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RESUMEN:

Atendiendo al interés generado por la recuperacion de la memoria social y a las consecuencias
de la represion de la dictadura espafiola, se estudia el periodo tardofranquista de 1969-1975
analizando la hipotética relacion entre la censura perpetrada por el Régimen y el Festival de
Cine de San Sebastian, con base en dos peliculas del subgénero terror-fantastico “de autor” y
a sus dos artifices Gonzalo Suarez y Josefina Molina. Se fundamentan las conclusiones de
esta investigacion en la historiografia de la materia y en la recopilacion de documentos de

archivo para obtener una optica global.

Palabras clave: Morbo, Vera, un cuento cruel, Josefina Molina, Gonzalo Suarez, Festival de

Cine de San Sebastian, fantaterror, cine de autor, censura, tardofranquismo.
ABSTRACT:

Taking into account the interest generated by the recovery of social memory and the
consequences of the repression of the Spanish dictatorship, the late-Franco period of 1969-
1975 is studied, analysing the hypothetical relationship between the censorship perpetrated by
the Regime and the San Sebastian Film Festival, based on two films of “author” fantastic
horror subgenre and its two creators Gonzalo Suarez and Josefina Molina. The conclusions of
this research are based on the historiography of the subject and the collection of archival

documents to obtain a global perspective.

Keywords: Morbo, Vera, un cuento cruel, Josefina Molina, Gonzalo Suérez, San Sebastian

Film Festival, fantastic terror genre, author cinema, censorship, late-francoism.
LABURPENA:

Oroimen soziala berreskuratzeak sortutako interesa eta Espainiako diktaduraren
errepresioaren ondorioak kontuan hartuta, 1969-1975 frankismo berantiarra aztertzen da,
Erregimenak eragindako zentsuraren eta Donostiako Zinemaldiaren arteko harreman
hipotetikoa aztertuz, “autore” beldur-fantastiko azpigeneroaren bi filmetan oinarrituta eta
Gonzalo Suarez eta Josefina Molina bere bi sortzaileetan oinarrituta. Ikerketa honen
ondorioak gaiaren historiografian eta artxibo dokumentuen bilduman oinarritzen dira,

ikuspegi globala lortzeko.

Hitz gakoak: Morbo, Vera, un cuento cruel, Josefina Molina, Gonzalo Suérez, Donostiako

Zinemaldia, terrore fantastikoa, autore-zinema, zentsura, frankismo berantiarra.
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1. INTRODUCCION

Los muchos afios de franquismo nos han ensefiado las multiples formas de censura con
que el poder politico controlaba a la sociedad espafiola. La difusion de los valores del
Régimen afectaba a todas las actividades sociales, culturales, politicas y religiosas usando
todos los medios a su alcance. El cine fue censurado y socavado en todos sus apartados, desde
el control econdémico sobre los temas a tratar hasta la “limpieza de imagenes” que poder
exhibir, con la consiguiente autocensura de supervivencia. Este trabajo profundiza, desde la
perspectiva de la censura, en la presion ejercida sobre el cine espafiol en el periodo
tardofranquista comprendido entre los afios 1969 y 1975. Se seleccionan para este fin dos
peliculas de fantaterror “de autor” Morbo (Gonzalo Suarez, 1972) y Vera, un cuento cruel
(Josefina Molina, 1973), que actuaran como modelo a escala de toda una época en crisis.

En esta etapa acaba el mandato de José Maria Garcia Escudero al frente de la decadente
Direccion de Cinematografia y Teatro arrastrando al Nuevo Cine Espafiol que él habia
contribuido a crear. Garcia Escudero también impulso la Escuela Oficial de Cinematografia
que jugd un papel determinante en la historia de la época al convertirse en el eje espafiol del
malestar estudiantil que se habia extendido por Europa. La crisis del franquismo se podria
considerar abierta en 1969, entre otras, con la proclamacion del Estado de Excepcion
promulgado tras estas revueltas. En este agitado panorama se sucedieron cambios politicos en
el aparato franquista, al frente del Ministerio de Informacion y Turismo se nombrd a Alfredo
Sanchez Bella y a Luis Carrero Blanco como presidente del gobierno —sustituido tras su
muerte por Carlos Arias Navarro—, simbolo de la represion del Régimen.

El cine ha recogido nuestra memoria social con desigual mirada enredado entre géneros
cinematograficos que fueron en general infravalorados y que por razones econdémicas se

convirtieron en productos comerciales. Las producciones terrorificas afianzaron su andadura



con su cohorte de seres sobrenaturales sangrientos y no escatimaron en los repartos femeninos
anadiendo el recurso del “destape” y un erotismo que apelaba al espectador en las diversas
versiones en las que se rodaba para escapar del celo censor. Se centra mi atencion en el cine
de subgénero terrorifico que demostrd6 una necesidad de expresion —incluida la
sociopolitica— que en otros campos no le fue posible y también en su batalla por subsistir a
pesar de que su pobre estructura econdémica y la censura ejercida le impidio salir del destierro
infligido. Aunque algunos autores consiguieron cierto éxito con sus obras que traspasaron
fronteras, el cine de subgéneros se abandond a su suerte y mi interes al analizar el terror-
fantastico se enfoca en dos peliculas que sufrieron cierta invisibilidad pretendiendo a su vez
que actien como sinécdoque del cine que afloré en esos ultimos afios de la dictadura.

La época que nos ocupa es rica en filmes y programas de TV emblematicos del fantaterror y
al seleccionar las dos peliculas mencionadas me parece interesante poner la mirada en que
siendo tan aparentemente dispares por la procedencia de sus autores, sean tan parecidas por
las caracteristicas que las enlazan. La coincidencia generacional de Gonzalo Suarez (Oviedo,
1934) y Josefina Molina (Coérdoba, 1936) los relaciona y a finales de los afios 60 la andadura
profesional y cinematografica se afianzé con la graduacion de Molina en Direccion por la
Escuela Oficial de Cinematografia junto con su trabajo en television y en el caso de Suérez,
con el estreno de su primer largometraje, todo ello en un tiempo de rupturas politicas, sociales
y econdémicas que incidié sobre las dos peliculas a analizar. Ambas se denominaron “cine de
autor”, y adscritas al cine de género, fueron producidas en afios convulsos y estrenadas en el
Festival Internacional de cine de San Sebastian con un afio de diferencia, con guiones
coescritos, con elementos narrativos de ruptura del tiempo lineal y utilizacion del recurso de
la camara organica.

Las peliculas producidas en Espafia sufrian un proceso censor y las dos cintas analizadas

padecieron esa censura desde su inicio por parte de las Instituciones de control estatal. Tras la



promulgacion en 1964 de la normativa de subvenciones del Interés Especial, las peliculas
investigadas trataron de conseguir ayudas oficiales, amparandose en su condicién de “cine de
autor”, tratando a su vez de acceder a un publico mas amplio gracias a la popularidad del cine
fantastico.

Se conjetura que en ambos filmes existio una critica evidente o soterrada frente al Régimen vy,
como hipotesis, que el Festival Internacional de cine de San Sebastian tuvo un papel
determinante en el grado de censura ejercido sobre los metrajes seleccionados a concurso. El
contexto que lo posibilitdé fue la segunda promocion de Miguel de Echarri a la direccion de
dicho festival y que influyd decisivamente en la mirada censora sobre las peliculas. La
existencia de estudios sobre las relaciones del Festival con las instancias censoras en la etapa
tardofranquista ha sido escasa y al realizar esta investigacion el proposito principal es aclarar
ese periodo de nuestra historia cinematografica y en esa busqueda, poner de manifiesto las
herramientas y organismos de control sobre el cine en Espafia, examinando los diversos

motivos que poseia un film para recibir atencién censora.

1.1. Objeto de estudio y justificacion

En el presente estudio se indaga en la censura institucional espafiola en la esfera
cinematogréfica dentro del periodo tardofranquista. Se escogen, asi, dos peliculas del género
fantastico, aunque atipicas por ser “de autor”, para realizar la investigacién: Morbo y Vera, un
cuento cruel. En relacion con esos elementos, se analiza también el didlogo que tuvieron estas
obras con su entorno tanto histérico y politico como social y cultural, resaltando la
importancia de que forman parte del grupo del cine de género. Vinculado con la censura sobre
las peliculas y con la importancia de estas en su contexto, se pondra especial atencion en
responder las preguntas como y por que los autores seleccionados decidieron, en sus

respectivas obras, entrar en el mundo cinematografico del fantaterror para exponer sus



propuestas, entre otros. Este trabajo, aunque también se fija en ella, no pretende sefialar la
calidad del cine que se estudia, sino evidenciar los varios tipos de censura y ensalzar el legado
artistico y cultural que el cine de subgéneros tiene fama de carecer (Moran, 2013: 24). Si bien
a simple vista pueden parecer filmes méas faciles de digerir por el publico, analizando
atentamente afloran la critica social y rechazo hacia el poder enmascarado en una pelicula de
subgeénero.

La eleccion del tema se debe a mi interés sobre el Festival de San Sebastian que me ha
inducido a formar parte del proyecto Zinemaldia 70: todas las historias posibles y a la
conveniencia de conocer la contextualizacion historica de la censura institucional que se
ejercia en el tardofranquismo, tomando el certamen como eje. La falta de investigacion
academica sobre las relaciones del mismo con las instancias censoras ha sido otra fuente de
motivacidn para este trabajo y el planteamiento de las hipétesis a investigar nace del deseo de
abordar el impulso franquista al festival desde su inicio y de analizar las discrepancias de
metraje constatadas entre los diferentes momentos de exhibicién de los filmes en competicion
atendiendo fundamentalmente a dos peliculas seleccionadas.

Partiendo de este punto, interesa determinar los diferentes tipos de veto ejercidos en el cine
por el sistema y la critica politico-social que manifestaban las obras junto a sus autores, en el
lapso de tiempo abarcado entre 1969 y 1975. Se ahonda en estas fechas concretas porque los
primeros sintomas de la crisis en el cine espafiol se hicieron patentes en 1969 tras la deuda
millonaria a los productores espafioles por parte del Fondo de Proteccion Estatal. En esta
etapa de decadencia del dictador, con el abandono de las politicas de Garcia Escudero y con la
descapitalizacion del Fondo de Proteccion, se origind una disminucion drastica de la
produccion del cine de genero, que continuo hasta su muerte en 1975. Para este trabajo se
seleccionan dos filmes de fantaterror “de autor” de esos afios, y conviene destacar que se

analizan por el menosprecio que sufrieron como subgénero y como sinécdoque de toda una



época. De esta manera, existen diversos nexos que unen las dos peliculas que muestran la
idoneidad de analizarlas unidas:

e Son dos peliculas de género terror-fantastico.

e Las dos peliculas fueron seleccionadas para participar en el Festival Internacional de
Cine de San Sebastian en un momento en que el cine espafiol estaba sufriendo una
crisis importante.

e Son peliculas “de autor” y del mismo genero hibrido, algo que es sintomatico del cine
de esos afios.

e Ambas debieron pasar por el mismo doble proceso censor en un corto plazo de

tiempo.

1.2. Hipétesis y Objetivos

Se parte del hecho de que en el periodo tardofranquista existia una censura
cinematogréafica que, ejercida por organismos adeptos al Régimen, extendian sus influencias a
toda la vida social y cultural de Espafia. La hipdtesis de partida presupone que las dos
peliculas seleccionadas para este trabajo sufrieron varios tipos de censura desde su origen —Ila
autocensura del director, la censura de guion y los cortes sobre la pelicula terminada— tarea
desempefiada por el Ministerio de Informacion y Turismo y la Direccién de Cinematografia y
Teatro. Se afiade a esto el supuesto de que el Festival de Cine de San Sebastian, con su
imagen publicitada de aperturismo, influy6 en el grado de aplicacion de dicha censura y cuya
intervencion que sera desarrollada en el transcurso de esta investigacion. Se estudia otra
hipotesis sobre la existencia de una critica subliminal o evidente en los titulos analizados
realizada tanto en los temas tratados y la simbologia, como en los personajes y su entorno.

La finalidad y objetivo general del proyecto es revelar el instrumento de censura ejercido

sobre el cine espafol, asi como las estrategias para subvertirlo mediante un proceso de



renegociacion continua en el que el Festival de San Sebastian juega un papel cardinal como
escaparate al exterior de la apertura del Régimen, analizando el cine de género en su contexto,
con especial atencion al subgénero terror-fantastico. Como guia para esta investigacion se
formulan varios objetivos especificos:
e Completar una radiografia politico-economica en el entorno de la industria
cinematogréfica espafiola basada en el periodo comprendido entre 1969 y 1975.
e Establecer la conexion entre los estamentos de la censura y el Festival Internacional de
Cine de San Sebastian.
e Evidenciar la critica politica y social en las peliculas elegidas realizando un analisis
filmico del cine de género fantaterror en el periodo mencionado.
e Reconocer y comparar las caracteristicas que convierten a las peliculas escogidas
como “cine de autor”.
e Aclarar las causas por los que los autores seleccionados eligieron el subgénero terror-
fantéstico para envolver las peliculas estudiadas.
e Identificar el recorrido administrativo y censor que debian seguir las peliculas
escogidas para este estudio desde su inicio, mostrando sus vaivenes supresores.
o Diferenciar la censura ejercida en razon a la critica politica o al contenido sexual en
los filmes.
e Interpretar lo que los autores seleccionados han querido transmitir con sus peliculas
utilizando el analisis filmico.
e Realizar un estudio contextual de los filmes y los cineastas, cuyo trabajo filmico tuvo

lugar en el tardofranquismo, relacionandolos con sus contemporaneos.
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2. ANTECEDENTES

El interés de esta investigacion recoge literatura académica y no académica sobre la
censura en la cinematografia espafiola del periodo tardofranquista, la historiografia sobre el
cine espafol y en concreto la dedicada al fantaterror, dentro del cine de género, analizando
los motivos del surgimiento de este subgénero en su recorrido y sus consecuencias. Se
contextualiza la informacién relevante mostrando una panoramica de las hipotesis recabadas
en la busqueda bibliogréfica, hemerografica y documental, de esta investigacion.

Respecto a la censura, Roman Gubern firma junto a Domenec Font el libro Un cine para el
cadalso (1975: 49), ahondando en como los mecanismos del aparato censor se configuraban
como diversos para el cine, fuera este producido en Espafia o en el extranjero, con una
discriminacion censora desfavorable para el cine espafiol, contra el que ejercian censura
previa del guion y posterior de la pelicula concluida, censura ejercida por la selectividad de la
proteccién econdmica estatal, y por dltimo, la prohibicion de la produccion, distribucion y
exhibicion. La evolucion de la censura y las consecuencias artisticas, politicas y econémicas
que la situacion generd, fue el caldo de cultivo para que los cineastas y productores
exploraran nuevas alterativas para la aceptacion y exhibicion de sus obras por parte de las
instituciones censoras.

Al centrar el tema en el aparato censor son Pablo Alvarez Lobato y Carlos Alvarez San
Miguel, con el articulo “La censura cinematografica en Espafia” (2010: 46), quienes nos
recuerdan que en la primera mitad del siglo XX. existian tantos censores “oficiales” como
pudieran nombrar cada uno de los gobernadores civiles y alcaldes de Espafa, aclarando la
mecanica de la censura, desde la prohibicion integra o cortes de escenas hasta la
obstaculizacion de declaracion de la pelicula de Interés Nacional (nomenclatura utilizada

previamente a la etapa de José Maria Garcia Escudero), que derivaba en la pérdida de las
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subvenciones estatales y en muchas ocasiones, con la productora en quiebra y la pelicula en
fracaso. Aunque puede resultar dificil definir la censura, Fernando Ramirez Llorens en la
revista Oficios Terrestres (2015: 93), escribe el articulo “Censura, campo cinematografico y
sociedad”, donde aclara que la prohibicion y la promocion parten de la misma matriz, el
reconocimiento de la influencia de los medios de informacion y el refuerzo de las fronteras de
lo decible. La censura es la interaccion entre un interés expresivo y los limites de la expresion.
Manuel Abellan (1982: 11-12) publica en Nuevo hispanismo que tras la censura impuesta por
los estamentos los autores aplican la autocensura como medida previsora para eludir la
reaccion supresora.

Como segundo cimiento de esta investigacion se profundiza en el cine espafiol y sus
corrientes en el mencionado periodo de 1969 a 1975. José Maria Caparros Lera (2007: 137)
en su libro Historia del cine espafiol expone que la ampliamente solicitada Ley del Cine que
regularia la politica cinematografica nunca lleg6é y concluye que los sintomas graves de la
crisis del cine espafiol se hicieron patentes en noviembre de 1969 y que el detonante de estos
fue la Deuda del Fondo de Proteccion estatal a los productores espafioles. Esta fecha inicia el
marco secuencial en la investigacion del trabajo y ese detonante de crisis econémica refuerza
la tesis sobre el cambio de tendencia de los diferentes autores hacia un cine mas comercial de
la mano de los subgéneros en boga, en un intento de supervivencia del sector. Menciona
Domenec Font (1976: 303-308) con el libro Del azul al verde: el cine espafiol durante el
franquismo que en los ultimos afios del franquismo y a causa de la profunda crisis de la
industria, los jovenes profesionales no encontraban espacio en el mercado laboral
cinematografico. Dentro de ese grupo que se denomin6 “generacion bloqueada™ en 1972, se
encontraba, entre otros, Josefina Molina y varios cineastas salidos de la Escuela Oficial de

Cinematografia.
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En el complicado tema del déficit y deuda del Fondo de Proteccion estatal ahonda Raul
Cancio Fernandez en su libro BOE, cine y franquismo (2011: 124-125), exponiendo que en
1969, las consecuencias del escandalo Matesa y la crisis del Banco de Crédito Industrial
dejaron sin subvencion a la produccion cinematogréafica espariola, lo que acab6 de rematar la
maltrecha industria del cine, y provoco una revuelta entre los productores.

De la Escuela Oficial de Cinematografia hace un repaso histérico Santos Zunzunegui (2005:
19-23), citando que en la segunda gestion de Garcia Escudero fue establecida la categoria de
Interés Especial para filmes con voluntad de renovacion tematica y se potencié a la escuela
como vivero de cineastas llamados a revitalizar la industria nacional. Acerca de la Escuela de
Barcelona, nos habla Carlos F. Heredero (2003: 157-158), indicando que en sus primeras
obras sus postulados eran cercanos a la Nouvelle Vague, y se desmarcaron de la obsesion por
los referentes sociales, abriendo la puerta a una investigacion de corte vanguardista. Al
reformular los clichés de género, forzaron los limites entre realidad y ficcién. Martinez Breton
(2003: 173) aclara que la Escuela introdujo nuevas sensaciones de renovacion en su cine
como una alternativa de dinamismo frente al panorama imperante.

La produccion del cine de género es sintomatica de la respuesta a la crisis cinematogréafica
abierta en 1969 y en este campo es necesario citar el libro Historia del cine espafiol,
coordinado por Roman Gubern, José Enrique Monterde, Julio Pérez Perucha, Esteve Riambau
y Casimiro Torreiro (1995: 332,334,347). Este Gltimo menciona que a partir de 1963 o0 1964
el cine de género constituy6 la mayoria de la produccion rodandose cine péplum, western y un
emergente fantaterror. El gran aumento de produccion se debié a las facilidades de
financiacion y a la abundancia de las empresas que nacieron para producir una o dos peliculas
—en 1969 se realizaron 125 filmes por 79 empresas de produccion—. Se deduce en esta
investigacion que este aumento de producciones financiadas fueron uno de los incentivos

decisivos para que diversos sectores cinematograficos se embarcaran en el desconocido
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terreno del cine subgenérico y lograran un mencionable éxito industrial y popular, ya que no
critico.

En el mundo de fantasia y barroquismo del fantaterror nos introduce Javier Pulido (2012: 13-
42) en su libro La década de oro del cine de terror espafiol, describiendo la década 1967-
1976 como un periodo de produccién intensiva de ese género, de la mano de la productora
Profilmes, y explicitando su transmision de mensajes sociales y politicos que proporcionan un
subtexto sociologico que documenta esos afios de crisis. Por su parte, en su capitulo “El rito y
la sangre” del libro Cine de género, cine de subgéneros de Equipo Cartelera Turia, Juan M.
Company (1974: 24-25) indaga en el género de terror aclarando que la necesidad industrial de
abrirse al exterior y de rodar peliculas de bajo coste es lo que provocd la eclosién de este
subgénero. Considera al subterror hispano como un elemento ideoldgico reaccionario y de
represion y que la sublimacion represiva define la dialéctica filme-publico. Ana Gonzélez
Salvador (1984: 214) en su articulo “De lo fantastico y de la literatura fantastica” subraya que
el relato fantastico recoge la tematica popular vinculada a una realidad que conocemos como
propia y en un momento dado, sufrird una ruptura presentada por el autor que afecta a la
historia narrada, identidad del personaje y al espacio-tiempo, en un ambiente maléfico y
tragico. Siendo el terror-fantastico el género de las dos peliculas a analizar, se extrapola el
analisis sobre el thriller, otro género contemporaneo a las coordenadas del fantastico, de la
mano de José Luis LOpez Sangiiesa (2017: 541) con su tesis doctoral El thriller espafiol
(1969-1983). Explica que la produccion del thriller espafiol de 1969-1975 ha permanecido
largamente olvidada e infravalorada, y apenas si ha sido objeto de estudio.

Para dar una perspectiva amplia de las peliculas que se analizan, es indispensable revisar la
trayectoria y la realidad del trabajo de los dos cineastas. La vida y obra de Gonzalo Suarez es
tratada por Javier Cercas (1993: 21) en su tesis La obra literaria de Gonzalo Suarez,

estableciendo la particular vision del autor donde el punto de partida sera la ficcion. Citando
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sus propias palabras “todo lo que se escribe, todo lo que se proyecta, solo por pasar a papel o
a pantalla, ya no es realidad”, sus obras pretenden dinamitar las fronteras entre ficcion y
realidad, desdibujando sus limites. También Ana Alonso Fernandez (2004: 102) nos aproxima
al autor en el libro Gonzalo Suarez: entre la literatura y el cine. En él explica que Suarez se
resiste tanto a ser clasificado dentro de la Escuela de Barcelona, como a realizar sus peliculas
dentro de un determinado género puro. En sus textos filmicos aparecen elementos del cine
negro, el fantastico, la comedia o incluso el western. Suarez mismo rechaza su pertenencia a
la Escuela de Barcelona —cuyas bases se desarrollaran en el analisis de esta investigacion—
en la entrevista que recoge el libro El cine espafiol en el banquillo, de Antonio Castro (1974:
421). En esa misma entrevista menciona Morbo, de la que dice que se vio como una pelicula
sadica, pero que se autocensurd. De Morbo también hablaron en 1974 en la revista Triunfo el
cineasta y el coguionista Juan Cueto, acusando de egoismo a la progresia (Suarez, 1972: 47).
Josefina Molina, en su autobiografia Sentada en un rincon (2000: 53-54) analiza su
recorrido personal y filmico, detallando sus estudios en la Escuela Oficial de Cinematografia
y sus inicios en la industria, con las complicaciones y el sexismo que sufrid. Relata que, tras
diplomarse, en sus primeros afios de profesion se dedicé a la televisién, ya que en Espafa la
cultura era patrimonio de unos pocos, Y la television era un medio, cada vez mas pujante, de
transmitirla a un gran publico. Otras mujeres influyentes también han hablado sobre ella,
como Elvira Loma Muro (2013: 56), que ademas de detallar la complicidad entre la directora
cordobesa y Pilar Mir6 en su tesis doctoral Las imagenes de Josefina Molina: de la escritura
literaria a la audiovisual (2013), presenta su 6pera prima, Vera, un cuento cruel. Expone que
es un claro producto de su tiempo, que pretende sobre todo acercarse a determinados temas
con mayores cotas de libertad: el tratamiento poco convencional de una historia de amor, la
pulsion sexual no resuelta o la relacion amor/sufrimiento, todo ello abordado desde una nueva

oOptica, la femenina. Kathleen Vernon (1995: 229) en su capitulo “Cine de mujeres, contra-
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cine: la obra filmica de Josefina Molina”, describe esta pelicula como una adaptacion de la
obra literaria Vera, del conde Auguste Villiers de L'lIsle Adam en un relato gotico-espiritista y
diabdlico de celos y necrofilia fetichista.

A modo de nexo entre Morbo y Vera, un cuento cruel, se cita el lugar en donde se presentaron
por primera vez, el Festival Internacional de Cine de San Sebastian en las ediciones de 1972 y
1973. El referente principal en la cronica de su devenir es el periodista José Luis Tuduri que
relata casos famosos sobre censura en el festival, que conciernen en fecha a esta
investigacion, como la polémica de Canciones para después de una guerra (Basilio Martin
Patino, 1971). Por su parte, Gonzalo Suérez en su rueda de prensa, emitio varias quejas sobre
los recortes y la censura acaecida sobre su pelicula Morbo, todo ello bajo el férreo mandato de

Miguel de Echarri al frente del Festival.
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3. METODOLOGIA

En el cine son necesarias la reflexion sobre el estilo y las formas expresivas,
el estudio de los procesos industriales y los contextos de recepcion que permiten
entender precisamente el papel documental de las imagenes.

- Vicente Benet

Se plantea esta etapa del trabajo definiendo el método y el enfoque metodoldgico
seleccionando los instrumentos méas adecuados para la recopilacion y andlisis documental
destacando a este efecto una serie de autores que han llevado a papel un criterio investigador
con el que esta investigadora concuerda. Este marco metodolégico se basa en las
fundamentaciones tedricas que van a justificar el tema de estudio y que han dado lugar al
disefio de investigacion. Tras el establecimiento de los primeros conceptos o teorias de trabajo
y su marco cientifico se validan los antecedentes mas pertinentes para el andlisis (Barthes,
1977: 67). Para el tratamiento comparativo de las diversas fuentes de informacidn se utiliza el
recurso del andlisis documental y del analisis de contenido contemplando la complejidad en la
relacion de la triada “documento-sujeto-procesos”, que envuelve elementos de otras
disciplinas y ciencias, activando subprocesos con la interaccion entre los roles de analista y
usuario de una informacién contenida en cualquier documento (Pefia, Pirela, 2007: 56). Este
proceso estd ideado para organizar y representar el conocimiento registrado en los
documentos, facilitando la aproximacion cognitiva del sujeto al contenido de las fuentes de
informacién que se han incrementado en gran medida con la irrupcion de Internet (Pefia y
Pirela, 2007: 58-59). Siendo en si mismo el analisis documental un “método de recuperacion”

de lo estudiado hasta el momento, también cubre las necesidades del analista, rescatando
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informacidn especifica de los documentos y permite acceder a toda la informacion relevante
que existe sobre un tema de interés (Vickery, 1970: 154).

Tras esta fase previa de recogida y custodia de la informacion se utiliza el instrumento del
analisis de contenido como técnica fundamental para la etapa interpretativa del estudio.
Ortega y Galhardi definen el analisis de contenido como “el andlisis de los mensajes
manifiestos y latentes de un cuerpo de comunicados” (Ortega, Galhardi, 2013: 222). Ese tipo
de andlisis se basa en la lectura textual como instrumento de recogida de informacién. Todo
contenido de un texto puede ser interpretado de forma directa o soterrada de su sentido
latente. Por lo tanto, se puede percibir de un texto el sentido manifiesto que el autor procura
comunicar y también el sentido oculto que pretende transmitir. Tanto los datos expresos, lo
que el autor dice, como los latentes, lo que dice sin pretenderlo, cobran sentido y pueden ser
captados dentro de un contexto (Andreu, 2002: 2). EI método de estudio y recuperacion de
informacién que da forma a esta fundamentacién se realiza contrastando resultados y
mostrando las bases tedricas que sustentan el disefio y elaboracion del trabajo, estableciendo
relaciones entre enfoques y conceptos nucleares. Este abordaje permite elaborar los marcos de
referencia para establecer hipotesis que se validaran en la realidad estudiada. La consecucion
de los objetivos planteados se realiza con las siguientes acciones y métodos en orden
cronoldgico de busqueda:

e Consulta bibliografica, hemerogréfica y de diversos archivos documentales tanto
fisicos como en linea teniendo como referencia la censura durante el tardofranquismo
en su vertiente cinematogréafica, junto con la recopilacion biografica de los autores de
las dos peliculas seleccionadas para este trabajo y la propia historia de las mismas

dentro del subgénero fantaterror.
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e Revision filmografica de la Escuela Oficial de Cinematografia y la Escuela de
Barcelona destacando los dos filmes de género a examinar culminando con su analisis
interpretativo-critico, dentro de su propio entorno politico y social.

e Como instrumento para la recoleccién de datos para la investigacion de campo, se
recoge documentacion pertinente en el Archivo General de la Administracion —en
adelante, AGA—, Filmoteca Espafiola, ambos en Madrid, y en el Archivo de Prensa y
Archivo General del Festival de San Sebastian en Donostia-San Sebastian.

Para la consulta de los documentos catalogados en el AGA, se utilizan los cddigos de
ubicacion registrados en su base de datos PARES (Portal de Archivos Espafioles) y recogidos
en papel en sus fondos documentales, correspondiendo la fecha de recogida a la ultima visita
realizada al archivo, el 14 de julio de 2020. Al efecto de facilitar la busqueda y analisis de los
archivos de censura cinematografica de las peliculas seleccionadas en este trabajo, tanto
para Morbo como para Vera, un cuento cruel, en la Unidad Documental Compuesta se buscan
las entradas volcadas que hacen referencia a Expedientes de censura cinematogréafica, de
Rodaje y de Guidn con sus nimeros de signaturas y expedientes correspondientes.

En Filmoteca Esparfiola se investiga la informacion volcada en la base de datos de sus fondos
filmicos en referencia a los dos filmes mencionados y recogida hasta la fecha de ultima visita
de 15 de julio de 2020, hallandose registros concernientes a documentos de Guidn para su
analisis. También se hallan obras audiovisuales de ambas peliculas que probablemente se
deriven del cumplimiento de la ley de Entrega Obligatoria que comprometia a la productora a
entregar una copia en 35 milimetros para recibir ayudas estatales y que no quedan recogidas
en el trabajo por ser similares a la copia digital estandarizada. Quedan excluidos a su vez los
materiales graficos que corresponden a dos carteles de Morbo de 1972, imprimidos en Summa

de Oviedo y sin firma.
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Tanto en el Archivo de Prensa como en el Archivo General del Festival de Cine de San
Sebastian se recoge entre los materiales de prensa en papel custodiados en las cAmaras de
Filmoteca Vasca, espacio Tabakalera (Donostia-San Sebastian, Espafia), revisando los
archivos documentales en dltimas fechas de consulta, el 26 de agosto de 2020 en el Archivo
de Prensa y el 1 de octubre del 2020 en el Archivo General. Esta consulta se ha podido
realizar gracias al proyecto de investigacion Zinemaldia 70: todas las historias posibles
coordinado por el Festival de Cine de San Sebastian y Elias Querejeta Zine Eskola, que
custodia una recopilacién y clasificacion de todos los documentos archivados durante el
recorrido de mencionado festival. El andlisis inventarial del Archivo de Prensa se consulta por
los codigos de control de cada caja donde aparecen los diferentes recortes ordenados
alfabéticamente, con los datos del medio en los que fueron editados, los autores y las fechas.
En el Archivo General también cada caja es sefialada por un codigo de control que recoge
diversos expedientes adscritos cada uno a un tema donde estan recopilados los documentos a
consultar. Una vez recabada toda esta informacion, se procedera a su analisis mediante una
metodologia que se vale de las herramientas del estructuralismo y los estudios de géenero,
haciendo hincapié en una reconstruccion historiografica que permita contextualizar de modo
riguroso el momento histérico en el que se realizan las peliculas objeto del presente estudio.

La calidad en la investigacion es una maxima en la elaboracion de este trabajo y la reflexién
el método para lograrlo. Pretendiendo la congruencia y aceptando la subjetividad del analisis
ultimo, se pone el acento en la observancia de las limitaciones propias y ajenas inherentes a la
recopilacion e interpretacion de los documentos a revision, con la intencion de minimizarla.
Son Ifiigo Marzabal y Carmen Arocena quienes citan la importancia de tener en cuenta la
posibilidad del sesgo en cualquier estudio o discurso junto con la evidencia de que un analisis

siempre es un proceso de eleccion personal (Marzabal, Arocena, 2016: 16).
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4. MARCO TEORICO

Necesitamos que la censura nos muestre su rostro,
nos ensefie la salida de su laberinto, nos codifique lo prohibido.

- Juan Antonio Bardem

Este trabajo se centra en la censura que el Régimen ejercia sobre la cinematografia
espafola entre 1969 y 1975 periodo en el que la produccion filmica fue controlada desde el
poder mediante la censura, los permisos de rodaje, las subvenciones y la represion.
Logicamente, el panorama fue resultando menos tenebroso conforme se avanzaba con la
busqueda de resultados méas comerciales o la aparicion de autores que intentaban crear obras
influenciadas por la modernidad, por ejemplo el surgimiento de movimientos culturales como
la Escuela de Barcelona. Para establecer un marco teorico que englobe los temas del trabajo,
es imprescindible contemplar cinco aspectos: el cine espafiol en el tardofranquismo, el aparato
censor en Espafa, el subgénero fantaterror —citando el cine “de autor”—, el recorrido
historico del Festival Internacional de Cine de San Sebastian y la trayectoria de los autores de

las peliculas junto con sus escuelas.

4.1. Cine espafiol en el tardofranquismo

Desde la Direccién General de Cinematografia y en el marco de las politicas
"aperturistas" de Manuel Fraga al frente del Ministerio de Informacion y Turismo, José Maria
Garcia Escudero fue el arquitecto que disefid las transformaciones sufridas por el cine espafiol
en la década de los 60 estableciendo las directrices politicas y administrativas para renovar la
obsoleta legislacion que regia el cine espafiol. Las Nuevas Normas para el Desarrollo de la

Cinematografia Nacional, promulgadas el 19 de agosto de 1964, estipulaban subvenciones
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para filmes espafioles segun sus ingresos en taquilla, incluidas las coproducciones, establecian
la categoria de Interés Especial con ayudas para filmes que prescindieran de criterios
estrictamente comerciales y que estaba especialmente orientado a potenciar a los alumnos de
la Escuela Oficial de Cinematografia (Riambau, 2003: 53-54).

De 1960 a 1970 se produjeron en Espafia 1.272 peliculas, lo que da una media de 115-120
filmes anuales. En el caso del cine espafiol de este periodo, cabe hablar de filones
subgenéricos, ficciones construidas con los desechos de los géneros clasicos, y negocios
oportunistas de baja inversion (Torreiro, 1995: 332). A partir de 1960 el cine de género va a
constituir la mayoria de la produccion: el peplum, el western, con coproducciones con lItalia y
la RFA sobre todo tras 1964, euroespias, la comedia, tanto la conservadora de Paco Martinez
Soria como la musical, y el nacimiento del fantaterror (ibid.: 334). El gran aumento de
produccidn se debe a las facilidades de financiacion que se concedieron en esta época y a la
abundancia de las empresas que nacieron para producir una o dos peliculas: en 1969 se
realizaron 125 filmes por 79 empresas de produccién (ibid.: 347). La formula coproduccional
comienza en Espafia en 1953 con poco éxito en sus primeros afios debido a la rigidez de la
legislacion y la inferioridad técnica de Espafia respecto a Europa. En los sesenta las
coproducciones constituian el 25 % de la produccion nacional, aungue su denominacion como
coproduccion espafiola era dudosa porque en muchas ocasiones, la figura del coproductor
espafiol era meramente nominal, limitdndose a gestionar las localizaciones y a colocar en el
reparto un par de intérpretes de renombre. Asi, naci una picaresca que no siempre pudo ser
controlada por la administracion y que junto al controlador sistema de proteccién marco los
rasgos de la reforma de la politica cinematogréafica de 1971 (Pozo Arenas, 1984: 106-107).

A esta etapa de crecimiento le siguié una de incertidumbre. Corria el afio 1967, y Garcia
Escudero era cesado de su cargo como Director General de Cinematografia y Teatro. Su

sucesor, Carlos Robles Piquer, cufiado del ministro de Informacion y Turismo Manuel Fraga,
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se ocuparia a partir de ese momento del Departamento de Cultura y Espectaculos hasta 1969,
cuando desembarca en el ministerio el catolico conservador Alfredo Sanchez Bella. La
reaccion no se hizo esperar y la Asociacion Sindical de Directores-Realizadores Espafioles de
Cinematografia (ASDREC) se reunio para revocar los cambios. Por estos afios comienza a
hablarse de elaborar una Ley del Cine que regule sistematicamente los distintos aspectos de la
politica cinematografica, hasta entonces regulados de manera sumamente dispersa (Montes
Fernandez, 2011: 617) —es mencionable que bajo la direccidén de Juan Antonio Bardem, la
asociacion adoptd una postura mucho mas critica—. No obstante, esta posible Ley, de la que
llegan a circular diversos borradores, no se tramitard. Los componentes de la ASDREC
plantearon una serie de propuestas para solucionar los problemas —aunque poco después fue
prohibida, por lo que sus reivindicaciones no prosperaron— (Caparros Lera, 1983):

- Una mayor libertad de expresion, lo que conllevaba la supresion de la censura previa.

Que la Junta de Censura este integrada por profesionales del cine.
- Un buen control de las ventas en taquilla, para evitar fraudes como la falsificacion del
namero de espectadores.

- Lasupresion del NO-DO.

- Sobre las peliculas extranjeras, supresion del doblaje y criterio de seleccion.

- Que las realizaciones de TVE sean ejecutadas por profesionales.

- Supresion de ayudas estatales (Caparrés Lera, 2007: 138).
Conviene mencionar en este apartado al cine de subgéneros. Se caracterizan por ser
repeticiones de modelos previos de caracter arquetipico cultural o histérico. Pero cuando el
cine espafiol aborda un western rodado en Almeria procede a mimetizar un producto
estadounidense o de los surgidos a raiz del éxito mundial de la coproduccion italo-espafiola
Por un pufiado de dolares / Per un pugno di dollari (Sergio Leone, 1964) y cuando se

aproxima al cine terrorifico, no se inspira en el Romanticismo aleman sino en productos
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estereotipados comerciales. Las razones de esta degradacion mimética son economicas por la
necesidad de producir seriadamente productos filmicos de bajo costo y con capacidad
exportadora (Equipo Cartelera Turia, 1974: 13). Los primeros sintomas graves de la crisis del
cine espariol se hicieron patentes en noviembre de 1969 con un nuevo equipo gubernamental
y el nombramiento de Thomas de Carranza al frente de la Direccién General. El detonante fue
la deuda del Fondo de Proteccion estatal con los productores espafioles: doscientos millones
de pesetas aproximadamente (Caparros Lera, 2007: 137).

En 1969, con el nuevo equipo, se produjo un tira y afloja entre el gobierno y la ASDREC que
expuso una gran crisis productiva y en general de la dictadura. Es este un periodo marcado
por tres situaciones graves: la crisis econdémica internacional de 1973, la muerte de Franco en
1975 y el déficit del Fondo de Proteccidn que tiene como consecuencia la falta de dinero para
nuevos rodajes (Diez Puertas, 2011: 17). Esta deuda fue ocasionada en parte por la picaresca
de las coproducciones, que fueron el factor primordial que desestabilizd el cine espafiol de
este periodo por la brecha que la Administracion abrié desde el momento en que reconocid
como integramente espafiola a cualquier pelicula que certificase la presencia de alguna
empresa nacional (Riambau, Torreiro, 2008: 90).

Al deprimente panorama cultural de 1969 se afiadi6 el escandalo Matesa, que acabd de sumir
a la maltrecha industria cinematografica en la méas profunda la crisis econémica (Cancio
Fernandez, 2011: 124-125). Matesa fue creada por un financiero barcelonés vinculado al
Opus Dei, siendo investigada por parte del Estado de irregularidades con créditos y ayudas
estatales por valor de diez mil millones de pesetas, lo que supuso la intervencion en el BCl —
encargado de las subvenciones al cine espafiol—, y como consecuencia, la falta de
financiacion al cine (Pulido, 2012: 35-36). Las secuelas de ese caso arrastraron al Banco de
Crédito Industrial y la Administracion dejo de pagar a los productores espafioles. Las medidas

posteriores adoptadas por Sanchez Bella, sustituyendo la calificacion de Interés Especial por
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una de baremacion y la subida del precio de las entradas en 1971, empeoro la situacion y se
produjo una auténtica revuelta entre los productores cinematograficos (Cancio Fernandez,
2011: 124-125). La industria cinematografica se vio obligada ademéas a competir con la TV
que despobld las salas de proyeccion (Pulido, 2012: 35-36). Esta competencia junto con el
abandono de Espafia como platé Internacional y la caida de la produccion provocaron un
paulatino cierre de los estudios, una pérdida de masa laboral y, en definitiva, la destruccion
del tejido industrial cinematografico. Si en 1971 funcionaban 6.500 salas a las que acudian
trescientos millones de espectadores, diez afios después las salas bajaron a 4.000 y los
espectadores se reduciran a ciento cincuenta millones. La alarmante caida de la produccion en
1971 se notd enseguida en las 58 peliculas anuales (Pérez Merinero, 1975: 73-74).

En resumen, a partir de los afios 60, cuando el Nuevo Cine Espafiol pretendio
“desamericanizar" tom6 como referencia los nuevos movimientos del “realismo critico” en el
caso del llamado “cine mesetario” —Eceiza, Fons, Saura, Patino, Diamante— o Nouvelle
Vague francesa en el caso de la Escuela de Barcelona —Duran, Aranda, Esteva— (Gubern,
Font, 1975: 223). Entre los sesenta y setenta emergid una tendencia a la extraterritorialidad
que da testimonio del encorsetamiento al que fueron sometidos los cineastas. Tras la clausura
del experimento reformista, como consecuencia una parte del cine espafiol aceptara trabajar
en la industria cinematografica, otros hollardn caminos mas ambiciosos y personales siendo
tildados de mero “progresismo burgués” y los menos derivaran al cine militante o alternativo

(Zunzunegui, 2005: 217).

4.2. Aparato censor en Espafia

La prohibicion y la promocion en el cine parten de la misma matriz, del
reconocimiento de la influencia de los medios de informacion y comunicacion y comparten

los objetivos de reforzar las fronteras de lo decible. La censura es la interaccién entre un
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interés expresivo y los limites de la expresion, se sostenga esta por prohibicion explicita o por
promocion implicita (Ramirez Llorens, 2015: 93). En este sentido, tras la normativa
cinematogréafica de 1964, se mantiene una primera etapa o censura previa, correspondiente al
guion escrito, ratificando el hecho de que todo filme requiere un obligado control con lo que
se enjuicia por intenciones, y una segunda etapa a pelicula realizada, que requiere una
autorizacion de proyeccion segun edades, establecida por un visado ministerial y de la
Comision Censora. La Comision de Lectura debia recibir el guion por triplicado para su juicio
y realizacién de las sugerencias de modificacion si el proyecto pretendia ser aprobado y el
Ministerio de Informacion y Turismo emitia indicaciones y una “hoja de censura” con los
detalles de cortes en los dialogos que ilustraba la actitud censora de los miembros
comisionados siempre sujetos a la moral de la Iglesia Catolica, cuyo vocal tenia siempre la
ultima palabra en lo tocante al peligro que para la "moralidad” del publico entrafiasen la
pelicula evaluada (Gubern, Font, 1975: 196-197).

En lo que atafie al cine importado, se prohibieron las versiones originales obligandose al
doblaje y en los noticiarios extranjeros, se censurd cada pelicula en imagen, sonido, titulo y
material publicitario. La diversidad del tratamiento censor aplicado a las peliculas cuyo pais
de produccién variaba segun fuera Espafia o un pais foraneo, gener6 quejas en los ambientes
profesionales por la discriminacion desfavorable al cine espafiol al que se imponia una
censura por la selectividad de la proteccion econdmica, la previa del guién, la posterior de la
pelicula concluida y la del material publicitario (Gubern, Font, 1975: 49). A la censura
general se afadian los criterios propios cada uno de los gobernadores civiles y alcaldes de
Espafia y la mecanica de la censura iba desde la prohibicion integra, cortes de escenas y
dialogos hasta impedir la declaracion de la pelicula de Interés Especial que derivaba en la
pérdida de las subvenciones estatales y en muchas ocasiones, con la productora en quiebra y

la pelicula en fracaso (Alvarez Lobato, Alvarez San Miguel, 2010: 46).
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La involucidn politica en que se sumid el estado con la promulgacion de la Ley Organica del
Estado, el nombramiento de Carrero Blanco como vicepresidente, el retorno a los consejos de
guerra y la devaluacion de la peseta como consecuencia de la crisis econdmica, tuvieron su
repercusion en el Ministerio de Informacion y Turismo que con la excusa de un reajuste
presupuestario, suprimié en 1967 la Direccion General de Cinematografia, cuyas
competencias fueron asumidas por la nueva Direccion General de Cultura y Espectaculos, a
cuyo frente se colocé a Carlos Robles Piguer (Cancio Fernandez, 2011: 115). De la mano del
nuevo gobierno de Carrero Blanco, en 1969, con Sanchez Bella como titular de la cartera de
Informacion y Turismo, se reafirmé la debida proteccidon del equilibrio entre los valores
artisticos y los morales que “sostienen la sociedad espafiola”. El violento celo censor de
Sanchez Bella obligdb a la marginacion a numerosos cineastas, con independencia de su
adscripcion generacional o ideoldgica. Algunos disidentes optaron por no meterse en lios,
facturando comedias intrascendentes tras el ostracismo sufrido y en general firmaron sus
peliculas entre prohibiciones y mutilaciones (ibid.: 123-126). En 1973, Carrero Blanco es
nombrado presidente del gobierno y Sanchez Bella es sustituido por Fernando de Lifian y
Zofio hasta la muerte de Carrero en diciembre, cuando sera nombrado Arias Navarro como
presidente y Pio Cabanillas Gallas como titular de Informacién y Turismo (ibid.: 132,133). Se
abre en 1974 un periodo liberal conocido como “espiritu del 12 de febrero” autorizandose el
80 % de las 146 peliculas conflictivas que llevaban afios prohibidas e, incluso, se permite
algun desnudo femenino en la pantalla (Diez Puertas, 2011: 16).

La censura es impuesta por los estamentos como control a los autores, pero ellos a su vez,
aplican la autocensura como medida previsora que, consciente o inconscientemente, adoptan
para eludir la reaccion supresora de algun cuerpo del Estado (Abellan, 1982: 169). Se
distinguen dos tipos de autocensura: la explicita o consciente, que consiste en las supresiones

interiorizadas por el autor de los factores externos historicos, politicos o sociales para evitar el
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rigor oficial, con la consiguiente modificacion de los guiones cinematograficos antes de la
produccién; y la implicita o inconsciente, que con el estilo propio del autor busca mejorar sus
técnicas narrativas y aproximarse al publico matizando la temaética sexual o lenguaje soez
(ibid.: 175-179). ElI Régimen y las diferentes facciones del franquismo facilitaron la
autocensura como un control institucional mucho mas efectivo y dificil de medir (Vaquerizo
Garcia, 2014: 289).

Como contextualizacion del controvertido tema de la autocensura, se destacan los estudios de
Michel Foucault que ya habia planteado una preocupacion respecto a la produccién discursiva
al considerar que los discursos estan controlados por un conjunto amplio de procedimientos
internos y externos al propio discurso. Destaca que la prohibicién y el rechazo de discursos
son apenas dos procedimientos que derivan ambos hacia la oposicién entre lo verdadero y lo
falso. Foucault sefiala que en toda sociedad el discurso esta “a la vez controlado, seleccionado
y redistribuido” y que “se sabe que no se tiene derecho a decirlo todo, que no se puede hablar
de todo en cualquier circunstancia”. Formula la censura como un “tabu del objeto, ritual de la
circunstancia, derecho exclusivo del sujeto que habla: he ahi el juego de tres tipos de
prohibiciones que se cruzan, se refuerzan o se compensan, formando una compleja malla que
no cesa de modificarse”. Plantea métodos que desde dentro del propio discurso lo regulan: el
autor, la disciplina, las sociedades de discursos, la doctrina y la educacion. Esto implica la
existencia de un conjunto de procedimientos que estan lejos de reducirse a prohibir o no

prohibir (Foucault [1970] 1992: 11,12,15).

4.3. Cine de género: fantaterror

Los sesenta fueron, empujados por movimientos en Nueva York, Brasil o Alemania,
los afios en que se asistio al desplome de la tradicional normativa industrial de los géneros en

favor de la nueva corriente del “cine de autor”. Como expresa Roman Gubern en el prologo
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del libro Cine espafiol, cine de subgéneros, a la eficaz normativa de cufio hollywoodiense
sobre estereotipos culturales se opuso el romanticismo del autor como principio y fin del
mensaje cinematografico (Equipo Cartelera Turia, 1974: 11). El cine en los setenta parece
presentar un estado de anarquia, o de eclecticismo formal, que afecta a la libertad de formas, y
al tratamiento narrativo de la historia. Se podria utilizar el término postgenérico, ya que ese
conjunto de filmes no es mas que un claro reflejo de este fendmeno sociocultural que supone
la crisis de las instituciones y una puesta en cuestion de los cddigos y condiciones que
aseguraban la comunicacién (De Miguel, 1991: 94-96).

El cine popular entre 1951 hasta 1970 tuvo una gran acogida entre los espafioles y una
apertura al exterior aducible a la expectacion de las grandes producciones, a que se adapto a
las exigencias del franquismo y al éxito de taquilla-rentabilidad. La industria cinematografica
comenzo a fijarse en la identidad de la audiencia del pais y encontré dos vertientes: por un
lado, en las tematicas romanticas y melodramaticas un filén para el mercado femenino y por
otro, gracias a la radio, los libros de bolsillo, las revistas ilustradas y las historietas, el cine
western y el de terror, vinculado al publico masculino (Fernandez Arias, 2014: 13). Este terror
hispanico, denominado habitualmente fantaterror, tuvo también una notable rentabilidad, y si
bien el detonante del filon fantaterrorifico fue La marca del hombre lobo (Enrique Eguiluz,
1967), su origen remoto es la mitica Gritos en la noche / L'horrible Dr. Orlof (Jesis Franco,
1961). Entre los cultivadores de este género fantastico, dejando de lado especialistas como el
propio Paul Naschy, guionista y protagonista de la saga del hombre lobo Valdemar Daninsky
y de un pufiado de peliculas del género, Ossorio con El ataque de los muertos sin 0jos
(Armando de Ossorio 1973), o Ledn Klimovsky con La orgia nocturna de los vampiros
(Klimovsky, 1973), hubo aportaciones de cineastas a los que las circunstancias los llevaron a
inscribirse en el filon, como Vicente Aranda con La novia ensangrentada (Vicente Aranda,

1972) o Gonzalo Suérez con Morbo (Gonzalo Suarez, 1972) (Cancio Fernandez, 2011: 132).
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El relato fantastico utiliza la tematica popular para aproximarlo a unas coordenadas
vinculadas a la realidad que conocemos y en un momento dado, sufrira una ruptura de esa
realidad presentada por el autor que afecta a la historia narrada, identidad del personaje y al
espacio-tiempo, en un ambiente maléfico y tragico. Este relato conservara de la leyenda
popular el rasgo de lo inaudito, de lo excepcional, a veces representado por lo sobrenatural
(Gonzalez Salvador, 1984: 214). Lo sobrenatural aparece “como una ruptura de la coherencia
universal”. El prodigio se vuelve una “agresion prohibida, amenazadora, que quiebra la
estabilidad de un mundo en el cual las leyes hasta entonces eran tenidas por rigurosas e
inmutables” (Caillois, 1970: 11).

Profilmes, una empresa creada en 1965 y volcada en el fantaterror desde 1972, se dedicé a
cultivar el género durante los Gltimos afios del franquismo, especializandose en peliculas de
bajo coste y gran rentabilidad. Este periodo de intensiva produccion de cine de terror en
Espafia fue un cine lleno de fantasia, imaginacion y barroquismo, pero también de osadia,
valentia y escaso temor al ridiculo, que tratd de burlar las represiones religiosas y sexuales a
través de metéforas espectrales. El fantaterror espafiol abordé el género trasladando la tensién
al publico por via explicita para provocar una catarsis que apelara al lado oscuro del
espectador. Al igual que el resto de géneros, las peliculas de terror transmiten los mensajes
sociales y politicos de cada momento, pero su diferencia esta en su exploracién de la
naturaleza humana. Su eclosion en los estertores del franquismo, en un tiempo de cambio
sociopolitico, proporciona un jugoso subtexto sociolégico que documenta estos afios de crisis
(Javier Pulido, 2012: 13-16,41-42). Entre los postulados de la Escuela de Barcelona no se
encontraba el interés por el género, al menos en su version canonica, pero probaron a
deconstruirlo y asi el guion de Fata Morgana (Vicente Aranda, 1965), escrito por Gonzalo
Suarez y el propio Vicente Aranda, es un thriller futurista que explora la relacién entre la

victima y su asesino (ibid.: 31).
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La television surge como una interesante alternativa a las dificultades que se encuentran los
profesionales para el desarrollo de sus carreras filmicas y en ella desarrollan proyectos que
casi siempre se sitan en el campo de las adaptaciones literarias. Un ejemplo a mencionar es
la serie dramatica Cuentos y Leyendas que se emitié en television entre 1968 y 1976,
encargada de difundir relatos de la literatura universal y para la que Josefina Molina dirigio en
1974 un capitulo de drama fantastico titulado La Promesa, adaptando el tema de Gustavo
Adolfo Bécquer. Un director prestigioso de television es Antonio Mercero quien firmo el
mediometraje de terror La Cabina (Antonio Mercero, 1972) que fue un hito reconocido y
premiado (Villalonga, 2003: 225). Este éxito es un analisis del esperpento relativizando el
humor negro de obras clasicas de la literatura espafiola, leyéndose la funcién de la
deformacion como elemento esencial del realismo al tiempo que presenta una distorsion
grotesca de la realidad de una vida convertida en un espectaculo deshumanizado como
denuncia (Zunzunegui, 2012: 468). Otro imprescindible del género fue Chicho Ibafiez
Serrador con sus Historias para no dormir (Narciso Ibafiez Serrador, 1966), serie pionera en
Espafia de adaptaciones de obras de terror, misterio y fantasticas cuyos argumentos provienen
mayoritariamente de relatos de Ray Bradbury y que suscitd gran interés por parte del publico.
Estas adaptaciones televisivas de relatos breves de corte fantastico suponen la familiarizacion
del publico con un género que llegard a la pantalla grande poco después y, en ocasiones,
vinculado a cineastas que han pasado por la Escuela de Cine, como Pedro Olea, Claudio
Guerin Hill o la propia Josefina Molina.

La falta de tradicion cinematografica y la inexistencia de una estructura econdmica adecuada
hacen que los escasos Yy aislados filmes terrorificos de los 60, Ileven una vida subterranea en
cuanto a exhibicion y critica. Es a partir de La marca del hombre lobo que el cine se enfrenta
a los mitos tradicionales sin parodiarlos, y con un lanzamiento adecuado en el ambito de la

exhibicion (Company, 1974: 24-25). Surge este género como una necesidad industrial de



31

abrirse paso en el mercado exterior motivada por la crisis de las politicas de Garcia Escudero
y la abultada deuda estatal a los productores, asegurandose un cine barato, de facil consumo
interno y con la distribucion internacional asegurada. Es un cine acritico que imita sin base
mitoldgica reconocida y recoge “cocteles de monstruos” cediendo al arquetipo (ibid.: 49-
50). EIl esquema estructural que define el ciclo del hombre lobo Valdemar Daninsky mezcla
la naturaleza desdoblada entre el bien y el mal con el elemento femenino candoroso,
bondadoso y puro, y esa interrelacion “amorosa” conlleva la aniquilacion de esa naturaleza
dual, aunque eso signifique también la muerte del hombre en cuyo interior habita el monstruo
(ibid.: 66-67). Es interesante considerar al subterror hispano como un elemento ideoldgico
reaccionario y de represion, en el que el miedo inicial se subsana cuando, al final, el mal es
destruido y todo vuelve a los cauces “normales”. Se evidencia una represion sexual que se
transforma en agresividad, rasgo caracteristico de toda necesidad insatisfecha, y es esa
sublimacion represiva conservadora y que gratifica la agresividad, la que define la dialéctica
“film-pablico” (ibid.: 69-70).

Expoliando la moda imperante en ambas orillas del Atlantico —del ciclo de adaptaciones de
Edgar Allan Poe realizadas por el estadounidense Roger Corman a la revitalizacion de los
clasicos por la productora britdnica Hammer Films, pasando por el erotismo de las vampiras
del francés Jean Rollin— se recurrié a los tics del género: con doctores de aviesas
intenciones, cementerios brumosos con presencias amenazadoras o thrillers con asesinos en
serie. En la linea ortodoxa no faltaron los monstruos clasicos del género como Dracula, la
criatura de Frankenstein, el hombre lobo y la momia, o mejor dicho, sus exdticas variantes
para soslayar los derechos de autor. EI Conde Dréacula (Jesus Franco, 1969) fue el unico caso
de traslado fiel del texto original y tan solo un pequefiisimo porcentaje del total, legd
mitologias propias como los caballeros templarios de Amando Ossorio, el licantropo

Waldemar Daninsky y el doctor Orloff de Jesus Franco, que en todos los casos han traspasado
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fronteras y se han convertido en objeto de culto mundial. Otra excepcion a la voragine
mimeética fue El bosque del lobo (Pedro Olea 1970) que aprovechd la historia real del
buhonero Benito Freire, cuyos ataques epilépticos dieron pie a una leyenda relacionada con la
licantropia, para armar una fabula en la que el verdadero terror esta en el atraso y las
supersticiones de la Espafia rural (Pulido, 2012: 44-46).

La produccion del cine de género entre 1969-1975, por su deriva postgenérica, su
entrelazamiento de tendencias cosmopolitas, su abigarrada variedad tematica, conceptual e
ideologica, o por la confluencia de todas las corrientes filmicas del cine espafiol de la época
en un género —o intergénero— de vocacion asumidamente popular, debe considerarse como
un indice privilegiado de la Espafia del tardofranquismo (Lopez Sangiiesa, 2017: 541). Son
ejemplos de corrientes autdctonas de bajo presupuesto, impronta genérica y fuerte influjo de
los éxitos recientes. Los subgéneros espafioles se integran en el mosaico internacional de una
crisis y redefinicion de la politica periférica de géneros y su mercado. Pero esta aceleracion y
degradacion econdémicas de la produccion de cine de género —con su correlato de crisis
estética y conceptual— no puede denominarse propiamente serie B. Es tan solo el
acortamiento, crisis, y forzoso abaratamiento del proceso de produccion y consumo de cine
conforme a la mentalidad colectiva de la época: la sala cinematografica como lugar de

pasatiempo y reunion social (Lopez Sanguesa, 2017: 136).

4.4. Historia del Festival Internacional de Cine de San Sebastian

Naci6 un 21 de septiembre de 1953, concebido como una Semana Internacional de
Cine, con vocacién cinematografica y comercial, consiguiendo un afio méas tarde de su
fundacién, en 1954, el reconocimiento de categoria B (no competitivo) por la Federacién
Internacional de Asociaciones de Productores de Films (FIAPF) y la denominacion de

Festival Internacional de Cine, ya con Miguel de Echarri como secretario general, momento
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en que el Régimen vio una oportunidad en el Festival para dar la imagen de Espafia que
queria dar de cara al exterior. En 1955 la FIAPF accedio a que otorgara premios oficiales y
dos afios después se le concedié la categoria A, surgiendo los principales iconos del certamen
y la opcién por una corriente aperturista, ajena a los corsés de la censura del momento
(Tuduri, 1989: 28-48,74). A pesar de los reiterados ascensos y descensos de categoria con la
connivencia o dejadez de los productores espafioles y el boicot de la FIAPF, de las que
todavia existen dudas, el festival continué celebrandose hasta su consolidacion (ibid.:
109,185,212).

A pesar de que 1968 fue un afio convulso para todos los festivales de cine de Europa donde se
centralizaban la cultura y los estudiantes —incluso Cannes llegd a cancelarse por los
disturbios y las huelgas—, el ambiente revolucionario no lleg6 a la capital donostiarra y el
Festival transcurrié sin cambios (Tuduri, 1992: 53,78). En este afio ademas, existian en
Espafia movimientos contrarios al Régimen, pero el que su actividad estuviera dedicada a la
opresion politica y policial no impidié que incidieran en el Festival como quedo plasmado en
el estreno de Ama Lur (Neéstor Basterretxea y Fernando Larruquert, 1968), un largometraje
que reivindicaba la identidad y las costumbres vascas. Mas alla de las obstrucciones censoras
de Felipe de Ugarte, la pelicula sufrié un larguisimo proceso de censura ordinaria en Madrid,
y tras un afio de lucha, la pelicula logré estrenarse con cambios y sin incidentes (ibid.:
54,68,70).

A raiz de las protestas por falta de medios acaecidas en la Escuela Oficial de Cinematografia
en el afio 1969, con la llegada a la direccion de Juan Julio Baena, el Festival ofrecio un
espacio para que los alumnos tuvieran oportunidad de exhibir sus ejercicios de fin de carrera.
De Echarri propuso que se podrian presentar publicamente los trabajos realizados por los
alumnos del curso 1966-67, pero muchos de ellos no fueron aprobados hasta mas de un afo

después, entre ellos La caza de brujas (Antonio Drove, 1967). Tras un conflicto entre el
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director de la Escuela y De Echarri del cual existen distintas versiones, varias de las peliculas
programadas quedaron fuera, entre ellas la de Drove, compariero de Josefina Molina. Sus
opiniones convergieron sin embargo en que los filmes se suprimieron por “lo atrevido de sus
temas” (ibid.: 91-92).

En las siguientes ediciones también acontece la polémica de varias peliculas mutiladas;
primero en la seccién informativa de la edicion de 1970, peliculas extranjeras ya proyectadas
en otros paises, con el filme M.A.S.H. (Robert Altman, 1970), al que le faltaban diez minutos
de metraje de lo que se exhibio en Cannes, lo que ocasiond protestas y comentarios criticos
(ibid.: 126-127); y segundo, la controversia de Canciones para después de una guerra
(Basilio Martin Patino, 1971) y Liberxina 90 (Carles Duran, 1970) en el certamen de 1971,
filmes que fueron rechazados uno detras de otro para finalmente elegir Los gallos de la
madrugada (José Luis Saenz de Heredia, 1971), filme y director mucho més conservadores,
para representar a Espafia ese afio (ibid.: 156).

En este contexto, en los dos afios siguientes, se pasan Morbo y Vera, un cuento cruel.
Respecto a la primera, mientras unos aplaudian la busqueda de nuevas formas de expresion,
en la conferencia de prensa de Gonzalo Suarez se denuncidé la serie de cortes que habia
sufrido la pelicula para su presentacion en el Festival. No obstante, fue aiin peor su estreno en
los circuitos comerciales meses después, en donde se vio que la censura le habia quitado otros
quince minutos mas a la version que se vio en San Sebastian (ibid.: 186).

Dentro de este recorrido historico por el festival es imprescindible mencionar la figura de
Miguel de Echarri, cuya presencia fue notoria desde 1953 como representante de la
Federacion Internacional de Productores Cinematograficos y como productor, faceta en la que
formo la productora familiar Midega Films S.A. en 1961, de la que fue presidente. Su politica
de produccion se oriento hacia las coproducciones, sobre todo con Italia, Francia y la RFA,

que como la mayoria de las empresas activas entre los afios 60 y 70, produjo peliculas
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populares con predominio de los spaghetti-westerns y peliculas de accion. Continud su
politica de coproduccion con los mismos socios de Midega y de la Compagnia
Cinematografica Champion de Carlo Ponti, presidiendo en 1971 CIPI Cinematografica S.A.
En su actividad como guionista, produjo con sus empresas doce filmes en coproduccion
(Riambau, Torreiro, 2008: 250-251). Esta etapa tardofranquista, caracterizada por el férreo
control de Miguel de Echarri, el tema de la censura era recurrente e inevitable, llegando a
recibir criticas por parte del Sindicato Nacional del Espectaculo alegando que era “demasiado
rigida” (Tuduri, 1992: 203). En el 1977, ya con la transicion, el Ministerio de Cultura se
desvinculd del festival, del que pasaron a hacerse cargo las entidades guipuzcoanas que

mantuvieron a Miguel de Echarri como presidente (ibid.: 332).
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5. ANALISIS

5.1. Morbo (Gonzalo Suarez, 1972)

Los hombres son criaturas muy raras: la mitad censura lo que ellos practican,
la otra mitad practica lo que ellos censuran.

- Benjamin Franklin

5.1.1. Gonzalo Suéarez y la Escuela de Barcelona

Gonzalo Suéarez nacié en Oviedo en 1934, se crio en Madrid y en los afios cincuenta
desarrollo su etapa de actor de teatro para trasladarse posteriormente a Paris. A su regreso se
instal6 en Barcelona donde ejercié como periodista deportivo comenzando su trayectoria
literaria y su relacion profesional con el cine, cuando en 1965 Elias Querejeta se interesa por
su primera novela (Bermejo, 2003: 369). Para establecer la vision de la realidad del autor, el
punto de partida sera la ficcion y en una entrevista con Benito Ferndndez, dice Suarez que
“todo lo que se escribe, todo lo que se proyecta, solo por pasar a papel o a pantalla, ya no es
realidad” (Cercas, 1993: 21). Sus obras se preocupan por mostrar su ingenio y por dinamitar
las fronteras entre ficcion y realidad, desdibujando sus limites (ibid.).
Esta semblanza de Gonzalo Suarez contempla la interaccion entre sus textos literarios y
filmicos, el andlisis de recursos narrativos en sus filmes y los procesos de adaptacion de sus
cintas basadas en textos precedentes (Alonso Fernandez, 2004: 1). Escribi6 el argumento de
Fata Morgana para un proyecto inicial de documental que resulto en un guion junto a Vicente
Aranda y que por diferencias entre ambos no codirigio. El filme acabé beneficiandose de la
primera adjudicacion de la categoria de Interés Especial que en 1964 se empez0 a conceder a
las peliculas de “dudosa comercialidad” (Riambau, 2003: 618). Para la realizacion de su

primer largometraje Ditirambo (Gonzalo Suéarez, 1969) la Comision de Censura de Guiones
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también le concedid esa categoria a efectos de una subvencion que se rebajo ostensiblemente
a la vista segun ellos, del decepcionante filme realizado (Fanés, 1997: 669).

La primera década de su trabajo cinematografico se caracteriza por la experimentacion
formal, la escasa importancia concedida al guién y la mezcla de géneros y se aleja del
clasicismo basandose en la forma y en la subjetividad del narrador, presente a través de planos
subjetivos, de un montaje de transiciones visibles, sin uso de raccord y de un ritmo frenético
en la accion. Se ha definido su cine como “literario” por la importancia de los didlogos en sus
obras y por el esteticismo de su puesta en escena, lo que lleva a abordar el discurso palabra-
imagen. Un rasgo que define su produccion cinematografica es la “imagen simbolista” con
elementos que no se explican por la razon y que exigen un espectador activo frente al poder
connotativo de la imagen y el uso de metéaforas de equiparacion del hombre con los animales
o la transformacion de estos en humanos utilizando el recurso de la mascara para destacar su
parte irracional y primitiva. Entre los diversos tipos de narradores, Suarez elige, en alguna
ocasion, enunciados homodiegéticos de voz en off, pero lo habitual es que no aparezca ningun
enunciador y si una instancia superior controladora que se manifiesta con recursos de
subrayado de primer plano, o la representacion de una parte del cuerpo del personaje. Ademas
de esta planificacion subjetiva abundan en su cine ventanas y espejos, figuras retoricas
procedentes de la pintura o la literatura y paralelismos formales o reiteraciones de didlogos
de contextos diferentes, con los que el autor explicita su discurso. Utiliza la camara subjetiva
para introducir al espectador en la mente del personaje. Los mond6logos apenas aparecen en
las peliculas iniciales de Suarez, primando la accion, y sus didlogos tienen gran contenido
intelectual con intercambios verbales de funcién narrativa (Alonso Fernandez, 2004: 2-15).

Su trayectoria cinematografica tiene caracteristicas propias en la escritura de guion, en la
narrativa, en los dialogos y en los personajes tanto como en la utilizacion de camara que la

hacen merecedora del titulo “cine de autor”. Su filme Ditirambo juega los mecanismos de



38

construccién/destruccion del relato, en un juego de espejos y confusion de identidades (Font,
2003: 190). Con Aoom (Gonzalo Suérez, 1970) buscd Suérez un lenguaje, un tono, un
universo propio con algo de ingenuidad que hacia valido lo que parecia una locura. Esta
pelicula partia de una idea de salida sin guion, buscando una plasticidad con los movimientos
de camara como si escribiera con ella confiriéndole impulsos poéticos (Bermejo, 2003: 373-
378).

Esta pelicula, que tiene mdltiples caracteristicas en comdn con Morbo, como su precariedad
financiera y su forma semi-improvisada, pasé muy desapercibida porque la rampante industria
no permitié que se estrenara. Entre los divididos espectadores que la vieron en el Festival de
San Sebastidn habia uno llamado Sam Peckinpah que simplemente se apasiond por ella
(Yuste, 2019: 1). En la entrevista-cortometraje Gonzalo Suérez: Sam Peckinpah, director
salvaje (José Skaf, 2011), el realizador asturiano comenta el primer encuentro de ambos
autores en el Festival de San Sebastian y su admiracion por él: “Conoci a Sam Peckinpah en
el afio 1970, presentaba mi pelicula Aoom en San Sebastian y habia tenido realmente una
acogida terrorifica de pateos y abucheos. Vino a verme su secretaria diciendo que él queria
ver mi pelicula [...]”. El estadounidense presentaba en el Festival La balada de Cable Hogue
(Peckinpah, 1970) y tras visionar el filme del director ovetense, le pregunté a dénde iba y
decidi0 “venirse” a Asturias con él. Suérez describe también la influencia del cineasta
californiano en su siguiente obra Morbo, que inspird la violenta escena final, de un asesinato
(Skaf, 2011).

Después del fracaso de Aoom, se lanzé a un proyecto insolito, las “Diez Peliculas de Hierro”,
que comenz6 con Morbo (Caparros Lera, 2007: 126). Tanto una como otra comparten con el
Nuevo Cine Espafiol una libertad expresiva intentando romper con viejos estereotipos de los

espectadores, donde se presentan caras desconocidas identificables para las nuevas



39

generaciones y una actitud rebelde que pone en relieve la represion vivida (Vaquerizo Garcia,
2014: 59).

En la obra de Suéarez, ninguna de sus producciones se puede adscribir a un solo género puro,
pues en ellas se mezclan elementos procedentes de distintas series genéricas. En sus textos
filmicos aparecen elementos del cine negro, del fantastico, de la comedia o incluso del
western (Alonso Fernandez, 2004: 102). Una caracteristica de las cintas del cineasta es su
concepcién de los personajes creando unos seres alejados de los estereotipos, que actuan
movidos por leyes que sorprenden al espectador. En todos los filmes fantasticos de Suarez
existe una lucha entre dos principios antagonicos: el orden frente al desorden o lo l6gico
frente a lo absurdo, que normalmente terminan en un final armonico en el que triunfa el orden
establecido. No obstante, en algunas cintas del autor se desequilibra ese orden (ibid.: 103). Al
igual que sucede a la hora de adscribir sus peliculas dentro de un género, Suérez se resiste a
ser clasificado dentro de la Escuela de Barcelona y él mismo rechaza su pertenencia a ella en
la entrevista en EIl cine espafiol en el banquillo: “A mi no me gustan los grupos, odio la
mentalidad de grupo, y por eso rechacé la identificacion con la Escuela de Barcelona”
(Castro, 1974: 421).

Buscando una alternativa al "realismo critico™ propugnado por el Nuevo Cine Espafiol
con la aquiescencia de la administracion, tildado de “afiejo” y “mesetario”, es necesario entrar
en el territorio de la Escuela de Barcelona que en sus primeras obras se desmarca de la
obsesidn por los referentes sociales y abre la puerta a una investigacion de corte vanguardista.
Proponen un ensayo de autoconciencia estética, reflexiva y experimentadora que reformula
los viejos clichés de género y juega con el metalenguaje forzando los limites entre realidad y
ficcion. Las obras de la Escuela de Barcelona tienen como referentes los postulados estéticos
de la Nouvelle Vague, el Free Cinema y las rupturas linglisticas auspiciadas por Godard y

exploran las nuevas potencialidades abiertas por el cine de la modernidad (Heredero, 2003:
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157-158). De forma equivalente a lo que sucedio en Francia, el papel de las nuevas
emulsiones fotogréficas y las audacias de los operadores jugaron un papel fundamental en la
textura de las imagenes; la utilizacion de la luz rebotada, la iluminacion natural y las sombras
atenuadas marcaron las sefias de identidad visuales de la Escuela de Barcelona (ibid.: 159).
Hereda también una concepcién modernista del personaje filmico que carece de encarnadura
psicoldgica, sus figuras semejan criaturas sonambulas que deambulan por las iméagenes,
convertidas en moldes arquetipicos. Prescindiendo de los nexos causales de la narrativa
clasica, privilegian la imagen frente a la realidad y erradican la narracién en beneficio de la
expresion (ibid.: 160).

En la produccién de la Escuela de Barcelona prevalecio el sistema cooperativo y el trabajo en
equipo con rotacién y multitarea, lo que no excluyd las discrepancias, y se cita el ejemplo de
la relacion de Vicente Aranda y Gonzalo Suarez en Fata Morgana (Vicente Aranda, 1965),
gue acabaria con mutuas acusaciones de impericia y sin salida (Font, 2003: 179). Con todo, a
pesar del frustrado intento de asentar una corriente cinematografica, la Escuela de Barcelona
introdujo nuevas sensaciones, un aire renovador y su cine fue una envidiable alternativa de
expectacion y dinamismo frente al encorsetado panorama imperante (Martinez Breton, 2003:
173). En propiedad, la primera pelicula depositaria del espiritu de la Escuela de Barcelona es
Noche de vino tinto (José Maria Nunes, 1966), y lo es por su relacion con Filmscontacto —Ila
productora que da cobertura administrativa a las peliculas del nucleo duro del grupo—, su
tematica privilegiando la improvisacion y por sus audacias estéticas. Pero las dos primeras
peliculas de la Escuela de Barcelona, en orden cronologico, pertenecen a directores no
entusiastas con el proyecto de la escuela, como Acteon (Jorge Grau, 1965) y a la mencionada
Fata Morgana (Font, 2003: 186-188).

La proyeccion y el caracter revulsivo de la Escuela de Barcelona en el panorama

cinematogréafico y social de la época son innegables, ya que en gran medida es depositaria de
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una tradicion artistica catalana envuelta en la busqueda de nuevas formas expresivas. En una
Espafia en que la industria dirigia sus propuestas hacia un cine de evasion, folclérico,
politicamente correcto y de mero entretenimiento, los cineastas de la Escuela de Barcelona
establecieron un frente contra el cine imperante (Martinez Bretdn, 2003: 165). Suarez cumple
varios de los nueve puntos que utilizé Joaquim Jorda en 1967 para definir el ideario de la
Escuela de Barcelona (Font, 2003: 178-179):
- Autofinanciacion y sistema cooperativo de produccion.
- Trabajo en equipo con un intercambio constante de funciones.
- Preocupacion preponderantemente formal referida al campo de la estructura de la
imagen de la narracion.
- Caracter experimental.
- Subjetividad, dentro de los limites que permitiera la censura, en el tratamiento de
los temas.
- Personajes y situaciones ajenos a los del cine de Madrid.
- Utilizacion, dentro de los limites sindicales, de actores y realizadores no
profesionales.
- Produccion realizada de espaldas a la distribucién, punto este Gltimo no deseado
sino forzado por las circunstancias.
- Salvo escasas excepciones, formacién no académica ni profesional de los
realizadores.
El grupo que aglutinaba la Escuela de Barcelona, lo formaron de manera mas o menos
consciente, buscando apoyo publicitario y logistico Jaime Camino, Vicente Aranda, Jorge
Grau, Pere Portabella, Gonzalo Suarez y Ricardo Bofill, entre otros, aunque el nucleo lo
formaron Jacinto Esteva, Joaquim Jorda y Carlos Duran (Martinez Breton, 2003: 170). De la

pretension de autofinanciacion de la que habla el primer punto del manifiesto de Jorda, es
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buena prueba el hecho de que las tres productoras recurrentes de las peliculas de la Escuela de
Barcelona fueran creadas alrededor de otros tantos cineastas. Portabella recuperd su marca
Films 59 para la produccion de Autour des salines (Jacinto Esteva, 1964) y acabo
produciendo sus propias peliculas. La productora emblematica de la Escuela de Barcelona
fue, sin duda, Films-Contacto, creada por Esteva y con la que intervino en la produccion,
ademas de sus peliculas, de titulos de Jorda, Duran e, incluso, de Cabezas cortadas (Glauber
Rocha, 1970). En cuanto a Gonzalo Suarez, al separarse del nucleo duro de la Escuela de
Barcelona cre6 en 1966 Hersua Interfilms, cuyo nombre es un anagrama a partir de su
apellido y del de su padrastro, el entrenador de fatbol Helenio Herrera (Angulo, 2006: 16).
Algunos de sus integrantes, otrora beneficiarios de la proteccion oficial, pasaran al finalizar la
década por la vicisitud de amoldarse transitoriamente al cine de género: Aranda utilizara los
mecanismos del terror “de autor” al servicio de una disquisicion sobre el tiempo filmico en La
novia ensangrentada (Vicente Aranda, 1972), en donde Aranda toma el relato de vampirismo
Carmilla, de Sheridan Le Fanu, y realiza una version explicitamente psicoanalitica y
surrealista, como iméagenes perturbadoras de violencia y desnudos integrales femeninos que le
propiciaron la acciéon de la censura tanto en Espafia como en Gran Bretafia. Jorge Grau
realizard cumbres del terror hispano como Ceremonia sangrienta / Le vergini cavalcano la
morte (Jorge Grau, 1972), diatriba contra la opresién de clase a traves de la historia de una
aristocrata que se bafia en sangre de muchachas del pueblo para recuperar su juventud, y el
thriller Pena de muerte (Jorge Grau, 1973) y Pere Portabella rodard Vampyr-Cuadecuc (Pere
Portabella, 1969), surrealista documental de rodaje de la emblemética El conde Dréacula
(Lopez Sangtiesa, 2017: 119).

Es destacable el tropel de adversarios que conocio la Escuela de Barcelona y la siempre
picajosa relacion entre Madrid y Barcelona, asociada al sentimiento de envidia-recelo de

Espafia con esta ultima y a la confrontacion de los diferentes miembros de cada bando. Los
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cineastas catalanes rechazaban el realismo mesetario con su paisaje de secano y sus
personajes unamunianos con siniestras mujeres, y para los madrilefios el cine catalan era un
cine burgués y extranjerizante que fomentaba un cine mimético que les convertia en
ciudadanos franceses de segunda. Esta polémica entre mesetarios y cosmopolitas ocupa gran
parte de 1968 con cruces de acusaciones vertidas en las diferentes revistas y periodicos de la
época (Font, 2003: 182-185).

En resumen, Gonzalo Suérez forj6 su caracter de cineasta insubordinado al separarse —o no
acabar de adscribirse— a la Escuela de Barcelona, y al prometer realizar las “Diez Peliculas
de Hierro”, proyecto ajeno al NCE y a la Escuela de Barcelona, con medios precarios y sin
pactar con la industria. Al final hara tres: Ditirambo, El extrafio caso del Dr. Fausto y Aoom,
en la que modela una actitud y una iconografia de la bohemia y el ditirambo. Con altos y
bajos en censura, critica y pablico, su siguiente pelicula fue Morbo, en la que apostd por un

formato popular (Reviriego, 2020: 1-3).

5.1.2. Analisis filmico de la pelicula

Morbo es un filme de terror-fantastico con una estrecha relacion con el thriller. En
ella, Ana Belén y Victor Manuel encarnan a unos recién casados que deciden pasar su luna de
miel en una caravana en medio de un bosque. Su relacion empeora rapidamente: ella empieza
a obsesionarse con una casa lejana y unos 0jos que espian con aviesas intenciones. La pelicula
aloja una fuerte critica de una parte de la sociedad a la que el propio Gonzalo Suérez definio6
como "progresia”, adoptando una forma y género popular —muy alejado de lo politico— para
realizar una critica social de alcance. Los dos protagonistas son jovenes disconformes de las
ultimas generaciones del franquismo que no queriendo renunciar a los privilegios y
comodidades de su posicion social estable, apoyaban una revolucion que no les afecta,

tratando al tiempo de evitar la confrontacion. La utilizacion de la cdmara es similar en toda la
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pelicula y se realizan travellings con los personajes quietos, como una mirada subjetiva de un
ente que los observa, quiza los ojos implacables del Régimen. Ademas Suarez y Amorads
utilizan también primeros planos y primerisimos primeros planos de Alicia usando
frecuentemente el zoom para acercarse a los personajes, queriendo entrar en su intimidad.
Utiliza cambios de ritmo conseguidos mediante el contraste entre planos muy breves y otros
de duracidn extensa, en donde los primeros introducen una perspectiva poética y las segundas
exponen los conflictos basicos de la accion.

Se repiten elementos que generan desasosiego, como la casa con la ausencia o presencia de
sus habitantes, la inquietante manipulacién de los limpiaparabrisas y el agua, que se relaciona
con la suciedad que implican los bichos, induciendo a la imagen de un mundo sordido y lleno
de factores que rompen la armonia. Se necesita agua para limpiar las impurezas, como
simbolo revolucionario, pero estos jovenes progresistas no tienen las ganas ni la valentia para
usarla. Se aprecia en esta pelicula por tanto motivos de critica al Régimen pero también a una
parte de la sociedad acomodada que no busco la renovacion.

Morbo fue inspirada por la definicién de una nueva clase, la progresia, y en una conversacion
en la revista Triunfo, Gonzalo Suérez y Juan Cueto, coguionista del film, explican que se esta
reivindicando esa clase social que pretende erigirse en heredera de la moral artistica ejercida
hasta ahora por la burguesia: “reclaman privilegios, aspiran a institucionalizar gustos y
aversiones sin alterar el discurso previo, sin encarnar en un auténtico compromiso las nuevas
formas. Reclaman peliculas politicas pero se limitan a reconstruir y fotografiar, de forma
convencional, una utopica revolucion para adolescentes desde la butaca, sin alterar ninguna
estructura mental” (Suérez, 1972: 47).

Suéarez, como cuentan Andrés Arconada y Eva Guillamon (2015) en el programa “Es sexo” de
radio, actua contra la propia intelectualidad desde los margenes de la misma, con un fuerte

componente literario. En este trabajo se presenta la hipdtesis de que existe una critica social y
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hacia el Regimen, escondida entre el significado de los temas del filme, los personajes, los
parajes elegidos, y los elementos formales que constituyen la obra. En las vidas de Alicia y
Diego se van introduciendo hechos que convierten el viaje en un descenso a los infiernos, en
una pesadilla que los jovenes —y el espectador— no comprenden. Los acontecimientos
extrafios tienen una funcion similar a la realizada por el inconsciente segun la doctrina
psicoanalitica. Los protagonistas de Morbo se enfrentan a miedos que reprimian o0 que
consideraban superados y comienzan a sentir la presencia en su mundo convencional de otra
realidad, que destapa sus temores y su lado oscuro. La soledad ha descubierto los fantasmas
de la pareja, cuyas unicas preocupaciones son los juegos frivolos y el bienestar material. Los
hechos anormales son un revulsivo que hace brotar los reproches y los llevan a afirmar “desde
que vivimos juntos no nos conocemos”. La ausencia de esa comprension queda expuesta
cuando los dos se encuentran a solas, aislados de la presidén que supone formar parte de la
sociedad, rodeados de una naturaleza muda que ira presentando su hostilidad y su condicion
violenta (Alonso Fernandez, 2004: 124-125). En los textos filmicos de Suarez hay espacios
que permanecen fuera del cuadro de vision, como la extrafia mansién en Morbo, que alude a
la parte inconsciente de Alicia y Diego, y que enfoca por primera vez al final. EI concepto de
decorado remite a lo onirico y se aleja del realismo y los espacios provocan un contraste entre
las vivencias de los personajes y la irrupcion en sus vidas de lo siniestro o anémalo, donde el
bosque es un escenario inquietante de fuerza incontrolable (ibid.: 21-22). El cine espafiol hara
abundante uso durante el tardofranquismo del bosque como metafora de la Espafa atrabiliaria
y Gutiérrez Aragon regresara una y otra vez como guionista —Furtivos (José Luis Borau,
1975)— o como director Habla mudita (Manuel Gutiérrez Aragon, 1973).

El propio cineasta explica en El cine espafiol en el banquillo una entrevista que Morbo fue
vista como una pelicula sadica pero que en realidad se tuvo que reprimir totalmente al

realizarla (Castro, 1974: 418). En otra entrevista mas actual con Arturo Bermejo, constata que
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antes de comentar el guion con Juan Cueto —coguionista— la pelicula era mucho menos
convencional y que no queria hacer ver ni revelar demasiado. Esa convencionalidad y
representatividad otorgo el género a la pelicula (Bermejo, 2003: 381). Por lo tanto, es un filme
fantéstico en el que irrumpe el elemento sobrenatural en un mundo sujeto a la razon, lo que
provoca terror (Vax, 1965). EI miedo nace de la falta de explicacién natural ante un fenébmeno
determinado. En Morbo, una relaciébn amorosa entre los protagonistas se quiebra por la
introduccién en sus vidas de un elemento extrafio que provoca la ruptura de ese universo
regido por la razén, y cuyo efecto en el espectador es la sorpresa. Ademas, el espectador
comparte la duda de los personajes, puesto que no se explican si lo que les sucede posee una
explicacion logica (Alonso Fernandez, 2004: 121). Lo fantastico no puede ser explicado,
permanece en el terreno de la ambigliedad. Esa falta de explicacién en las peliculas de Suarez
se debe a que el director se comporta como un mago que plantea mundos donde lo insolito se
revela como una realidad maés, a la que los personajes y el espectador se enfrentan sin
encontrar las soluciones a sus interrogantes. En Morbo, los rapidos picados y contrapicados
del bosque y la musica inquietante advierten de que lo mostrado pertenece a un mundo
dominado por la ambigledad y la irrealidad (ibid.: 122). Lo fantastico permite al hombre
conocer su auténtica realidad, y escapar de las convenciones a las que vive sometido. Los
protagonistas reflejan la idea central del género que, cataliza amenazas que estan en nosotros,
nos permite no huir de la realidad, sino comprenderla (Lenne, 1974: 57).

La pelicula desarrolla la tesis de que las personas son cobardes, egoistas, que mienten, y, por
encima de todo, que tienen maldad dentro de ellas mismas. Asi, los estamentos del entorno
urbano, la familia, los amigos y el trabajo, representan unos limites de lo que se puede y no se
puede hacer, de como se puede uno comportar. El filésofo Thomas Hobbes denomindé el
término Homo homini lupus, que se traduce como “el hombre es el lobo del hombre”. Explica

que el hombre es malvado por naturaleza y que por ello necesita a la sociedad para poder ser
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funcional y dejar atras su lado salvaje. Como dice Diego en un dialogo del filme: “fuimos con
el colegio a una excursion al monte y los amigos de siempre discutimos en el bosque,
pareciamos salvajes, hicimos cosas que puede que estuviesen en nuestra naturaleza pero que
en la ciudad nunca nos hubiésemos atrevido”. Aparece un elemento que saca del ser humano
sus peores cualidades, el bosque, la sociedad los controla, y la naturaleza los desata. De este
modo es comprensible el desenlace de la pelicula, donde los dos protagonistas se convierten
en asesinos ante los extrafos, algo que jamas habrian esperado. La naturaleza del hombre es
una condicién de guerra de todos contra todos, en la que cada uno esta gobernado por su
propia razon, no existiendo nada que no le sirva de instrumento para proteger su vida contra
sus enemigos (Hobbes, 2005: 106).

Cuenta Alicia su temor a entrar en “la atraccion del terror” donde solo habia espejos, y ese
hecho suscita la percepcion de que lo mas terrorifico somos nosotros mismos. La idea del
doble es conocida en el cine de Suarez y normalmente se sugiere mediante la aparicién en
primer plano de dos personajes que son enfocados mediante el esquema clasico de plano-
contraplano y después el encuadre los redine en una misma imagen. En otras ocasiones sugiere
que los personajes son complementarios, al estar colocados de modo simétrico en diversos
encuadres (Alonso Fernandez, 24-25). Los personajes de Morbo luchan autodestructivamente,
son fragiles por su temor a ser despachados por la sociedad y sus relaciones interpersonales
les desgastan. Aparece como antihéroes explicitando su condicion humana que los hace
cobardes y miedicas, prefiriendo mentir a enfrentarse a la verdad. Diego y Alicia discuten
frecuentemente ella esta obsesionada con el agua y los bichos y €l miente reiteradamente
sobre la casa y se agarra obsesivamente a su trabajo porque teme que la situacion saque su
peor lado, y al considerar a Alicia una chiquilla provoca que ella sucumba a su lado salvaje

antes que él. Los poderes sociales mantienen a la pareja unida hasta que llega al bosque y se
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encuentra “sola”, lo que hace referencia a la falta de tolerancia del Régimen por la disidencia,
por salir de la rueda establecida.

La referencia al circulo es importante, ya que los hdmsteres de la pareja que giran sin fin en
una rueda son otro personaje que en realidad saca a la luz lo que ellos llevan dentro. Al
principio hay paz, orden, y todo fluye pero en una escena posterior un hamster deguella a su
compafiero y lo engulle, por lo que deciden ahogarle en el fregadero sin conseguirlo. La
estructura del filme también es un circulo, empieza con un travelling de camara sobre la casa
donde luego va a culminar el relato. El velo de la boda de Alicia es usado también por la
mujer ciega y el cuadro de La Gioconda —regalo de boda que Alicia quiere poner en su
futura casa de campo— aparece en la casa del bosque, completando la rueda. Se puede
deducir que la pareja de extrafios son ellos mismos al pasar los afios y que el matrimonio —o
la dictadura— los ha corrompido de tal manera que ya no tienen convenciones sociales ni
morales y esos elementos circulares representan la imposibilidad de acabar con el Régimen.
La muerte del extrafio (Michael Pollard) la perpetra Alicia golpeandolo en la nuca con una
plancha del regalo de boda, cerrando el circulo creando asi un final irénico que al dejar sus
nombres gravados en un arbol, implica que la policia terminara descubriéndolos. De algun

modo, este final moralista serviria para tranquilizar a la censura.

5.1.3. Recorrido del filme

Desde la fase de preproduccion el camino cronolégico de la pelicula comienza al
someterse a un control exhaustivo sobre la escritura del guion, a lo que se afiade el cambio
reiterado del titulo de la pelicula para ser admitida —Morbo o Diego y Alicia con titulo
alternativo— y a la aprobacion del permiso de rodaje, siendo mas tarde autorizado tanto su

avance como su exhibicion por la Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas.
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El guion conservado en el Archivo General de la Administracion no se corresponde con la
version digital de la pelicula que perdura hoy en dia ni con el documento resumen del filme
encontrado dentro del archivo, en su variante final ya recortada. A modo de resumen de la
pelicula, la pareja de recién casados Alicia y Diego dejan su boda para irse de luna de miel en
coche a un paraje solitario en el campo. La tension entre los dos se acrecienta mientras
descubren que la familia y la ciudad los ha estado conteniendo de sus miedos, ya que nunca
los han dejado verdaderamente solos. La pelicula se acerca a su culminacion a medida que se
revela la presencia fantasmagorica de una casa aparentemente abandonada y dos extrafios que
la habitan, una pareja de casados que se desprecian.

La portada del guion nombra la pelicula primero como Morbo, tachado a boligrafo, cambia a
Diego y Alicia y por altimo reaparece como Morbo. El guion recuperado en el AGA vy las dos
versiones consultadas en la Filmoteca Espafiola son exactamente iguales, firmadas por
Gonzalo Suarez y Juan Cueto, de 176 paginas cada una y sin recortar algunas escenas que no
aparecen en la version digital de la pelicula que se puede visualizar en la actualidad.

En el verano de 1972 el realizador asturiano tenia intencién de que su cuarto largometraje
fuera La loba y la paloma (Gonzalo Suarez, 1973) —titulado entonces El secreto del
Peflatu—, pero el clima invernal que precisa esta produccion y, probablemente, la
disponibilidad del también asturiano Victor Manuel y de Ana Belén —convertidos en la
pareja del momento por su escandalosa boda en Gibraltar el 12 de junio— aconsejan adelantar
este proyecto para el que el director solicita anticipadamente la concesion de los beneficios
previstos en la Orden Ministerial de 12 de marzo de 1971 para peliculas de Interés Especial
(Hersua Interfilms, carta al MIT, 1972). En el dictamen de la Comision de Censura de
Guiones emitido el 21 de julio de 1971, se acuerda “Autorizar el guidon con la advertencia
general de que cuiden las escenas de exhibicionismo y la intensidad erotica, y en especial las

de las paginas 37, 59 y 138. Asimismo, se rechaza el titulo propuesto” (Comision de Censura
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de Guiones, 1972). Las paginas mencionadas figuran en el informe del censor eclesiastico,
padre Manuel Villares, en tanto que Jesus Carnicero advierte que las muertes, los desnudos y
las escenas erdticas deben realizarse “de modo tal que no incurran en prohibicion™ y se
muestra mucho mas preciso cuando pude la supresion en la pagina 15 de la palabra “culo” y
de los apellidos Polo y Carrero en las paginas 48 y 66, respectivamente (ibid.).
La primera secuencia de la primera version del guion se ha eliminado de la pelicula. En él se
describe un suefio perturbador de Alicia en relacién con los peces que eran los animales
protagonistas en vez de los hamsteres que se visualizan en el filme en la version final. Se ha
eliminado ademas la escena en la que la pareja de recién casados abandona la iglesia sin
avisar a nadie y las criticas contra sus familias nada mas subir al coche, sustituyéndolas por
una salida de la boda en donde los familiares los despiden, sin ninguna alusion a ellos en el
coche. Se han abolido por lo tanto las criticas a los estamentos de la familia, la Iglesia y el
matrimonio, llegando a comparar este ultimo con un espectaculo de ficcién. Se citan a
continuacion varias escenas aparentemente censuradas ya que, estando en el guién, no
aparecen en la pelicula y que se refieren de forma secuencial:

6- Interior-coche-dia

Alicia vestida de novia y Diego al volante rien excitados todavia, por la precipitada

fuga.

Alicia- jMenudo planton les hemos dado!

Diego- Un buen final para la comedia que tu madre habia montado a nuestra costa.

Alicia- La representacion ha terminado.

Diego- Y al que no esté contento que le devuelvan el importe de la entrada (Suarez,

Cueto, 1970: 6)
Toda esta secuencia queda suprimida en la pelicula junto con otra en la que Diego dice de

grabar una escena de caracter sexual con el magnetofon, que como se observa en la proxima
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resolucion del 21 de marzo de 1972 que emitié la Junta de Censura y Apreciacion de
Peliculas, es un objeto potencialmente vanidoso y hasta vicioso, pues la pareja registra los
sonidos de sus relaciones sexuales. En el coche suceden las secuencias 8 y 9 donde los recién
casados contindan criticando a su familia.
8.- Interior-coche-dia
Diego- Claro que la que estara bufando es mi tia Emilia. Desde hace veinte afios no se
pierde una boda. Le encanta dar consejo sobre la vida sexual sana a las recién casadas.
Alicia- jPero si es soltera!
Diego- Si, pero cuando tuvo aquel novio suizo asistié a un cursillo prematrimonial.
[...]
Alicia- El que siempre me mira por la cerradura es mi tio Eduardo, bajito, calvo,
barrigudo... Mi tia Julia tiene ojos de besugo, dientes de morsa y culo de ballena.
Diego- Pues tu hermana me cae muy mal.
Alicia- Se caso con un idiota. Nifia sublime, trascendental, estructural... pero todavia
usa enaguas.
Diego- ¢Que tienes tu en contra de las enaguas?
Alicia- (No me vas a decir a estas alturas que te gustan las enaguas? Claro, tienes
mentalidad de postguerra (ibid.: 10).
En esta ultima escena eliminada la conversacion deriva al uso de las enaguas significando
una “mentalidad de posguerra”, concepto tabti en la dictadura, después de sefalar
negativamente al tio Eduardo que, a través de la cerradura, espiaba a Alicia cuando era mas
joven. Se afiade la secuencia con la caravana asentada en el claro, donde los protagonistas
hablan de la pantalla que tienen para ver peliculas y desprecian el estamento de la familia una
Vez mas.

33.Exterior-claro-noche
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Diego- Para ver la pelicula.

Alicia- Ah, la pelicula.

En la pantalla empezamos a ver imagenes en colores de una fiesta familiar.

Alicia- ¢ Pero, es la pelicula de la fiesta de mi madre? Creia que era la otra.

Diego- Una recién casada no puede ver ciertas escenas.

Alicia- Antes no eran para solteras y ahora no son para casadas. ¢Pues cuando las

podré ver?

Diego- Conférmate con esta superproduccion underground.

Alicia- jQué lastima no poder escuchar las conversaciones!

Diego entra en la roulotte y vuelve con el magnetofén. Lo conecta y escuchamos la

conversacion entre Alicia y Diego que anteriormente habian grabado. La conversacion

grabada finaliza y en su lugar oimos unas palabras entrecortadas, exclamaciones que

nos sugieren los juegos amorosos de Diego y Alicia en el coche. Estos quedan en

silencio, sorprendidos y después intercambian una significativa mirada de

complicidad. Mientras tanto, la pelicula de la fiesta familiar continta (ibid.: 64)
Como se aprecia en esta escena, el uso del magnetofén no tiene otra funcion narrativa que
criticar a la familia superponiendo sus voces a la proyeccion. Esta no es, sin embargo, la Unica
escena con alusiones a la vida sexual de la pareja que se elimino del guion inicial.

39. Exterior-claro-dia

Alicia- Escribo mi diario. Es secreto. Lo leeras cuando esté editado.

Diego- ¢ Tan interesante es tu vida?

Alicia- Mi vida no, pero tengo un buen titulo. “Mi vida sexual con Diego”.

Diego- ¢Serias capaz de vender nuestra intimidad? ¢ Y llevaria ilustraciones?

Alicia- Solo dibujos, nada de fotografias. Eso es menos comprometido. Nadie te

reconocera por la calle, no te pediran autdgrafos. Ademas estoy haciendo
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descripciones estrictamente cientificas. Estudio tus reacciones en determinados

momentos y a la luz de mi experiencia actual las comparo con las de otros hombres y

algunos animales domeésticos (ibid.: 76).
Estos recortes extractados del guién demuestran que antes de someterse a la mutilacion de la
Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas habia clara intencionalidad de criticar estamentos
como la familia, la Iglesia y el matrimonio, cuestionando lo que una mujer soltera o casada
puede hacer 0 no, ademas de alusiones al sexo y a grabaciones de caracter erdtico.
Entrando en la fase de produccion del filme, con el guidn ya recortado y aprobado, a fecha de
4 de febrero de 1972 y firmado por el Jefe de Negociado, sale autorizado el rodaje de “Diego
y Alicia” (Jefe de Negociado, carta a Hersua Interfilms, 1972, 4 de febrero), y se encuentran
documentos posteriores a esa fecha que acreditan la aprobacion de la pelicula y su pase por la
Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas. El sindicato de actores exigia ademas la peticion
de contratacion de un actor o actriz extranjero para ensalzar la “hispanidad” de la pelicula, en
este caso Michael J. Pollard, actor estadounidense que tiene el papel del extrafio. Desde
Hersua Interfilms emiten una carta en donde agradecen al MIT que haya autorizado al actor a
interpretar el personaje y en donde se observa de nuevo el cambio de titulo:

Mucho agradecemos que sirvan autorizar al actor Mike Pollard, de nacionalidad USA,

para interpretar al personaje de “hombre” de nuestra pelicula Diego y Alicia (Hersua

Interfilms, carta al MIT, 1972, febrero).
El 21 de marzo del mismo afio, la Comision de Censura de la Junta de Censura emitio una
nueva nota firmada por su secretario en la que el titulo vuelve a ser Morbo y explica en ella
que estan “contentos” con los cambios realizados en los rollos dos, cuatro y seis. Esta carta
oficial evidencia la existencia de recortes sobre la pelicula rodada y montada, aunque no se ha

encontrado la hoja de censura, ni en este ni en ningln otro expediente donde la Comision
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hiciera una peticion formal de estos recortes, ni en la que Hersua Interfilms aceptase acatar las
ordenes del MIT.

La comision de censura el dia 23 de febrero pudo examinar la version de la pelicula

Morbo tomando el siguiente acuerdo: calificarla para mayores de 18 afios con las

adaptaciones que se detallan:

Rollo 2°: Conformes con el nuevo montaje de este rollo.

Rollo 4°: Conformes con la adaptacion hecha en este rollo, en la que queda suprimida

toda la secuencia de la grabacion en el magnetofon.

Rollo 6° Conformes con el nuevo montaje de este rollo (Comision de Censura, carta a

Hersua Interfilms, 1972, 21 de marzo).
Como se ha observado en las partes eliminadas del guion, el magnetofon contiene sonidos
sexuales que se superponen a un video familiar, situacién que no pasé desapercibida para los
censores, y, por lo tanto, se eliminé completa del nuevo montaje. Después que el MIT
emitiese la decision de aceptar los cambios, el 16 de mayo de 1972 Hersua Interfilms
presentaba la pelicula como completa, y asi lo retrata un informe que cuenta que la pelicula
constaba de 11 rollos y 2.639 metros, en color. Ademas, el mismo Gonzalo Suarez en una
carta enviada a la Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas, solicitaba el permiso de
exhibicion al Organismo, que con esas caracteristicas y tras examinarla el 19 de mayo, emitia
otro comunicado de resolucién de salida firmado y sellado el 10 de junio por el director
general de la Junta, esta vez aprobando la pelicula Gnicamente para mayores de 18 afios.

Don Gonzalo Suarez Morilla, en calidad de propietario de la entidad Hersua Interfilms

con domicilio en Barcelona expone. Que tiene el propdsito de que se exhiba en Espafia

la pelicula nacional titulada Morbo. Que las caracteristicas son las siguientes: Entidad

productora: Hersua Interfilms. N° de rollos: 11. Metros: 2.639. Género: Suspense.

Color: Eastmancolor. Director e interpretes: Gonzalo Suérez; Ana Belén, Victor



55

Manuel, Michael Pollard, Maria Vico (Hersua Interfilms, carta al MIT, 1972, 16 de

mayo).
Tras la carta de Hersua Interfilms al Ministerio de Informacion y Turismo firmada por
Gonzalo Suarez, desde la Direccion General de Cultura Popular y Espectaculos y la Junta de
Censura y Apreciacion de Peliculas, se le concedia el 10 de junio de 1972 la licencia de
exhibicion del trailer, que también fue censurado con la condicion de que fuera para adultos,
(Direccion General de Cultura Popular y Espectaculos, Carta a Hersua Interfilms, 1972). Con
la licencia de exhibicion, después de varios documentos del “canon de examen Yy expedicion
de certificados de exhibicion de peliculas” en donde se debatia si el filme de Gonzalo Suérez
debia recibir ayuda econémica del MIT, se le acabo otorgando la cuantia de pesetas reclamada
desde la productora. Para evitar que la pelicula pasara por mas filtros censores y afiadir
prestigio y sello de calidad a la pelicula, Gonzalo Suarez y Hersua Interfilms intentaron que el
Festival de Cannes la seleccionara para su seccion oficial. Tras la negativa de la organizacion
francesa el director asturiano tuvo que conformarse con volver a la capital donostiarra, en la
que el afio anterior presenté Aoom, con duras criticas por parte de publico y prensa.
Con la vista puesta en el Festival Internacional de Cine de San Sebastian y siendo la pelicula
seleccionada para representar a Espafia en su vigésima edicion, el 4 de julio de 1972 el
director Miguel de Echarri mandaba una carta a Martin Vara, secretario de la Junta de
Censura del Ministerio de Informacién y Turismo. Esta carta justifica la presencia del MIT y
de la censura institucional en el Festival de San Sebastian a pesar de la imagen aperturista.

En nombre del presidente del comité ejecutivo del Festival Internacional de Cine de

San Sebastian, tengo el honor de dirigirme a usted para invitarle a asistir al XX

Festival Internacional de Cine de San Sebastian, que se celebrara del 10 al 19 de julio

de 1972. Esta invitacion comprende la estancia y las entradas para asistir a las sesiones

de cine (De Echarri, 1972).
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El 10 de julio de 1972 emitia una carta del productor ejecutivo de Hersua Interfilms, Enrique
Esteban a Pilar Olascoaga indicando el dia de su llegada a San Sebastian para la asignacién de
las butacas del estreno de la pelicula que presentaba la productora.
De acuerdo con la conversacion telefonica sostenida esta mafiana con vd, adjunto le
acompario las fotos para la extension del carnet. Las fotos del director Gonzalo Suarez
se las envia directamente por correo aparte (Esteban, 1972).
El 15 de julio de 1972 se estrenaba Morbo en el festival, en sesion de noche a las 21:45, como
indica la programacién oficial (Anénimo, 1972a), habiendo realizado antes de la proyeccion
una rueda de prensa a mediodia con Gonzalo Suarez, Ana Belén y Victor Manuel, como
indica el calendario oficial de las ruedas de prensa (Anonimo, 1972b). Al dia siguiente Puri
San Martin en un articulo de El Diario Vasco escribia: “La pelicula ha sido pasada por la
censura antes de llegar al festival. Gonzalo Suarez no ha querido verla después”. En palabras
de Gonzalo Suérez en la rueda de prensa: “sé que falta una escena esencial y tiene algunos
otros cortes menores. Esta noche me llevaré la sorpresa al verla, no sé como ha quedado” (San
Martin, 1972). También el 16 de julio en La Nueva Espafia se hicieron eco del gran éxito en
de pablico que fue la pelicula. Agotd todas sus entradas y le asignaron la Medalla de Oro a la
del Instituto de la Cultura Hispanica.
En el transcurso de un acto celebrado a las ocho de la tarde de ayer en el Festival de
Cine de San Sebastian, fue entregada por el excelentisimo sefior don Gregorio
Marafion Moya la Placa de Oro del Instituto de Cultura Hispéanica, al representante de
la produccidn espafiola Morbo. Seguidamente de este acto, a las diez menos cuarto de
la noche, se proyectd en sesion oficial la pelicula, obteniendo un resonante éxito, ya
que se agotaron las localidades en el teatro Victoria Eugenia y cine Astoria. En la
proyeccion que tiene anunciada Morbo para hoy en el Gran Cursal [sic] de San

Sebastian, también a ultimas horas de la noche se habia agotado el taquillaje. La
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entrada a los distintos actos de los protagonistas, Ana Belén y Victor Manuel, asi
como del director Gonzalo Suarez, fue tumultuosa porque el publico les asediaba para
felicitarles y pedirles autdgrafos (Anonimo, 1972a).
Durante los proximos dias se sucedieron articulos en la prensa espafiola a proposito de la
presentacion de Morbo en el Festival, sobre las protestas que hubo y qué acogida tuvo. EI 17
de julio escribia Tomas Garcia de la Puerta en Pueblo, bajo ¢l titulo “Morbo fue Pateada” que
en su presentacion el “pateo” fue unanime, tanto en el transcurso de la proyecciéon como al
final de la misma (Garcia de la Puerta, 1972). En la misma linea explicaba Salvador Corber6
en El Diario de Barcelona el 18 de julio que la noche del estreno hubo pelicula, bronca y
fiesta sin aquelarre:
Es una pelicula que les toca de cerca a los catalanes, ya que la pelicula se desarrolla en
el territorio y que el director asturiano forma parte del movimiento cinematografico
catalan Escuela de Barcelona. Con otra firma y sin la presencia de esa pareja formada
por Ana Belén y Victor Manuel —Muichael J. Pollard apenas tiene justificada su
presencia sin que le ofrezcan oportunidades a su condicién de excepcional actor—
populares por otras circunstancias al film, la acogida recibida por la pelicula hubiera
sido muy distinta a ese escandalo por partida doble con el que fue injustamente
despedida. Pero en esto como en todo hay que aceptar el imperativo de las
circunstancias (Corberd, 1972).
Un dia mas tarde, sin embargo, Miguel Rubio desde Nuevo Diario de Madrid, recalcaba que a
pesar de la expectacion producida por la pelicula, la acogida habia sido fria:
La proyeccion de Morbo era esperada con cierta expectacion, ya que Gonzalo Suérez
es uno de los cineastas mas polémicos con los que contamos. La acogida fue muy fria,
con ligera division de opiniones. Unos pocos aplaudian, mientras un reducido grupo de

espectadores la rechazaba. Esto en el palacio del Festival (Maria Eugenia) [sic] con
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gente correcta y cortés. En el Astoria, con un grupo de gente mas popular, se llego
hasta el escandalo, segin me han contado. Se rieron de muchas situaciones, patearon
algunos momentos Y el final fue una atronadora repulsa. En primer lugar hay que decir
que Suarez no ha intentado un film de festival, sino un producto comercial. El que
represente a Espafia en un certamen Internacional sefiala, una vez mas, la crisis por la
que esta pasando desde hace tiempo el cine espafiol (Rubio, 1972)
Nos enfrentamos por lo tanto a periodistas que sugieren que el pablico rechazé la pelicula por
fallos y mala calidad, y otros que dejan entrever que fue por motivos ajenos a los
cinematogréaficos. ElI 29 de julio del mismo afio el medio Unidad publicaba un articulo
anonimo donde se expresan de este modo:
No tiene suerte el asturiano Gonzalo Suarez con las peliculas que presenta a los
festivales. En la reciente edicion del certamen Internacional de San Sebastian se ha
repetido una acogida casi hostil a su pelicula Morbo, como sucediera hace dos afios
con Aoom. Acogida injustificada y sorprendente porque los que protestaban lo hicieron
antes de la proyeccion de la pelicula, lo que evidencia motivos no puramente
cinematograficos. Sin embargo, a Gonzalo Suarez le queda la satisfaccion del interés
hacia €l por el viejo e insuperable maestro que es Howard Hawks, presidente del
jurado Internacional. Son muchos que aseguran que Hawks estaba decidido a otorgarle
la Concha de Plata, pero que los deméas no pensaron igual (Anénimo, 1972b).
El 4 de agosto de 1972 Fernando Méndez Leite para Fotogramas, describia el interés de
Morbo en algunos aspectos, por lo que revela de los temas y obsesiones de su autor, con
defectos de cierto relieve que suscitaron las violentas iras del publico del Astoria, que impedia
casi por completo escuchar los diadlogos. Continta aclarando que fue “pateada” de manera

muy parcial por el publico (Méndez Leite, 1972).
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A pesar de esta reaccion ambivalente en el festival, Morbo obtiene el beneficio del Interés
Especial. Como argumenta Marcelo Arroita-Jauregui en su informe para la Comision de
Apreciacion del 15 de septiembre de 1971:

Es un realizador que, en imagenes, puede superar los defectos del guion, si acierta. No

nos comprometemos a nada, para el caso de que no acierte, y si acierta acertaremos

también concediendole los beneficios del Interés Especial. Pero habra que ver si

acierta (Arroita-Jauregui, 1971).
Hasta ahora la productora duefia de la pelicula era Hersua Interfilms, y por lo tanto con la
pelicula ya terminada los cortes los efectud la productora. Sin embargo, previo al estreno de la
pelicula, la productora y distribuidora Bocaccio Films, creada en el entorno de la Escuela de
Barcelona, comprd la pelicula a Hersua Interfilms y los derechos cambiaron de duefio. Al
poco tiempo de estrenarse en San Sebastian, se estrend en cines en el resto de Espafia. En un
articulo en El diario de Burgos el 21 de septiembre de 1972 anunciaban de su estreno el dia
23 de ese mismo mes en el cine Tivoli, la Unica sala “de arte y ensayo” que estaba autorizada
en esa ciudad por la Direccion General de Cinematografia.

Desde el sabado dia 23 comenzaran las proyecciones de una seleccion de estrenos de

peliculas en version doblada al castellano [sic] encabezadas por Morbo, de Gonzalo

Suarez, el director mas vanguardista de nuestro cine (Anénimo, 1972c: 6).
El martes 10 de octubre de 1972 La Vanguardia Espafiola ponia en su seccion “Cine y
cartelera” de Barcelona la pelicula Morbo, habiendo anunciado su estreno desde el 3 de
octubre (Anonimo, 1972d: 58). Seis dias mas tarde la Hoja oficial de la provincia de
Barcelona resaltaba que lo mas interesante del filme era el “lucimiento anatomico” de la
protagonista:

El joven director Gonzalo Suérez que genera gran expectacion y polémica presenta

Morbo y su propdésito parece conjugar su cerebralismo anticomercial con algo mas
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taquillero en cuanto a intérpretes y tematica. La atmosfera queda diluida tanto por la
preocupacion estética del realizador como por la escasa fortuna interpretativa de
Victor Manuel siendo Ana Belén la més acertada y no solo por su generoso y atractivo
lucimiento anatomico (Castell, 1972: 40).
En La Vanguardia Espafiola de nuevo el 25 de octubre volvian a anunciar la pelicula del
cineasta asturiano esta vez “en su tercera semana” en cines. Respecto a su estreno en Madrid,
las menciones a la pelicula en el periédico ABC comienzan con un anuncio del cartel del filme
el 29 de noviembre de 1972, revelando en otro que la semana del 27 de diciembre que era la
quinta en cartelera de la pelicula del autor asturiano. Fernando Lara escribia en Triunfo sobre
este estreno en Madrid, el 16 de diciembre de 1972, en donde denunciaba que a la version que
se pasaba en cines le faltaban quince minutos a la que se habia pasado en San Sebastian,
explicitando una censura posterior al Festival:
Sospecha quiza falsa o excesiva, lo reconozco, pero que las mas estructuradas
iméagenes de Morbo sugieren a cada instante. Sé que Aoom no llegd a estrenarse, con
lo que esto puede suponer para un autor. Sé que Ditirambo y EIl extrafio caso del
doctor Fausto no dieron un duro en taquilla. Sé que Morbo, por el contrario, esta
ingresando buenos dineritos. Y que a la copia que en Madrid se exhibe le faltan quince
minutos con respecto a la duracién oficial de la que se mostr6 en el festival de San
Sebastian de este mismo afio. Lo sé, pero no me vale demasiado a la hora de abordar
criticamente una pelicula sin sentido, cuya Unica salida habria sido mantener una linea
freudiana (obsesiones como resultado de una represion sexual cuya transgresion

origina complejos y fantasmas) al estilo de suspense de Jack Clayton (Lara, 1972).
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5.2. Vera, un cuento cruel (Josefina Molina, 1973)

El poder no tolera mas que las informaciones que le son dtiles.

- Simone de Beauvoir

5.2.1. Josefina Molina y la Escuela Oficial de Cinematografia

Josefina Molina Reig naci6 en Cordoba en 1936, estudié bachillerato y en la
adolescencia comenzd su pasion por el cine participando semanalmente en el espacio “La
mujer y el cine”, en una emisora de Sevilla y era asidua de los cineclubs Senda y Liceo. Fue
una de las fundadoras en 1962 del Teatro Ensayo Medea en donde dirigié varios montajes.
Inicio ese mismo afio Ciencias Politicas que abandoné al afio para ingresar en la Escuela
Oficial de Cinematografia (EOC) en 1963 (Loma Muro, 2013:37-38). En el primer curso
Molina rodé Carcel de mujeres, una obra insolita que supone el Gnico analisis del sistema
penitenciario espafiol rodado en una carcel femenina (Deltell Escolar, 2015: 296). Trabajo que
recibid un suspenso por atentar contra un veto esencial del discurso tradicional occidental “la
prohibicion de la representacion de la mujer como sujeto y rara vez, como objeto de la
representacion”, y por amenazar la Espafia catdlica y desarrollista que reflejaban los trabajos
de sus compafieros (Owens, 2002: 98).
La practica mas feminista de la autora es La otra soledad (Josefina Molina, 1966), del
segundo curso, en la que aborda uno de los tabus claves de la representacion del cine clasico:
“itiene derecho la mujer al deseo sexual?” (Lauretis 1992: 157). No se trata solo de
representar una mujer que desea, sino también de utilizar un nuevo modelo de narracion, que
frente al impetu de violencia, se basa en miradas, silencios y tiempos muertos. Ante el modelo
de Hollywood de héroe masculino de accion violenta y mujeres diabdlicas que ejercian su

deseo, Molina plantea un modelo de heroina femenina, no violenta y que no pretende imponer



62

su deseo (Pedraza, 2004: 317). En su siguiente obra fue Aquel humo gris (Josefina Molina,
1967), realizada con un mejor acabado técnico y formal, fue aceptada una tercera version de
su guion que encajaba en el modelo patriarcal impuesto tras sus dos primeras versiones
suspendidas, y que resulté ser menos combativa que sus dos primeros cortos. En esta ultima
version del guion, la protagonista pasa a ser un hombre y la mujer ya no es el sujeto, sino el
objeto de la narracion, es madre o prostituta, pasando a ser el estereotipo que encaja en los
iconos clasicos (Deltell Escolar, 2015: 300-302). En el curso 1968-69 se cambid el plan de
estudios y esta decision administrativa que implicé a todos los alumnos de direccion, facilitd
que Josefina Molina presentara su trabajo antes que los demas, resultando ella la primera
mujer diplomada de la Escuela Oficial de Cinematografia. Realiz6 Melodrama infernal
(Josefina Molina, 1969), ejecutada con una gran libertad de estilo formal y narrativo y con
recursos técnico-estéticos novedosos, conteniendo una trama que deriva a otras. En el
ejercicio final de Molina la mujer no es un objeto de contemplacion para el ojo masculino,
sino un sujeto de la accién, que frente al discurso de la mujer deseada o deseable para el
espectador masculino —una joven bella—, se presenta como una mujer anciana. La
protagonista femenina es un “sujeto social diferente”, un prototipo de mujer que no encaja ni
en “Maria” ni en “Eva” (Deltell Escolar, 2015: 302-304).

En 1966 comienza su colaboracion con Claudio Guerin Hill en la Segunda Cadena de TVE y
al terminar la Escuela, se convierte en una de las guionistas y realizadoras de los dramaticos
de esa cadena, dirigiendo a su vez adaptaciones televisivas de grandes clasicos de la literatura.
Josefina Molina imprimid su huella en la television buscando la experimentacion narrativa y
visual, asi como planteando unas tramas de discurso feminista, reflejo de las transformaciones
politicas y sociales que comenzaban a surgir. Estos programas dramaticos de la segunda mitad
de los sesenta y primera de los setenta se entienden por el trasvase de jovenes licenciados en

la Escuela Oficial de Cinematografia que los convirtieron en espacios de innovacion
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(Martinez Pérez, 2014: 31-34,37-38). Realizé varias series para la RTVE, como un episodio
de Teatro de siempre (1971), cuatro episodios de Hora 11 (TVE, 1971-1972), en donde
adaptdé obras de Kafka y Poe, un episodio de Cuentos y leyendas (TVE, 1974) y Casa de
mufiecas (Josefina Molina, 1971) y algunos cortos La rama seca (Josefina Molina, 1972).
Para Molina, la television “era un medio de expresion estética tan personal y digna como el
cine, nos tomabamos nuestro trabajo desde una responsabilidad ética y didactica”. Lamenta
también que algunos comparfieros consideraban la television como un trabajo meramente
alimenticio, sin comprender gque en un pais como el nuestro, en que la cultura era patrimonio
de unos pocos, la television era un medio, cada vez mas pujante, de transmitirla a muchos
(Molina Reig, 2000: 53-59).
El lunes 6 de abril de 1970 se publicé un articulo firmado por Viriato en la Hoja del Lunes
mencionando a Josefina Molina como una joven realizadora llena de inquietud intelectual y
estética que acababa de dirigir EI hundimiento de la casa Usher de Edgar Allan Poe dentro
del programa Hora 11 de la segunda cadena de Television Espafiola
Es una obra clave de la literatura de terror donde se aprecian las inquietudes vitales de
Poe y esta adaptacién respira conciencia del medio, siendo eficaz en su expresion a
través de la iluminacién y los efectos sonoros. Abordé Molina un género nada facil
cultivado con autoridad en Television Espafiola por Ibafiez Serrador y logré un hito
importante por el estilo narrativo, la expresividad del lenguaje gréfico y su sinceridad
(Viriato, 1970a: 6).
El 15 de junio y con titulo “Teatro de siempre” cita el éxito cultivado por la segunda cadena, a
pesar de la exigencia intelectual, con Epilogo también en Hora 11 que siendo original de José
Manuel Fernandez sobre textos de Homero, Didgenes y Platon ha sido realizado y dirigido
por Josefina Molina (Viriato, 1970b: 45). Otro articulo publicado en el mismo periodico el 16

de noviembre comenta la feliz aventura de la directora en La Metamorfosis de Kafka y la
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adaptacion de Noches blancas de Dostoyevski, cuento al que Josefina da vida y pulso grafico
en una armonia de suavidad narrativa, honda en el alma de los personajes con autorizada
direccion de actores y versatilidad en el empleo de la cdmara (Viriato, 1970c: 39). En el afio
1972, el 28 de febrero se publico un pequefio apunte titulado “Los diez
mejores”, seleccionando los mejores programas de television del afio anterior a criterio de
José Maria Baget Herms, se cita Eleanora de Josefina Molina y J.M. Fernandez, reservandose
su analisis para otra ocasion (Baget Herms, 1972: 43).
Para entender el contexto en el que Josefina Molina desempefi6 su actividad se ahonda en dos
etapas, en la Escuela Oficial de Cinematografia y en su trabajo posterior. En la primera
existian dos grupos contrapuestos, los “globistas”, apasionados por el esteticismo clédsico y
pertenecientes a la corriente de la revista Film Ideal, y los de “raigambre”, amantes de las
obras realistas que se valian de Nuestro Cine, entre ellos Josefina Molina, con un compromiso
ético con la sociedad que condicionaba sus miradas artisticas (Angulo, 2003: 275). Para la
segunda etapa se debe mencionar el término “Generacion bloqueada”, acufiado en 1972 para
referirse a los profesionales del sector que no encontraban lugar en el mercado laboral
cinematogréafico (Font, 1976: 303-308). La mayoria integraron el cuadro de profesionales
asalariados de RTVE y entre los diversos grupos se encuentra el “querejetiano”, agrupado en
torno al productor Elias Querejeta, siendo Molina una de las integrantes principales (Lépez
Sanguesa, 2017: 129). El productor Gabriel Moralejo le dio la oportunidad de dirigir su
primera pelicula con Etnos Films y de conocer al director de produccién José Sdmano con
quien fue coguionista de Vera, un cuento cruel (Molina Reig, 2000.: 69-72).

Los afios de la segunda gestion de Garcia Escudero al frente de la Direccion General
de Cinematografia (1962-1967) estuvieron marcados por la convergencia de intereses en el
campo cinematografico, entre los sectores franquistas mas “aperturistas” y grupos de la

profesion, algunos vinculados a la oposicion clandestina, en una tacita alianza, tan oportuna a
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corto como endeble a medio plazo. Este camino se iniciaba con datos que apuntaban al
surgimiento de un “nuevo espectador” dispuesto a aceptar un cine mas ambicioso en lo
cultural que sostendria la taquilla y el proyecto de un Nuevo Cine Espafiol. El Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (IIEC), creado en 1947, pasé a denominarse
Escuela Oficial de Cinematografia (EOC) y a ocupar un lugar decisivo como vivero de
cineastas llamados a revitalizar la industria nacional. Le siguié la orden de establecer una
categoria de Interés Especial para peliculas con voluntad de renovacion tematica
(Zunzunegui, 2005: 19-23). Esta subvencion se destin6 a apoyar un cine que prescindiera de
criterios estrictamente comerciales, con el objeto de mejorar la maltrecha reputacion artistica
del cine espafiol y que tuvo como privilegiados destinatarios a los alumnos de la Escuela
Oficial de Cinematografia (Riambau, Torreiro, 2009: 87) —de la que también se beneficio la
Escuela de Barcelona—. En esa encrucijada inicial de la Escuela Oficial de Cinematografia
Garcia Escudero tuvo que reconocer los problemas internos de la escuela que seguia sin tener
plato, ni laboratorios, ni sala de montaje, ni equipos de rodaje. EI cambio de rumbo de la
politica cinematografica convirtio a la EOC en el semillero oficial del protegido Nuevo Cine
Espafiol y los incentivos para las peliculas dirigidas por los licenciados de la escuela
generaron tensiones y criticas de la profesion (Heredero, 1993: 308).

El intento de apertura de Fraga Iribarne al frente del Ministerio del Interior y Turismo junto al
nombramiento de Garcia Escudero, como director de cinematografia y de Séenz de Heredia
como director de la escuela, supone una mayor permisividad en los temas y en su exposicion.
Esta etapa de consolidacion de los estudios es recordada por los alumnos como la edad de oro
de la escuela, con edificio propio, mas medios, catedras especializadas y exhibicion publica
de las practicas (Gémez, 2002: 204). El recrudecimiento intervencionista conllevo un
aumento de tensién que tuvo su culmen con las conclusiones de las primeras Jornadas

Internacionales de Escuelas de Cinematografia de Sitges, en 1967, en las que se condensa la
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frustracion y desmotivacion absoluta de los profesionales del sector ante el recalcitrante
inmovilismo de las autoridades espafiolas (Cancio Fernandez, 2011:114-115). En esta fase de
la Escuela Oficial de Cinematografia Antonio Drove realizo su practica final en sobre la
educacion catdlica franquista y el poder en La caza de brujas y no consiguio que la calificaran
hasta el afio siguiente. Se proyecto privadamente en el recinto de la escuela siendo finalmente
prohibida y secuestrada, debiendo esperar hasta 1980 para su visionado publico en el Festival
de Figueira da Foz (Drove, 1999: 65-66). Las tensiones entre la direccion de la EOC y los
alumnos eran constantes y en 1969, el director Juan Julio Baena sustituyé a Antonio Cuevas
que expulso a la casi totalidad de los estudiantes tratando de hacer méritos ante Fraga, y asi
sentencié la escuela a muerte (Castro 1999: 53-54). En enero de 1969, ante la agitacion
universitaria, el gobierno declaré el estado de excepcion y el curso 1969-70 se desarrolld en
un ambiente de rebelion que siguid en el siguiente con huelgas que fueron castigadas con
expulsiones, interrumpiéndose las proyecciones publicas de las practicas. Tras recomendarse
su cierre en 1971, el Tribunal Supremo ordend la readmision de los expulsados y con ello
continud hasta el curso 1974-75 y ya en 1976 se cerrd definitivamente (Alberich, 1999: 29-
31).

En un cine que apenas habia conocido la existencia de mujeres cineastas —excepcion hecha
por Helena Cortesina en los afios veinte, Rosario Pi en los treinta y Ana Mariscal y Margarita
Alexandre en los cincuenta—, sorprende en el periodo tardofranquista, el debut de tres
realizadoras de la escuela. Pilar Mir6 se licencid en la especialidad de Guion en la Escuela
Oficial de Cinematografia, fue realizadora de TV y debuté en el cine con La peticion (Pilar
Miro, 1976) que sufrio embestidas censoras por su contenido sadico y El crimen de Cuenca
(Pilar Miro, 1979), pelicula secuestrada que le valié a su realizadora un consejo de guerra,

para posteriormente desempefiar cargos de responsabilidad politica. Su compafiera de estudios
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Cecilia Bartolomé debut6 en el largometraje con una explicita reivindicacion feminista
Vamonos, Barbara (Cecilia Bartolomé, 1977) (Torreiro, 1995: 392-393).

Josefina Molina debuto realizando practicas en TVE cuando aun era estudiante y afianzé su
carrera como cineasta al continuar adaptando obras literarias de autores como Bécquer o
Kafka en los programas Hora 11 y Cuentos y leyendas. Esta trayectoria le brinddé una
reputacion de artista forjada en el terror-fantastico “de autor” y el mundo de las adaptaciones,
con guiones coescritos y su mirada unica de la primera mujer diplomada en la Escuela Oficial
de Cinematografia. Con todo, se lanzé a realizar su O6pera prima de un cuento romantico que
ya habia adaptado para la television, obra que recibi6 el Interés Especial y grandes halagos de
la critica. Esto le permitié consolidar su carrera y mas adelante realiz6 obras tan notorias

como Funcion de noche (Josefina Molina, 1981) y Esquilache (Josefina Molina, 1989).

5.2.2. Analisis filmico de la pelicula

Vera, un cuento cruel es la adaptacion de un cuento corto de Villiers de L’isle-Adam,
escritor francés decadentista del siglo XIX, donde se transforma la obra literaria goético-
espiritista en un relato diabdlico de celos y necrofilia fetichista (Vernon, 1995: 229). Josefina
Molina ya adaptd el cuento en su trayectoria de television, para el programa Hora 11 y tras el
rechazo de otros directores para convertir el proyecto en un largometraje ella misma lo llevé a
cabo. Molina y Sdmano trasladaron la accion de la historia original al Norte de Espafa, en
donde Vera (Mel Humphreys) es una condesa francesa casada con un exiliado espariol,
Alfredo de Quiroga (Victor Valverde). EI matrimonio vuelve a vivir en la casa familiar de él,
donde la esposa muere al poco tiempo de tuberculosis. La pelicula tiene una ubicacion
historico-politica determinada: 1841, algo después de la primera guerra carlista. Con la
atmosfera xendfoba de esos afios como trasfondo —que no se desarrolla en el film—, el

aislamiento que se impone Alfredo a consecuencia de la muerte de su mujer parece afiadir un
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relieve politico. Es una historia de fantasia en donde su mujer que para él todavia vive, en un
relato predominantemente psicoldgico de rivalidad entre el marido y mayordomo de la
condesa, Roger (Fernando Fernan GOmez). La veneracion de este por Vera, muerta y viva,
toma forma de culto a su memoria, expresando equivalentes bufiuelianos en la foto, zapato y
pafiuelo ensangrentado (ibid.: 230).

Desde un enfoque estructuralista, Todorov basa lo fantastico en la duda creada en el lector
entre la interpretacion natural de los hechos, la sobrenatural o la frontera entre ambas, y en
esta pelicula el espectador acaba por confundir lo real con lo irreal (Todorov, 1974: 46). De
hecho, este juego también puede aplicarse a la critica al poder que se encuentra en este film.
Como explica Leonor Arfuch en el libro Educar la mirada: “No es cuestion de darle a este
punto la forma hamletiana del “ver o no ver” ni de postular mecanismos de censura previa —
gue también—. Se trata justamente de hacer-ver y también de su contrario, no-hacer-ver.
Limite impreciso de la visibilidad, de la aparicion, que es tanto retérico como ético y politico
y que, como todos los limites, depende de la decision” (Arfuch, 2006: 80-82). Como dice
Annette Kuhn, Josefina Molina ha dedicado su vida a «hacer visible lo invisible» y subraya al
definir los objetivos de la teoria-critica filmica feminista que es necesario exponer la posicion
gue ocupan las mujeres dentro de la industria y cdmo se representa lo femenino en los textos
filmicos (Kuhn, 1991: 87).

Molina sitla la pelicula en el norte espafiol, en 1841 —con el pais dividido por las guerras
carlistas—, mas concretamente en la casa de los Quiroga. De esta manera la critica social y al
poder se ve descafeinada por la lejania de la fecha, aunque los temas que trate sean coetaneos
de la década de produccion. El filme trata la obsesion, la reclusion, el encarcelamiento, los
deseos carnales, la envidia y el poder, derivados de la absoluta devocidn a un elemento, Vera,
que mantiene recluidos a los dos protagonistas en el segundo elemento, la casa. Es esencial

desarrollar qué papel juega Vera en el pensamiento de Alfredo y Roger. Hay cierta relacion de
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necesidad, un masoquismo en téerminos de relaciones humanas, que van mas alla del amor
cortés al amor carnal, de ahi los pensamientos lujuriosos de Alfredo. Zizek establece un lazo
de conexion con el masoquismo en virtud de la naturaleza de juego o “féormula ficcional” que
ambos comparten. Este amor cortés es en el fondo “un juego social donde un hombre finge
que su querida es la dama inaccesible”; y el masoquismo es, a su vez “intrinsecamente teatral:
la violencia es la mayoria de las veces simulada” (Zizek, 2003: 139-140). En este caso la
dama es inaccesible por su condicidn, pero solo la vemos a través de los ojos de su viudo. “La
dama funciona como espejo en el cual el sujeto proyecta su ideal narcisista, es decir, aparece
no como es, sino tal como llena el suefio de é1” (ibid.: 138).

Se dice del terror subgenérico que estd “concebido como una pornografia de la crueldad”, y
que es equiparable con el cine pornografico en su tanatismo, un erotismo de la muerte cuya
morbidez exhibicionista posee un fuerte componente psicoanalitico (LOpez Sangiiesa, 2017:
134). Por lo tanto Vera, representacion de la juventud, la feminidad y de ese tanatismo
erético, solo estd acompafiada en pantalla por otra presencia femenina protagonista, Maria
(Julieta Serrano). Personaje que ha querido desde nifia a Alfredo, y aunque no se dice mucho
de su pasado, se intuye que no se ha casado y que siente presion por hacerlo con él, ahora que
su esposa ha muerto. Reflexionar sobre la representacion y la madurez —en este caso Maria
esta algo entrada en afios— femenina invita a recuperar el psicoanalisis como metodologia de
trabajo. El cine hegemdnico esta construido sobre una estructura con arreglo al subconsciente
del patriarcado y las narraciones filmicas se organizan por medio de un discurso de base
masculino, paralelo al lenguaje de ese subconsciente (Kaplan, 1998: 62). Ademas, los héroes
masculinos idealizados en la gran pantalla, devuelven al varon espectador su imagen reflejada
y perfeccionada, junto a una sensacion de dominio y control. En cambio, a la mujer no se le
ofrecen mas que figuras desamparadas y convertidas en victimas (Gomez Prada, 2017: 114),

como en este caso pasa con Maria que siendo rehén de sus ilusiones de amor romantico es
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facilmente manipulable por un elemento masculino que parece representar a las instituciones
franquistas, representadas por Roger.

Como indican los autores Duncan y Loretto (2003), las mujeres y los hombres envejecen de
maneras diferentes, con notable evidencia de que las mujeres estan sujetas a estereotipos
negativos asociados a la edad mas temprano. Se atribuye este hecho a un mayor peso de la
apariencia fisica como una forma de capital para las mujeres. De ahi que la perfecta y joven
Vera tuviese una “piel de porcelana”, como repite en varias ocasiones Alfredo. La lectura
politica de esta realidad discriminatoria servira para el analisis del filme desde la lectura del
libro La vejez, donde Simone De Beauvoir pone de manifiesto que en la sociedad burguesa
contemporanea la mujer reducida a su aspecto corporal es signo del poderio masculino y
estatus social (Gomez Prada, 2017: 109). En la pelicula, Alfredo se casa con una francesa
joven en vez de con la mujer menos atractiva que ha conocido toda la vida. La mujer es
confinada a ser solo un cuerpo y son los hombres quienes hacen del género femenino un
objeto de contemplacién y deleite, o un signo de su posicion social (Suaya, 2015: 620). Esta
es una critica a la burguesia y sus privilegios del siglo XX, que engloba la dictadura.

La casa es el elemento que los mantiene confinados, es un sujeto activo en el filme que
representa la reclusion de los protagonistas, la que no les deja salir de la ensofiacion con Vera
y es una imagen que la asemeja con el Régimen, por su vejez y encarnacion del rancio
abolengo, la importante familia Quiroga, donde los elementos arcaicos e inamovibles de la
dictadura, los sectores més conservadores, retrogrados y reaccionarios mantienen todo “dentro
de casa”. Entre las referencias de los personajes hacia la casa destaca el notario que tras
recalcar el respeto que le tenian al padre de Alfredo dice: “Para todos la familia Quiroga
siempre fue algo sagrado, esta casa lo que necesita es limpieza, renovacion. Debe seguir
viviendo aqui, pero con las cortinas descorridas”. Es patente con ello la critica a la sociedad

espanola y a la imposicion de la ideologia y las tradiciones, en detrimento de la libertad del
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individuo. En esa secuencia Alfredo le espeta que “durante veinte afios ha sido una casa
maldita por apostolicos y carlistas” y Don Juan Manuel menciona que todos hablan de su
reclusion, y tal afirmacién se confirma en el didlogo de dos pueblerinos que recelan de lo
desconocido: “los Quiroga siempre han sido igual, los desterraron por sus ideas, esa casa se
vendra abajo algin dia. Le estd bien empleado por casarse con una extranjera”. Pero esta
situacion externa a la casa incide en interior donde Roger que representa la mentira y la
manipulacion, abre las cartas de Alfredo y le espia por detras de la puerta, vigilando.

Roger y la camara —y el Régimen— vigilan a Alfredo, que esta sumido en una ilusion y esta
siendo envenenado poco a poco por Roger. Ese encarcelamiento se refleja en primerisimos
primeros planos de Alfredo, y en la casa, que siendo visible por fuera en pocas oportunidades,
estd rodeada de arboles frondosos —elemento que se puede equiparar con Morbo— que la
encierran. En su interior de la casa reina la oscuridad, todo tiene un tinte tenebroso, sin
embargo, la luz del exterior siempre aparece saturada, como quien acaba de abrir los ojos y le
cuesta acostumbrarse a tanta luz. En 1973 el fin de la dictadura cada vez se hacia mas
palpable y en su representacion, a través de las ventanas siempre impenetrables de la casa, se
comienza a ver esa luz del exterior. Con este analisis filmico se atisban elementos que pueden
contener una critica al Régimen de Franco sugiriendo la pasividad de los ciudadanos y la

complicidad de ciertos sectores inmovilistas acomodados en la dictadura.

5.2.3. Recorrido del filme

En lo concerniente a la senda que trazd esta pelicula desde que se gesto hasta que se
estreno en cines, en la primera fase de escritura de guidn aparecen en el catalogo de Filmoteca
Esparfiola dos registros adscritos a la pelicula Vera, un cuento cruel, basado en un relato del
Conde de Villiers de I’Isle-Adam, con los autores Salvador Maldonado —pseudonimo de la

guionista Lola Salvador—, Juan Tébar y Josefina Molina Reig. En la entrevista con José L.
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Barrios Trevifio Josefina Molina relataba el proceso de distribucion de Vera, un cuento cruel
y contaba que ya habia sido un guion para television:
Yo ya habia hecho una version del cuento de Villiers para TV: de ahi se hizo un guion
que lo comprd un productor y luego se lo ofrecié a varios directores como Olea,
Aranda etc., hasta que por fin me lo propuso a mi y como vi que merecia la pena
hacerlo aunque no acababa de satisfacerme, lo realicé (Barrios Trevifio, 1977: 23).
Los guionistas del proyecto cinematografico trasladaron la accion principal del relato de
Villiers de L’Isle Adam de Paris al Norte de Espafia, lo que da a la pelicula una dimensién
transcultural mas acentuada, cuando lo habitual era lo contrario: utilizar paisajes de
Manzanares el Real y la sierra de Guadarrama como si fueran Normandia o Transilvania.
Vera (Mel Humphreys) es una condesa francesa casada con un exiliado espafiol, Alfredo de
Quiroga (Victor Valverde). La historia de las tentativas del viudo desconsolado de construir
un mundo de fantasia donde su mujer todavia vive se incorpora en el film a un relato
predominantemente psicoldgico de rivalidad entre el marido y el antiguo mayordomo de la
condesa, Roger (Fernando Fernan Gomez). Habia sido su servidor desde la nifiez y se
considera su devoto mas fiel. Su veneracidn por Vera, muerta y viva, toma forma de culto a su
memoria, expresando equivalentes bufiuelianos en la foto, zapato y pafiuelo ensangrentado
(Vernon, 1995: 230).
Se consultan en este analisis los dos guiones que se custodian en el archivo de Filmoteca
Espafiola en papel mecanografiado, uno con 170 hojas y el otro con 185 y en relacién con
Etnos Films, comprobandose los cambios que se realizaron “para agilizar la narracion”, ya
que una de las versiones era de antes de haber sido reducida y la otra posterior al corte.
Ademas, existe una nota que certifica los recortes y los cambios de escenas realizados en la
pelicula, en donde quedan diez escenas suprimidas y nueve cambiadas de lugar. Las

secuencias eliminadas son las 21, 34, 40, 45, 59, 60, 61, 62, 87 y 112 y al revisar esas escenas
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no se puede concluir que la censura institucional las haya anulado por su contenido sexual o
de critica al Régimen. Varias secuencias también han cambiado de lugar, de la 78 a 86 en la
segunda version se colocan antes de la 105. El productor sefiala en el siguiente escrito,
remitido a la Subdireccion General de Cultura Popular y Espectaculos, que los cambios no
han sido forzados, sino que han sido decision propia para “agilizar la historia”. No se ha
encontrado ningun documento que acredite que esos cortes fueron obligados ni que fueran
sutilmente sugeridos para que la pelicula pudiera obtener la calificacion de Interés Especial.
Desde Etnos Films declaramos que con referencia al guion del film aprobado por vdes,
se han suprimido las siguientes secuencias: 21, 34, 40, 45, 59, 60, 61, 62, 87, 112. Las
secuencias 78 a 86 cambian de lugar para situarse antes de la 105, para dar mayor
agilidad a la historia. Declaramos que tal como fue solicitado en su dia y por las
razones expuestas consideramos nuestro film Vera como acreedor a la calificacion de
interés especial (Etnos Films, carta a la Subdireccion General de Cultura Popular y
Espectaculos, 1973).
La mayoria de las secuencias eliminadas se reparten en escenas de cuando Vera estaba viva
con sus costumbres sexuales, de intimidad y de vida con Alfredo, ademas de escenas del
paisaje de los alrededores de la casa como este extracto mencionado que es claramente inutil
para la progresion de la narracion, aunque destaca la importancia de la naturaleza alrededor de
la casa:
21.Exterior-jardin-dia
Se ve el exterior de la casa, rodeada por arboles. Acaba de amanecer y el ambiente esta
brumoso. Todo esta en calma (Molina Reig, Samano, 1972: 21).
Hay algunas secuencias, sin embargo, que contienen escenas del matrimonio entre Alfredo y
Vera que reafirman la pasion sexual en que vivian envueltos, con secuencias que ya se ven en

la pelicula terminada. Aunque en la pelicula que perdura ya existen ciertas escenas, sobre todo
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ensofiaciones que pueden reducir el peso de las imagenes y no flashbacks, en el guién original
abundaban las segundas y hacian hincapié en la vida del matrimonio y acenttan el fetichismo
que acaba teniendo Alfredo con su esposa, ejemplo de ello la secuencia 59:

59.Interior-habitacion-noche

Vera y Alfredo estan en la cama, acariciandose. Una tenue luz bafia la habitacion y los

dos se miran enamorados.

Vera- Y0 soy tuya, y ta eres mio.

Alfredo- Te quiero, no nos separemos nunca.

La cadmara recorre la habitacion al anochecer y se intuyen sus cuerpos entre las

sabanas. Se besan y hacen el amor (ibid.: 71).
En el filme hay varias escenas bastante parecidas al extracto, y en la version de la pelicula que
perdura hoy en dia se conservan unas secuencias en las que los personajes expresan su amor
por el otro y pronuncian “ti eres mia, yo soy tuyo”. Como se observa, estas partes solo
contienen el elemento sexual y de intimidad de la pareja —como pasaba con Morbo—, pero
no de critica al Régimen.
Completada la frase de preproduccion y escritura, la fase de produccion transcurrié sin
problemas, de manera que solo se puede destacar los documentos de contratacion de actores
para la misma, entre los que llama la atencién el acta de peticion de contrato de Merilyn
Humphreys, actriz inglesa, para interpretar el papel de Vera. En dicho documento Etnos Films
detalla que al principio querian contratar a la actriz alemana Yanti Somer, pero que debido a
su agenda y al coincidirle con otro rodaje, se habian decidido por la primera (Etnos Films,
carta al MIT, 1973, febrero). El rodaje de la dpera prima de la cineasta cordobesa comenzo el

7 de marzo de 1973, como relata un articulo en La Vanguardia Espafiola:
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Ha comenzado el rodaje de la pelicula Vera, un cuento cruel, dirigida por Josefina

Molina, primera mujer directora de cine titulada por la Escuela de Cinematografia, en

las provincias de Santander y Madrid (Anénimo, 1973b: 55).
Poco después, el 24 de abril de 1973 Miguel de Echarri manda una carta a José Maria
Fernandez Sampelayo, subsecretario de Informacién y Turismo para invitarle al festival de
este afio (De Echarri, 1973). Con la pelicula ya rodada, se realizo el tiraje de las copias de la
pelicula, como certifica una carta emitida desde la empresa y laboratorio Madrid Films S.A.
en donde detallan: “declaramos que en este laboratorio se ha realizado el tiraje de 6 copias de
la pelicula Vera, 35 milimetros a Eastmancolor”. Mas tarde, ya en la fase de postproduccion
de la pelicula el 9 de julio de 1973, el secretario de la Junta de Ordenacion y Apreciacién de
Peliculas, emitié un comunicado a Etnos Films para trasladarle que la licencia de exhibicion
habia sido concedida a la pelicula y que iba a ser aprobada solo para adultos.

La Comision de Ordenacion de la Junta de Ordenacion y Apreciacion de peliculas

autoriza la pelicula Vera, un cuento cruel EXCLUSIVAMENTE PARA MAYORES

DE 18 ANOS (Junta de Ordenacion y Apreciacion de Peliculas, 1973, 9 de julio).
La Comision de Apreciacion estaba formada por el vicepresidente Manuel Andrés Zabala y
los vocales Luis de Andrés, Florentino Soria, Carlos Fernandez Cuenca, Luis Gomez Mesa,
Guillermo Fernandez-Ldpez Zufiiga, José Antonio Nieves Conde y Angel del Pozo, como se
puede leer en otro documento recogido en esta signatura. Afiadido a ese escrito y después de
hacerse la peticién de que se le otorgara la categoria de Interés Especial a la pelicula, cada
uno de ellos redactaba un informe explicando sus impresiones de la misma y por qué pensaba
que debia recibir dicha categoria. Se observa que todos destacan que la directora Josefina
Molina es diplomada en la Escuela Oficial de Cinematografia y que el director de fotografia
de la pelicula también pasé por la escuela, prueba de ello el informe firmado por el

vicepresidente Manuel Andrés Zabala:
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Primera pelicula de una realizadora titulada por la EOC, hecha con gran pulso y una
mesura y buen gusto dignos de alabarla, ya que se ha eludido la sangre y el sadismo
tan en uso en el género de terror al que pertenece la pelicula. La ambientacion vy el
vestuario son destacables y a todo eso hay que afiadir una excelente labor de fotografia
encomendada a otro titulado de la EOC. Todo ello me induce a elevar la puntuacion
que corrientemente se concede en el interés especial. Nos encontramos ante una
pelicula digna (Comision de Censura, carta a Etnos Films, 1973).
Todos coinciden en que la pelicula “esta bien” tras recalcar que es la 6pera prima de una
alumna de la Escuela Oficial de Cinematografia, la describen como una pelicula “romantica,
una historia de terror y de amores patologicos”. En otro documento, esta vez emitido desde el
MIT y con aparente celeridad, se concede la denominacion de Interés Especial a esta pelicula.
Tal calificacion estaba sujeta a las Nuevas Normas para el Desarrollo de la Cinematografia
Nacional, que constaba de ayudas para peliculas que prescindieran de criterios estrictamente
comerciales y que estaba especialmente orientado a potenciar a los alumnos de la Escuela
Oficial de Cinematografia. Por lo tanto, como el sistema diferenciaba las peliculas
“comerciales” de las culturales, protegia mas a las segundas por tener temas sociales o de
interés para el publico.
Con la pelicula aprobada y mirando hacia su estreno, Vera, un cuento cruel se seleccion6 para
ser la segunda representante de Espafia junto con El espiritu de la colmena (Victor Erice,
1973) y el 6 de agosto Miguel de Echarri invitaba por carta a acudir al Festival Internacional
de Cine de San Sebastian al actor Fernando Fernan Gomez, protagonista de las dos peliculas
mencionadas. En la misma linea, el 31 de agosto Miguel de Echarri repetia la invitacion a

Alfredo Mayo, actor que interpreta a Don Juan Manuel en la pelicula de Josefina Molina.
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El 7 de septiembre de 1973, Etnos Films remite una carta al MIT confirmando su seleccién
para el Festival Internacional de Cine de San Sebastian, pidiendo la proteccion que al parecer
se les daba a las peliculas que recibian esa distincion.
En fecha reciente la comision correspondiente de ese ministerio ha seleccionado
nuestra pelicula Vera como representacion oficial espafiola en el proximo Festival
Internacional de Cine de San Sebastian. Como quiera que la legislacion sobre
proteccion complementaria a peliculas seleccionadas y en su caso premiados en
festivales Internacionales ha sufrido distintas variaciones, me dirijo a V.l. a fin de
solicitante sea acogida nuestra pelicula a la maxima proteccidon que por este concepto
pueda corresponderle (Etnos Films, carta al MIT, 1973, 7 de septiembre).
Justo al empezar el Festival, el 12 de septiembre de 1973, la agencia Pyresa para Nuevo
Diario explicaba que por primera vez desde hacia muchos afios el Festival habia cambiado
sus fechas tradicionales, que rondaban entre los meses de junio y julio, por la segunda
quincena de septiembre, en la que tenia “ventaja particular” este afio de disponer una gran
produccién al haberse suprimido el festival de Venecia, citando que Molina era la Gnica mujer
directora que se presentaba al festival (Pyresa, 1973). Con el Festival ya empezado pero sin la
pelicula de la directora cordobesa estrenada, el 19 de septiembre, J.M. Baget Herms explicaba
el proyecto en El Correo Catalan y ponia en relieve el tinte feminista de los trabajos de
Josefina Molina:
Vera, un cuento cruel fue un guién de television que puso en Imégenes Josefina
Molina hace un par de afios en Hora 11. Més tarde, Lola Salvador —autora del guion
de TV— y Juan Tébar hicieron la version cinematografica, ampliando y desarrollando
su tema inicial, basado en un breve relato de Villiers-de-1’isle-Adam. Y Josefina
Molina debuta precisamente en el cine con esta pelicula, cuya calidad parece en

principio garantizada por esta seleccion para el festival donostiarra. Al margen de esta
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actividad cinematografica, sefialemos que durante este verano Josefina Molina ha
realizado un Especial Deportes dedicado a la mujer, que puede resultar muy
interesante, ya que pretende ser ante todo una reflexién en torno a la posibilidad
liberadora y de autoafirmacion que el deporte puede proporcionar a la mujer de hoy
(Baget Herms, 1973).
El 21 de septiembre de 1973 en sesion de tarde se estrend Vera, un cuento cruel en el XXI.
Festival de Cine de San Sebastian (Anénimo, 1973a).
Sobre este pase el periodista Cifra escribe el dia 22 una cronica en El diario de Mallorca
como tanto en la sesion dedicada a la prensa como en la oficial, esta pelicula fue acogida con
diversas criticas, y en general no siendo bien aceptada (Cifra, 1973). El 23 de septiembre se
sucedieron varios articulos sobre Josefina Molina y la pelicula. J.A. Rodero en EI Norte de
Castilla, después de destacar que la directora habia pasado por la Escuela Oficial de
Cinematografia, aclaraba su trayectoria en la television y relataba cémo su Gpera prima tiene
elementos del romanticismo:
Vera, un cuento cruel esta basada en un texto romantico que presenta una tematica de
interés muy relativo y que Josefina Molina, pese a los cuidados efectos plasticos ha
tratado de manera que recuerda mucho, no solo en la técnica, sino también en la vision
interna y en el planteamiento de conjunto a las telenovelas. Desde luego, hay cosas de
tipo sexual en el filme —el fetichismo del mayordomo sobre todo— que, aun siendo la
clave principal de la historia, hubieran tenido que suprimirse en television. Por lo
demas... la historia tiene un caracter tipicamente romantico: pasion amorosa, muerte,
alienacion mental, fatalismo etc. (Rodero, 1973).
De manera similar describia la pelicula Salvador Corber6 para El diario de Barcelona,
mientras alaba que el filme no revela exageraciones aunque se note claramente el género de

terror:
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No tuvo excesiva fortuna la aportacion espafiola al festival Internacional de San
Sebastian, que en la jornada de ayer present6 el filme oficial a competicion Vera, un
cuento cruel, primer largometraje de Josefina Molina Reig, cuya colaboracion con
Claudio Guerin deja una cierta influencia con el filme. Ofrece una absoluta falta de esa
caracteristica tan propia de las Operas primas que es el exceso. Por el contrario, Vera
estd medida, realizada sin precipitaciones —acaso el exceso de lentitud— vy ello
influye en el espectador al mismo tiempo que forja un ritmo para la pelicula,
circunstancias que se contraponen y con una absoluta sobriedad de planos para lo que
se quiere decir. Que es precisamente lo que nos convence, ya que nos coloca de nuevo
ante un cine en esencia de terror donde la locura tiene un pilar preeminente, y donde la
Gltima consecuencia no es mas que una concesion de exceso al espiritu romantico en el
mas primitivo concepto de la palabra (Corberd, 1973).
El mismo dia Andrés Berlanga desde El noticiero ponia en relieve que la directora de Vera,
un cuento cruel es una mujer y celebraba sus visiones feministas a lo largo de su carrera,
comparandola con otras grandes directoras de la época, a la vez que resaltaba que se habia
recibido la pelicula con “aplausos tibios”:
Salvo Ana Mariscal, que lleva siete afios sin dirigir una pelicula, la Unica directora
espafiola en activo acaba de estrenarse con su primer film, segunda pelicula de
concurso presentada por Espafia en este XXI. Festival Internacional del Cine. Esta
cordobesa, que ha dirigido en televisidn varios espacios de terror, ha filmado una
pelicula bien ambientada, excesivamente larga en el planteamiento de la situacion
ficticia, ha sido acogida con aplausos tibios, mas de confianza y crédito que de premio.
Josefina Molina, que es directora-realizadora, titulada desde hace cuatro afos, ha
huido del tremendismo, “del cual esta lleno el cine espafiol”, ha dicho, y ha

demostrado como Agnés Varda y Judith Elek, que en el cine la mujer tiene mucho
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campo, “Hasta ahora habiamos sido educadas distintamente al hombre, pero opino que
con una educacion similar, se puede realizar los mismos trabajos. E incluso desde
nuestra forma de ser podemos plantear nuevas experiencias” (Berlanga, 1973).
La presencia del alumnado y el profesorado de la Escuela Oficial de Cinematografia en el
Festival queda justificada con el acta donde la entidad aclara que han decidido conceder el
premio “Eslabon de la EOC” al director norteamericano Robert Altman, un comunicado que
emitieron el 25 de septiembre de 1973, un dia mas tarde de haber finalizado el Festival.
Este jurado de profesores y Alumnos que ha de discernir el premio “Eslabén de la
EOC” al mejor director, lo otorga al sefior Robert Altman. Este jurado expresa su
satisfaccion porque el jurado Internacional haya sabido valorar los méritos de la
pelicula El espiritu de la colmena, de Victor Erice, titulado de la Escuela Oficial de
Cinematografia (Escuela Oficial de Cinematografia, 1973, 25 de septiembre).
El Interés Especial que se le concedid a esta pelicula y la posterior proteccion oficial que se le
otorgo tras su seleccion en el Festival de Cine de San Sebastian, ayudé a la pelicula para que
se distribuyese en el extranjero. UNIESPANA era una entidad del aparato franquista que
facilitaba a peliculas de origen espafiol comercializarse en el extranjero, muy ligada al
Festival a través de galas y demas eventos. Por ello, Miguel de Echarri manda una carta a
UNIESPANA el 28 de septiembre de 1973, habiendo finalizado el XXI. Festival,
informéndoles de que por un medio de transporte les hara llegar la pelicula Vera, un cuento
cruel. Asi queda garantizado que este filme tuvo recorrido fuera de Espafia (De Echarri,
1973).
Un mes maés tarde en una retransmision de television realizada el 8 de octubre y retransmitida
el 14 de ese mismo mes para la cadena Tele-Siete, José Infante le hacia una entrevista a
Josefina Molina donde afirmaba que el primer largometraje de la realizadora de TVE habia

obtenido un importante premio en el Festival de San Sebastian, pero sin especificar cuél
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(Infante, 1973). EI 17 de octubre, sin embargo, Juan José Porto en La prensa de Barcelona
volvia a hacerse eco de que Molina fue la primera mujer en obtener la diplomatura en
direccién en la Escuela Oficial de Cinematografia:
Después, como esto del cine esta tan dificil en Espafia, se empled en television, donde
ha trabajado con profusion y frecuencia. Su primera pelicula se titula Vera, un cuento
cruel y fue presentada hace unas semanas en el Festival Internacional de Cine de San
Sebastian y, aunque no obtuvo ningin premio oficial, casi todos los criticos y
especialistas consideraron que se trata de una excelente pelicula, una magnifica
pelicula poco comdn en un profesional que empieza. El filme para mi esta concebido
con gran sentido y evidencia el talento y el buen gusto de su autora (Porto, 1973).
Su recorrido por Festivales continu6 de forma que fue parte del programa de la X1. Semana de
Cine Esparfiol en Molins de Rey de 1974. El programa, segun cuenta la Hoja Oficial de la
provincia de Barcelona el 3 de junio, se desarrollé entre el 4 y el 8 de junio contando con
Vera, un cuento cruel el miércoles 5 de junio en sesion de noche, a las 22:45 (An6nimo,
1974a: 42). El estreno en salas no se produjo hasta el afio siguiente, en donde en el mismo
medio de comunicacién anuncid su estreno el 13 de julio en los cines Balmes de Barcelona
(Anbnimo, 1974b).
El 8 de julio de ese afio queda patente que se estreno en el cine Coliseum de Madrid, como
aclara la Hoja Oficial del lunes ese mismo dia, con un anuncio de los estrenos de la cartelera
y un articulo acompafiandolo sobre las mujeres realizadoras, firmado por Alfonso Sanchez:
Con su carrera como realizadora de television y su primer largometraje, Josefina
Molina se une a la escasa relacion de mujeres espafiolas realizadoras. Rosario Pi
realiz6 en 1936 EIl gato monteés, pero la guerra interrumpid su carrera. Después vino
Ana Mariscal, actriz inteligente que tomo la camara y Pilar Mir¢ reitera en television

las pruebas de una formacion. Es antigua la polémica sobre la capacidad de creacion
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artistica de la mujer, en especial referida al cine. Muchos afirman que la realizacion no
es una tarea de mujeres. El cine solo les ofrece oficios de intendencia y sin embargo
las mujeres han tomado pronto la cadmara, quizd la creacion de un filme sea
especialmente dificil para la mujer por la autoridad que exige —digamos dotes de
mando— (Sanchez, 1974: 31).
Parece contradecirlo directamente la cordobesa cuando afirma:
Durante el rodaje no tuve problemas, el hecho de ser mujer no afect6 para nada en mis
relaciones con los equipos (Barrios Trevifio, 1977: 23).
El 21 de mayo de 1976 sin embargo, la pelicula de Molina continuaba en cartelera en
circuitos alternativos como por ejemplo en el Cineclub Villarreal, en la provincia de
Castellon, como menciona Mediterraneo (Anénimo, 1976). El 20 de febrero de 1977 José L.
Barrios Trevifio le hacia una entrevista a Josefina Molina en la que hablaba sobre el proceso
de distribucion de Vera, un cuento cruel donde destaca que es la tercera mujer que dirige en
Espafia. Josefina Molina explica que a pesar de representar oficialmente a Espafia en el
Festival de 1973, luego se estrend muy irregularmente y sin apenas propaganda:
El estreno voluble pasa con todas las peliculas espafiolas que caen en manos de una
multinacional de la distribucion como la Warner (americana) que se encargd de
efectuar la de mi pelicula. A estos lo que les interesa es disponer de una cinta esparfiola
para estrenarla de mala forma, pero asi consiguen meter otras tres americanas, bien
promocionadas cumpliendo con la llamada “cuota de pantalla” que obliga a esta

proporcion (Barrios Trevifio, 1977: 23).
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6. CONCLUSIONES

Yo pensaba que lo més jodido de mi vida habia sido la censura de Franco.
iPues no! Lo mas jodido es la pérdida de la memoria.

- Luis Garcia Berlanga

Siendo el objetivo general del proyecto revelar el instrumento de censura ejercido
sobre dos peliculas de terror-fantastico Morbo y Vera, un cuento cruel, se trazan ademas
diversas pautas para lograrlo explicando por qué las dos peliculas son de género y “de autor”
tratando de situarlas en el complejo contexto del tardofranquismo realizando una radiografia
politica, econdmica y cinematografica en el periodo entre 1969 y 1975, y determinando las
causas de la eleccion del género por parte de sus autores, teniendo en cuenta que en 1969 fue
el brote del cine de fantaterror en Espafia. Las causas de este crecimiento del cine de
subgéneros fueron diversas y comenzaron en los dltimos afios del franquismo con una
profunda crisis de la industria cinematogréfica tras la deuda millonaria a los productores
espafoles por parte de del Fondo de Proteccidn Estatal. Se deduce que esta situacion provoco
que los profesionales del celuloide cambiaran su criterio hacia un cine mas comercial de la
mano de los subgéneros en un intento de supervivencia del sector. A esta primera conclusion
se afiade que la proliferacion del cine de subgéneros fue estimulada por las facilidades de
financiacion y el gran aumento de productoras que nacieron este mismo afio y que se
embarcaron en el desconocido terreno del cine subgenérico. Peliculas que al ser de Serie B,
mas baratas y con un esquema mimetizado de decorados reutilizables, resultaban un producto
facil, de produccion y consumo, seriados, rapidos y con capacidad exportadora.

En opinion de Radl Cancio Ferndndez, la transformacion del cine espafiol durante el

franquismo no atendié a pautas estéticas, culturales o intelectivas, como habia sucedido en
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Europa, sino que esa evolucion respondid, casi exclusivamente a factores de naturaleza
administrativa o gubernamental. La propia naturaleza del Régimen impedia cualquier cambio
0 ruptura en materia cinematografica que no fuera intervenida por el Estado. No es exagerado
afirmar que durante ese periodo, la evolucion del cine fue la evolucién de las sensibilidades
politicas concurrentes en cada momento, incidiendo en la produccion, los contenidos y el
sesgo de las tematicas y géneros existentes. El tardofranquismo fue un periodo de aislamiento
de las tendencias socioculturales vigentes en los paises de nuestro entorno, autista frente a las
demandas de regeneracion provenientes de la sociedad y en el que la Administracion
franquista, con competencias en cinematografia, culminé un evidente retroceso sometiendo a
la industria del cine a la asfixiante tutela del Estado (Cancio Fernandez, 2011: 18,19,123).

Se maneja la hipotesis inicial sobre la relacion entre los Estamentos de la Censura y el
Festival Internacional de Cine de San Sebastian, supuesto que no se ha podido comprobar en
este estudio, por no hallarse documentos que confirmen la participacion censora explicita por
parte del mismo y que ha derivado en otros desarrollos que amplian la mirada analitica. Por
otro lado, cabria colegir de los hechos investigados que el Festival tuvo un papel moderante
mas aperturista que la censura oficial al observarse que tras su paso por él, se estrend en salas
con mas cortes en su metraje. Conviene sefialar que alguno de los objetivos propuestos no
requiere de una conclusion concreta, ya que su cometido es el de favorecer el desarrollo de las
argumentaciones contextuales del examen. Con todo, se pretende sefialar las criticas evidentes
y soterradas de las peliculas seleccionadas comparando las obras y los cineastas con el
entorno que los rodeaba.

Se parte de dos distintas fases desde las que actuaba la censura. En un principio, para obtener
el imprescindible permiso de rodaje habia de presentarse el guion de la pelicula a la Direccion
General de Cinematografia y una vez examinado por la Junta de Censura y efectuadas las

correcciones exigidas —si es que no era prohibido en su totalidad—, se obtenia la
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autorizacion para filmarlo. Més tarde, una vez finalizada la pelicula, se presentaba de nuevo a
la censura, realizandose los cortes oportunos y se obtenia, si todo era correcto, el permiso de
exhibicion (Alvarez Lobato, Alvarez San Miguel, 2010: 46). En Morbo y Vera, un cuento
cruel, existe ademas, aparte de esas dos fases, una tercera criba que se dirigia a su estreno en
salas, tiempo después de su estreno en el Festival.

En lo que se refiere al recorrido censor de los dos filmes, ambos tienen recortes y supresiones
en la fase preliminar de guién, habiendo dos versiones en ambas peliculas, aunque en Morbo
parecen ser obligados y en Vera, un cuento cruel, de iniciativa propia. No obstante, no se han
encontrado evidencias de que la Junta de Censura emitiera ninguna carta del cambio de titulo
de Morbo a Diego y Alicia, que de forma alterna aparece registrado documentalmente en
diversas ocasiones. Entrando en la fase de produccion de los filmes, con el guion ya recortado
y aprobado, sale autorizado el rodaje de las peliculas (Jefe de Negociado, carta a Hersua
Interfilms, 1972, 4 de febrero), y se encuentran documentos posteriores a esa fecha que
acreditan la aprobacion de la pelicula y su pase por la Junta de Censura y Apreciacion de
Peliculas. El sindicato de actores exigia ademas la peticion de contratacién de un actor o
actriz extranjero, elemento que también enlaza los dos filmes, que contaban con Michael
Pollard (Hersua Interfilms, carta al MIT, 1972, febrero) y Mel Humphreys (Etnos Films, carta
al MIT, 1973, febrero).

La censura institucional en Morbo se explicita con una carta emitida por la Comision de
Censura de la Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas, que es quiza el documento mas
manifiesto encontrado en esta investigacion, y en el que aclaraban que estaban “contentos”
con los cambios realizados en los rollos 2, 4 y 6, eliminada asi la presencia del “magnetofon”
(Comision de Censura, carta a Hersua Interfilms, 1972, 21 de marzo). Tras una carta de
Hersua Interfilms firmada por Gonzalo Suérez para conseguir la licencia de exhibicidn

(Hersua Interfilms, carta al MIT, 1972, 16 de mayo), desde la Junta de Censura y Apreciacion
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de Peliculas se le concedia con la condicion de que fuera para adultos (Direccion General de
Cultura Popular y Espectaculos, Carta a Hersua Interfilms, 1972), al igual que en Vera, un
cuento cruel (Junta de Ordenacion y Apreciacion de Peliculas, Carta a Etnos Films, 1973, 9
de julio). En la pelicula de Josefina Molina, sin embargo, no se puede comprobar que hubiera
censura institucional, ya que las supresiones de las escenas 21, 34, 40, 45, 59, 60, 61, 62, 87 y
112 y cambios de lugar de las secuencias de entre la 78 y la 86, segin una carta de la
productora Etnos Films, fueron disefiadas y perpetradas por ellos mismos, “para agilizar la
narracion” (Etnos Films, carta a la Subdireccién General de Cultura Popular y Espectaculos,
1973). Al revisar esas escenas no se puede concluir que la censura institucional las hubiera
anulado por una critica soterrada al Régimen, pero lo cierto es que muchas de estas secuencias
eran de caracter sexual y se puede deducir que ese fue el motivo para ser suprimidas, al igual
gue ocurrié en muchas escenas eliminadas de Morbo. Sea como fuere, la Comision de
Censura le concedié el Interés Especial por unanimidad y entre alabanzas.

Con la mirada puesta en el Festival Internacional de Cine de San Sebastian en el que los dos
filmes fueron seleccionados con un afio de diferencia, en la rueda de prensa del estreno de
Morbo Gonzalo Suarez denunciaba un corte sustancial en su pelicula: “La pelicula ha sido
pasada por la censura antes de llegar al festival y no he querido verla después. Sé que falta
una escena esencial y tiene algunos otros cortes menores. Esta noche me llevaré la sorpresa al
verla, no sé como ha quedado” (San Martin, 1972). Al igual que la pelicula del director
asturiano, Vera, un cuento cruel tampoco tuvo mucha fortuna en su paso por el Festival,
siendo ambas “incomprendidas” en cierta manera (Corberd, 1973). Aunque muchos autores
resaltan la vision feminista de la cineasta y el “buen gusto” del filme, se recibid con “aplausos
tibios” (Berlanga, 1973), al contrario que Morbo, que fue acogida desigualmente en el
Victoria Eugenia y protestada en el Astoria. Esta pelicula fue estrenada en salas a finales de

afio en Madrid, momento en el que Fernando Lara declar6 en Triunfo que al pase le faltaban
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quince minutos de la version de estreno que se paso en el Festival de San Sebastian (Lara,
1972). Con pruebas evidentes de censura institucional en esta pelicula, no se puede concluir
de la misma manera que el Festival de Cine de San Sebastian contribuyera a esta censura.
Vera, un cuento cruel sufrié una peor suerte y al pertenecer a la Warner Bros su distribucion
fue muy irregular y sin apenas propaganda, que se produjo un afio mas tarde de su estreno en
San Sebastian (Barrios Trevifio, 1977: 23).

Otra hipdtesis que se ha confirmado es la critica subliminal al Régimen recogida en este
analisis e interpretada en su caracter simbdlico. Principalmente, las dos peliculas giran en
torno a una casa rodeada de arboles y naturaleza, aunque con algunas diferencias como que en
Morbo la casa es algo lejano que solo vemos desde el exterior y que cuando se irrumpe en ella
hay un banguete de sangre y se desata la violencia de los personajes; por el contrario, en Vera,
un cuento cruel la casa es el santuario donde reposa Vera y apenas vemos el exterior. Las dos
peliculas tratan de personajes recluidos en un paraje hostil a ellos, en donde se sienten solos,
desamparados y abandonados, en un clima de guerra contra los demas, un todos contra todos.
En la pelicula de la cineasta cordobesa el duo principal de personajes se confina en una casa,
con el recuerdo de Vera que revive en sus mentes, oscura, siniestra y repleta de cortinas
gruesas, cuando en la de Suéarez a la pareja de recién casados la acorrala la naturaleza adversa
y el miedo de una casa en la que viven unos extrafios que los observan. En los dos filmes
aparece una pareja a través del tiempo con mentiras, desengafios y trucos, los protagonistas
son personajes “progresistas” que han crecido dentro de un ambiente de rancio abolengo, y
desprecian a la familia y la tradicion, aungue son individuos extrafios y sin intenciones claras.
Ironicamente, las dos peliculas tienen una estructura circular que implica que nadie sale ni
desea salir de la rueda, en representacion del Régimen. El bosque y la naturaleza, las
ventanas, cortinas y persianas tienen un significado de encarcelamiento en las dos peliculas.

La camara —Ila dictadura— vigila a Diego, Alicia y Alfredo, sumidos en una ilusion y
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envenenados poco a poco por la situacion, se vuelven mas irascibles y son capaces de salir del
aprisionamiento que se refleja en primerisimos primeros planos usando la violencia. En
ambos la utilizacién de la musica es similar, solo suenan los temas principales cuando
aparecen ciertos personajes —cada uno su tema musical— para afiadir tension a la narracion.
De esta manera, se concluye que hubo una critica al Régimen evidente y oculta tanto en los
temas y simbologia, como en la composicion de la narracion y los personajes y la utilizacion
de elementos formales. En cualquier caso son peliculas de fantaterror que no utilizan los
elementos tipicos del género, sino que insindan mas que ensefian y que utilizan el horror
psicolégico, en definitiva, son filmes “de autor”.

Intentando definir el “cine de autor”, si se describe como un cine en el que lo que se cuenta es
menos importante de cdmo se cuenta, se puede defender que las dos peliculas analizadas
pertenecen a este epigrafe. La narracion en ellas deja paso a la experimentacion en las
imagenes y en los ritmos en un intento de acercamiento a la realidad tal y como la ven los
propios autores. Trata su mirada de influir en la nuestra por medio de una puesta en escena,
un movimiento de cdmara, un montaje, unos saltos narrativos, una autenticidad insuflada a
cada personaje 0 una musica que hacen identificable a cada cineasta.

Suérez juega con el enigma y la confusion de personajes en su filmografia. Con la misma
intencion que en Morbo, en Ditirambo el director envuelve a los personajes y acciones en una
atmosfera grisacea y ensimismada para dar cuenta de los mecanismos de construccion y
deconstruccion del relato y persigue hasta el final al protagonista en una dimension de juego
de espejos y de identidades (Font, 2003: 190). Junto con el enigma, el tema del “doble” se
sugiere mediante el primer plano de dos personajes en plano-contraplano y después el
encuadre los retne en una misma imagen. En otras ocasiones sugiere que los personajes son
complementarios, al estar colocados de modo simétrico en diversos encuadres. Este tema es

frecuente en la filmografia de Suérez y se repite en Morbo, haciéndola “de autor” (Alonso
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Fernandez, 24-25). Uno de los rasgos mas sobresalientes de la obra del director ovetense es el
relieve en que ella adquiere el elemento fantastico, aunque no ha dejado de entremezclar en su
obra generos diversos, fundamentalmente populares, para lograr sus objetivos artisticos,
siendo una caracteristica propia de su filmografia (Cercas, 1993: 103,156). Las dos
concepciones de cine de Suarez y Molina conectan en términos narrativos deconstruyendo el
tiempo con flashbacks y flashforwards, deshaciéndolo y volviéndolo a tejer y no atendiendo
al raccord de sus iméagenes, elemento del cine experimental que el cineasta asturiano
mantiene en Morbo, junto con los acidos apuntes de los dialogos en los que critica la
hipocresia de la sociedad espafiola.

Por lo general, Molina utiliza blancos saturados, quemados y contraluces que al dar un aire de
ensofiacion a la narracion, facilita la creacion del ambiente en peliculas de época frecuentes en
la filmografia de la directora andaluza, repleta de adaptaciones televisivas de obras literarias
predominantemente de género fantastico. Otro punto en comudn de los dos cineastas es que
participan activamente en el proceso de escritura de sus peliculas y que las coguionizan: al
igual que Suérez, que realiza sus guiones con socios de la Escuela de Barcelona, Molina lo
hace con compafieros de la Escuela Oficial de Cinematografia y en la TV con su compafiero
de clase de direccion Romualdo Molina. En sus obras destaca siempre el tema del feminismo
y el empoderamiento femenino, y las mujeres son sus protagonistas. Todas sus practicas en la
Escuela Oficial de Cinematografia tenian mujeres como personajes principales, y desarrolla
sus vidas y sentimientos como sujetos y no como objetos, deseo sexual que no esconden y que
toman iniciativa en lo que quieren lograr. Sus dos cortometrajes La otra soledad y Aquel
humo gris toman elementos de la Nouvelle Vague: al igual que los personajes de Suarez, los
protagonistas de Molina son jovenes incomprendidos que se oponen a sus padres y a la
sociedad. El primero narra el sufrimiento una adolescente dentro de un trio amoroso, historia

que se asemeja al tema de Vera, un cuento cruel. Su corto Melodrama infernal es la historia



90

de una anciana que al vivir recluida y hablar con su marido muerto, solo contacta con la
realidad por medio de una criada, historia que de nuevo recuerda a su Opera prima, en donde
los fantasmas y el horror espiritista dejan clara la firma de autora de la cineasta.

En estas dos peliculas convergen varios factores que las enlazan, como la coincidencia
generacional de los cineastas, la eclosion del cine de terror-fantastico a partir de 1969 y la
seleccion para el Festival Internacional de Cine de San Sebastian. El cine de género, habiendo
despegado en la década anterior, en 1970 recibid la atencion del Festival, que frente a un
panorama de cine nacional politizado escogia peliculas mas populares en un inflexible
segundo mandato de Miguel de Echarri que poseia una productora que coproducia filmes de
esta indole. Asi, se concluye que por la situacién de agitacion politica y social de la época
prolifer6 un cine de subgéneros y de evasion, aumentando la audiencia de un pablico que veia
peliculas de monstruos para escapar de una realidad represora. Aunque el cine de terror
clasico es una galeria de demiurgos, el fuerte condicionamiento violento de este género juega
a favor de Morbo y Vera, un cuento cruel con especial atencion en la segunda, de la que se
alabo su "buen gusto™ frente a los excesos sanguinolentos habituales en el género. A esta
Opera prima le concedieron el Interés Especial todos los miembros de la Junta de Censura y
Apreciacion de Peliculas por unanimidad destacando su gran mesura y discrecion a la hora de
tratar temas escabrosos como el horror y el sexo. 1969 fue el afio de eclosion de este género
de “evasion”, que logrd despegar gracias a la crisis econdmica en el &mbito cinematografico
que puso de manifiesto una necesidad de cambio en la temética y en la produccion y politica
que evidencid una brecha censorial. Los dos cineastas escogen este género en auge —en el
caso de Molina intencionado desde el principio por la eleccion de un cuento romantico de
género terrorifico—, por ser rentable en taquilla y atraer miradas al ser “de destape” y lo
atraen a su terreno envolviendo su critica politica, de manera que contintan utilizando su

firma “de autor”.
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En cualquier caso, el Festival Internacional de Cine de San Sebastian funcionard como una
plataforma de cara al exterior para las dos peliculas del estudio, por lo que aunque hay
pruebas de que el Ministerio de Informacion y Turismo estaba presente en dicho Festival, la
censura era escasa 0 casi nula dentro del mismo. Dicho esto, es probable también que al ser
seleccionadas para representar a Espafia en el Festival —claramente una herramienta del
franquismo para expresar aperturismo y progreso—, la censura que les fue ejercida por la
Comision de Censura de la Junta de Censura y Apreciacion de Peliculas fuera bastante menos
rigurosa que con las peliculas que no iban a pasar por esa exhibicién, y que luego se realizaria
una segunda criba mas estricta para su estreno en salas. Es innegable que esta arbitrariedad
censora entorpecio la labor de los profesionales del cine, y coartd las inquietudes politico-
artisticas de los contrarios al Régimen, pero no es menos cierto que tal situacion dejaba
abiertos pequefios resquicios por los que la ingeniosa habilidad de algunos cineastas, sumada
a la miopia de otros tantos censores, consiguid filtrar ciertas peliculas insolitas por su tematica

y puesta en escena (Zubiaur Gorozika, 2010: 14).

¢ES que ha visto usted algn censor gque no sea tonto?

- Francisco Franco Bahamonde
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