfile y haciendo el saludo romano, pretendiendo certificar la
conexion entre el ejército del presente y los valientes almogavares del pasado, «una
vision tan mitica como enfatica que, a pesar de todo, unia el tiempo histérico con el

familiar, el remoto pasado con el biogréfico presente» (Benet, 2012, p. 171).

Finalmente, la presencia de falangistas en el bando franquista afiadia a la “raza”
de héroes que representaban los militares en el libro otro grupo de héroes equiparado al
primero. El filme, ademas, definia claramente a los diputados como los enemigos de
Espafa, por lo que insinuaba que la democracia parlamentaria era la causa contra la que

luchaban los sublevados.

Debido al caracter teleologico que se hacia de la Guerra Civil, la revista Primer
Plano tendio a ver el filme no como una muestra de cine bélico, sino méas bien de cine
historico. De acuerdo con Ortego (2013), «este aspecto tuvo una gran importancia al
servir de modelo a las siguientes producciones historicas ambientadas en el siglo XIX,
que incorporaron, desde ese momento, este tipo de criticas a un liberalismo
“decadente”». (p. 227).

4.4. Espiritu de una raza

En 1949 la situacion en Espafia habia variado. Tras la derrota de Alemania e
Italia, Espafia estaba sometida a un aislamiento internacional y los esfuerzos
diplomaticos del Régimen pretendian conseguir el reconocimiento por parte de las

democracias vencedoras de la guerra (Alberich, 1997).

En este sentido, casi una década mas tarde del estreno de la pelicula, los
servicios de propaganda cinematografica emprendieron la tarea de maquillar Raza, la
cual sufrié una serie de mutaciones que suavizaron las asperezas de la ideologia del
primer franquismo para acomodarla a las nuevas exigencias de la politica internacional;

esto es, «al intento de hacer olvidar su relacion con los derrotados fascismos vy
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acomodarla a la nueva amistad con los Estados Unidos» (Garcia, 2018, parr. 4). El filme
fue reestrenado bajo el nuevo titulo Espiritu de una raza, con un nuevo doblaje para
asi, viejo truco de la censura, poder alterar los didlogos mas desfasados, como por
ejemplo, las diatribas méas antiamericanas, que eran muchas en la primera parte de la
cinta, donde tenia gran protagonismo la guerra de Cuba. Un ejemplo de esto se puede
apreciar en el famoso dialogo final, cuando Isabel Churruca le dice a su hijo pequefio,
en mitad del desfile de la Victoria, lo bonito que es, sefialando que eso era la raza, la
alteracion suavizd un poco la expresion atenuandolo con eso de que «es el espiritu de

una raza».

El resto de cambios se dirigié a definir quiénes eran los héroes, eliminando
cualquier referencia a la Falange, ademas de todas las muestras de simbologia fascista,
sobre todo en aquellos planos donde aparecian los saludos a la romana y los “Arriba
Espafia”. En Raza se incluian saludos fascistas en todos los encuentros entre militares,
asi como planos del pablico brazo derecho estirado en alto durante el desfile final. En la
nueva version todas estas imagenes desaparecieron e incluso el mismisimo Caudillo fue
censurado en un plano ambientado en el desfile de la Victoria del afio 1939 por hacer el
saludo fascista. No obstante, todos los planos del pablico saludando brazo en alto a las
tropas franquistas que entraban en Madrid que aparecian en Raza y que desaparecieron
en esta version, no fueron rodados por el director, Sdenz de Heredia, sino que
correspondian al documental El gran desfile de la Victoria en Madrid, producido por el
servicio oficial de propaganda cinematografica franquista; es decir, el Departamento
Nacional de Cinematografia (Alberich, 1997).

El enemigo de Espafia, que en la obra era la sociedad y en la primera version del
filme la democracia parlamentaria, pasé a ser el comunismo que tanto en el libro como
en Raza solo era mencionado de pasada, sin darle ninguna relevancia como adversario
(Alberich, 1997). Un ejemplo de esto se puede apreciar cuando detienen a Pedro, el
hermano republicano. En la primera version del filme, sus captores le decian “no eres un
verdadero antifascista”, mientras que en la nueva version se cambid por “no eres un
verdadero comunista”, afirmacion globalizadora que dejaba pocas dudas sobre la
esencia del enemigo. Segin manifiesta Berthier (2007), «el comunista, a principios de
los 50, es un enemigo mucho mas rentable y permite presentar la guerra civil como un

combate precursor en la historia de occidente» (p. 60). De esta manera, buena parte de
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las modificaciones de la nueva versién se encaminaron a eliminar las referencias a otros

enemigos.

En este sentido, se cambid el didlogo entre el padre y otro militar cuando
analizan la situacion de las colonias espafiolas en 1898 para que no mencionaran a la
masoneria como alentadora de las rebeliones coloniales y a algunas potencias
extranjeras como las impulsoras de la rebelion: de la batalla naval en Cuba se
suprimieron las referencias a Estados Unidos en los titulares de los periddicos y a los
planos de los marinos norteamericanos durante el combate. De esta manera, el padre de
los Churruca muere en un combate contra un enemigo indefinido. Con estas
supresiones, la lucha de los militares se desarrollaba contra nadie en concreto y los

héroes estaban abocados a un destino fatal, en la que el unico fin era la muerte.

Los titulos de crédito, en fin, eran diferentes a los de Raza, ya que se eliminaron
algunos nombres de colaboradores de la cinta, pues se buscaba acortarlos para colocar
un rétulo explicativo que no estaba en la version original. El rotulo, que resulta
sumamente importante para comprender el alcance de las intenciones de la nueva
version, en el nuevo contexto de la Guerra Fria, decia asi: «La historia que vais a
presenciar no es un producto de la imaginacion. Es historia pura, veraz y casi universal,
que puede vivir cualquier pueblo que no se resigne a perecer en las catastrofes que el

comunismo provoca.

La version de 1950 sustituia a la primera hasta tal punto que se destruyeron el
negativo original y todas las copias hechas de Raza. De acuerdo con Berthier (2007),
«se trata de un caso unico de autocensura en la historia del cine» (p. 60). Asi que
durante mas de cuarenta afios solo se pudo tener acceso a El espiritu de una raza hasta
que en 1993, la Filmoteca Espafiola recuperd una primera version de la pelicula de 1942
procedente de los almacenes de UFA, la productora de la Alemania nazi donde Raza se
habia exhibido (Alberich, 1997).

La razdn de estos cambios se explica a través del contexto historico en el que
fueron realizadas ambas versiones. En 1942 cuando se estreno Raza tras el estallido de
la Segunda Guerra Mundial, Franco creyd en la victoria alemana. Por este motivo,
mandd que la cinta se exhibiera comercialmente en la Alemania nazi, pensando que
seria comprendida inmediatamente. Como se veria mas adelante, se equivoco, pues

costd casi un afio firmar el contrato y otro mas para estrenarse. Para entonces, debido a

47



que la potencia militar alemana habia comenzado a debilitarse, la situacion bélica ya no
era la misma. Por otro lado, el estreno de Espiritu de una Raza coincidié en pleno
apogeo de la Guerra Fria, que hizo de Espafia un aliado adecuado para los intereses

occidentales en su nueva lucha contra el comunismo soviético (Crusells, 2011).

En ambas versiones se explicaba la version oficial de la Guerra Civil espafiola
desde la Optica de los vencedores. La diferencia entre ambas versiones, segun Crusells
(2011), «es que nos muestra la transformacién del Gobierno: de la apuesta falangista al
acomodo de la Guerra Fria» (parr. 49). Asi pues, la realizacién de la nueva version del
filme mostraba el viraje de la politica espafiola. Segun apunta Alberich (1997):

La comparacion con la copia de Espiritu de una raza permitié establecer que la

naturaleza de los cambios estaba relacionada con la imagen que el régimen de Franco

quiso dar de si mismo en distintas circunstancias, dependiendo de los intereses de la
politica internacional de Espafia (p. 52).

En suma, Raza fue una pelicula de propaganda, que se modifico cuando el
discurso original podria resultar inconveniente, dado los cambios producidos en el
panorama politico, en Espafia y en el mundo, desde su realizacion. Dicho con palabras
de Gémez (2017), «Raza/Espiritu de una raza es, pues, una piedra de toque excelente
para comprobar la evolucion del régimen durante la década, y el ejemplo mas
importante de los que se viene denominando “cine de cruzada”» (p. 67). En este sentido,
los historiadores del franquismo han sefialado reiteradamente el caracter ecléctico del
Régimen, que pasé por varias etapas, con el unico propdsito de permanecer en el poder.

Raza y Espiritu de una raza son un claro ejemplo de esa actitud.

48



5. CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo se han expuesto algunos de los casos en que el cine fue
utilizado por la dictadura franquista como instrumento de propaganda, en mayor o
menor medida dependiendo de la época.

Durante la posguerra, las reformas legislativas y administrativas para regular la
cinematografia espafiola y su funcionamiento fueron constantes. Las primeras juntas de
censura aparecieron durante la Guerra Civil hasta finales de la década de los cuarenta,
cuando ya se habia constituido un aparato administrativo y entramado legal s6lido. No
obstante, como ya se ha demostrado, se puede afirmar que los esfuerzos del Régimen
por proteger la industria nacional fueron un fracaso, pues a pesar de las medidas de
incentivacion que el Régimen promulgaba para proteger la industria, como la obtencién
de licencias o préstamos, la subordinacion de la industria cinematografica espafiola al

cine extranjero se vio paulatinamente reforzada.

El “cine de cruzada” fue el género que mejor recogié ese afan propagandistico
de la industria cinematogréafica, con abundantes cintas basadas en la reciente Guerra
Civil. En este sentido, todas las cintas analizadas muestran una vision de la contienda
profundamente maniquea a favor del héroe “nacional” y en contra del enemigo “rojo”.
Como se ha analizado, existe una gran diferencia entre las peliculas rodadas antes y
después de 1945, pues mientras las primeras, hacian hincapié en el exterminio de la
“antiespafia”, las segundas reflejaban la nueva politica de reconciliacion del régimen en
busca de nuevas alianzas. De esta manera, queda patente que el cine se convirtio en el
medio ideal para difundir las ideas y politicas del régimen que, como se ha visto, fueron

cambiando a lo largo de los afios.

En busca de crear una industria cinematografica que se basara en sus propios
intereses y de tratar de establecer la “version oficial” de la Guerra Civil, se produjo lo
que seria la pelicula de propaganda franquista mas representativa del “cine de cruzada”:
Raza, escrita por el propio Francisco Franco en 1941 quien disefid un argumento que
revelaba muchas facetas de su personalidad. La pelicula trataba de ofrecer un modelo de
lo que el cine espafiol debia ser a través de una manigquea vision de la historia de
Espafia, la de su propia familia y la de unos valores militares, morales y religiosos, cuyo
abandono habia llevado a Espafia a una situacion desesperada de la que GUnicamente la

“Cruzada” podria reinstaurar.
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Pero, volviendo a la pregunta central de la investigacion, ¢qué papel cumple el
cine en el montaje del franquismo? Se puede concluir que el franquismo utiliz6 una
politica cinematogréafica que puede definirse como totalitaria para montar su régimen,
ya que es él quien decide qué producir, como producir, quién produce y para quién,
ademas de ejercer una fuerte actividad censora y propagandistica para determinar las
creencias, normas y valores que circulan en las peliculas. Dicho con palabras de Diez
(2001):

Lo que el espectador ve en la pantalla franquista constituye siempre una eleccion desde

el poder y para mantener a las fuerzas sublevadas en el poder. Esta accion totalitaria es

la que consigue que se identifique como «espafiol» un cine que, en realidad, defiende

los intereses de los grupos vencedores en el conflicto: el Capital, la Iglesia, el Ejército
(pp. 156-157).

En cualquier caso, no cabe duda de que el franquismo fue el primer réegimen en
Espafia en adoptar una politica cinematogréafica para su construccion. Para ello, impuso
unas préacticas que aumentaron, aunque de manera desigual, las oportunidades de las

fuerzas sublevadas para producir cine.

En suma, en la década de los cuarenta el franquismo ve en el cine, ademas de un
instrumento de propaganda eficaz, un elemento influyente en la sensibilidad de masas a
la hora de legitimar el nuevo Régimen. Este cine controlado férreamente por el Estado,
sirvio de ayuda en la dificil tarea de difundir los nuevos valores e instituciones del
régimen, tanto a la hora de adoctrinar a la poblacion en los nuevos dogmas oficiales,

como en la configuracion de unas cambiantes politicas internacionales.

No hay que olvidar, por tanto, que la industria cinematogréafica espafiola estaba
condicionada por el Estado, y el Estado resultante de la Guerra Civil reflejaba una
ideologia propia de los vencedores. Con este objetivo, los analisis generales centrados
en la presentacion del conflicto en las peliculas, habrian de ser complementados por
estudios mas detallados de temas o personajes, ya que de esta manera se podria arrojar
luz sobre determinados aspectos relativos a como era concebida o presentada la

contienda por parte de diversos sectores.
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