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INTRODUCCIÓN

 La vida de la sociedad española de la posguerra se vio trastornada con la implantación 

del régimen franquista. Un régimen que controlaba todos los aspectos de esta sociedad y que 

utilizó todas las armas de las que disponía para crear una sociedad dócil de acuerdo a los plan-

teamientos ideológicos franquistas estableciendo los cimientos de una nueva sociedad caracte-

rizada por el  nacionalcatolicismo e impregnada por una profunda moral católica.

 El papel que juega el cine y la crítica cinematográfica en la construcción de la moral 

social es determinante para la implantación de un modelo social y  unas pautas de conducta 

asimilables al ideal nacionalcatólico que se inauguraba con la victoria del bando nacional en 

la guerra civil. El cine franquista se hizo a espaldas de la sociedad de posguerra creando una 

sociedad paralela a ésta que se perfilaba como modelo a  seguir.

 El hecho de tomar al cine y la crítica como objetos de mi trabajo responde a la idea de 

que el cine produce determinantes influencias sociales, y quizá junto con la educación, sea 

uno de los medios más eficaces del régimen para la implantación de la ideología; el cine será 

uno de los medios predilectos de evasión y entretenimiento de la sociedad española de la pos-

guerra, y el régimen se aprovechará de ello.  Es importante también  tener en cuenta que se 

estableció la obligatoriedad de proyectar el NO-DO (Noticiarios y Documentales cinemato-

gráficos) justo antes de la proyección de la película, un documento fílmico que se había crea-

do como órgano de propaganda  de los valores en los que estaba asentado el régimen franquis-

ta. Sin embargo en este trabajo me voy a centrar en el análisis del cine argumental y  no el do-

cumental, como elemento de adoctrinamiento social.

La hipótesis del presente proyecto plantea al cine como constructor ( y  no como refle-

jo) de la moral social a través de la crítica cinematográfica como elemento que encauza la 

“correcta “ recepción del mensaje cinematográfico franquista.
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EL CINE COMO MEDIO DE ADOCTRINAMIENTO SOCIAL

 Desde muy pronto el Estado franquista vio la necesidad de legitimar al propio 

régimen poniendo en práctica diversas estrategias de adoctrinamiento social con el objetivo de 

propagar los valores nacionales y religiosos insertos en la concepción del nuevo Estado, y de 

eliminar cualquier atisbo de oposición social, política e ideológica.

El franquismo no tuvo nunca un programa ideológico definido a diferencia de otros regímenes 

autoritarios de la época como el alemán o el italiano. Sin embargo es posible detectar la exis-

tencia de unos valores comunes y unas bases sobre las que el Régimen se apoya. 

Así, en  el discurso franquista predominan el feroz anticomunismo, la vuelta a la tradi-

ción, el antirrepublicanismo, antiliberalismo, militarismo, unidad nacional, exaltación patrió-

tica, nacionalcatolicismo, profundo paternalismo expresado en la dualidad protección / repre-

sión, la familia como pilar básico de la sociedad...

Uno de los principales objetivos de Franco fue sin duda crear la legitimidad de su Régimen. 

para conseguirla era indispensable  adoptar mitos mediante una estrategia de adoctrinamiento.

Sobre todo, la idea que Franco implantó era que la guerra era una liberación de la na-

ción que peligraba. Este concepto cobró fuerza mediante la fusión de la ideología falangista 

con la idea de Cruzada cristiana evocadora del período glorioso del Imperio.

La idea de Cruzada, que remite a las guerras de religión medievales, fue asociada a la idea de 

liberación y de unificación nacional observándose una íntima conexión entre la religión y  la 

vida social y patriótica que se ven reflejados  en todos los aspectos de la vida personal como 

pública.

Así, la socialización de esta nueva ideología se hizo desde el púlpito, desde la educa-

ción, desde el apostolado seglar  y  desde los medios predilectos de difusión entre los que se 

encontraba el cine, creando unos roles sociales y patrones de convivencia determinados.

Esta instrumentalización del cine por parte del régimen pretenderá construir un mode-

lo social, y  en este sentido la crítica cinematográfica contribuirá a crear las bases ideológicas 

sobre las que debe sustentarse la sociedad franquista, así como será un elemento indispensable 

para encauzar ese adoctrinamiento y la adecuada asimilación del mensaje cinematográfico.

En estos primeros años del franquismo, el cine va a ser controlado por los dos pilares 

del Régimen: La Iglesia y la Falange. En nuestro caso, la moralidad del cine fue un terreno 
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fundamentalmente controlado por la Iglesia, aunque la Falange tendrá voz propia en estos 

primeros años y verá enormes posibilidades de adoctrinar a la sociedad exaltando los valores 

nacionales y patrióticos en sus críticas cinematográficas.

No puede hablarse, sin embargo, de un programa de intervención directa del Estado 

franquista en el campo cinematográfico debido a la pluralidad de opciones ideológicas inte-

gradas en el bando vencedor, a diferencia de lo que ocurre en otros regímenes como el italiano 

o el alemán. En Italia, el Duce no vaciló en crear el instituto docente Centro Sperimentale di 

Cinematografia, y en levantar los inmensos estudios Cinecittá, al frente de los cuales coloca a 

su hijo Vittorio y que produce un cine grandioso y monumental que glosa las glorias pasadas 

y presentes del Imperio.1 Por su parte, al poco de subir Hitler al poder , el doctor Goebbles, 

ministro de propaganda del Tercer  Reich, tomó en sus manos las riendas del cine alemán con 

la realización de un cine propagandístico que tiene su máxima expresión en el documental 

Triumph des willens , obra de Leni Riefenstahl, amiga personal del Führer.2

 Así, el régimen franquista creó en una fecha temprana (1938) el Departamento Nacio-

nal de Cinematografía. El Ministerio de la Gobernación creará una sección de censura (1939) 

y posteriormente se crea un departamento específico integrado en la Dirección General de 

Propaganda. Estas instituciones ejercerán un control efectivo y  una vigilancia de la obra ci-

nematográfica, pero no se conseguirá establecer un programa institucional cinematográfico.

 Sin embargo sí es posible hablar de dirigismo estatal, que se aprecia en dos claros ob-

jetivos: Por un lado, se trataba de impedir el tratamiento de temas contrarios a la ideología en 

la proyección del cine comercial sin explícitas, pero sí implícitas, pretensiones ideologizado-

ras, lo que propiciaba un control de los contenidos de los films y  un adoctrinamiento implícito 

de la sociedad. El otro objetivo era el adoctrinamiento explícito de la sociedad mediante el 

uso de un cine propagandista ligitimador de la nueva situación.

 Ambos objetivos tuvieron un elemento común: la evasión de la realidad, habida cuenta 

de que el cine del primer franquismo se hizo a espaldas de la realidad social de la posguerra y 

no refleja en absoluto esa realidad, si no que la suprime  proyectando una realidad paralela 

totalmente distinta.

 La carencia de un claro programa de intervención estatal en la cuestión cinematográfi-

ca propició que se produjera una abrumadora cantidad de estrenos de cine comercial en las 
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pantallas españolas en detrimento de las producciones con un claro objetivo propagandista. 

Sin embargo, aunque se tratara de un cine comercial el cine franquista no fue nunca ni política 

ni ideológicamente inocente. De hecho, la política de subvenciones a la producción cinemato-

gráfica ( que constituye otra forma de dirigismo estatal) dependía en buena parte  de que la 

película fuese declarada de “interés nacional”, lo que posibilitaba un control indirecto sobre 

los contenidos y  argumentos de las películas, decisivos para la implantación de una determi-

nada ideología. Normalmente estas subvenciones se traducían en permisos para la importa-

ción de películas extranjeras que eran enormemente rentables en España ( sobre todo las nor-

teamericanas) y cuya competencia con el cine nacional se había desatado como consecuencia 

de una medida tomada en 1941: la obligatoriedad del doblaje al castellano de las películas ex-

tranjeras, que por otro lado era un de los blancos favoritos de la censura tergiversando los tex-

tos considerados escandalosos para la moralidad. De hecho,  fue este tipo de cine comercial la 

principal víctima del “tijeretazo del censor”.

 Censura y  crítica fueron los dos elementos que sirvieron para encauzar y encaminar la 

correcta recepción del mensaje que se daba a través del cine. La Iglesia fue la que más in-

fluencia ejerció sobre este tipo de cine comercial, aunque no faltaron las críticas falangistas 

desde las páginas de Primer Plano3 , si bien normalmente estas críticas estaban orientadas a 

ensalzar los valores patrióticos, la Iglesia desde revistas como Ecclesia4 , plantea sus críticas 

orientadas a ensalzar los valores morales del film.

.  La censura fue un elemento habitual en el cine comercial y jugó un papel 

primordial en el nuevo orden. 

A la censura se le encargó la labor de establecer la primacía de la verdad y 

de extender la cultura promulgada por el régimen franquista a toda la gente dise-

minando costumbres aceptables y propagando la cultura española tradicional inspi-

rada en la ideología de la doctrina católica.5 El objetivo era impedir la difusión de 

valores contrarios a los que establecía el poder, y por supuesto, evitar la aparición  
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en las películas de escenas “indecentes” que pudieran “ensuciar” la mente del es-

pectador. Es importante señalar que la censura franquista lleva implícito el carácter 

paternalista del régimen respecto a la sociedad, “invocando la falta de madurez del 

pueblo español”6 al que denominaban “intelectualmente débil”. Ésta no sólo se 

ejercía sobre el celuloide propiamente dicho mediante el tijeretazo, si no que el 

proceso de censura se establecía desde el momento en el que se escribía el guión, 

que quedaba sometido a los llamados “informes de lector”. Como consecuencia de 

la falta de un programa claro de intervención estatal se produjo una arbitrariedad 

en los criterios para establecer dicha censura. Así, los citados informes se limitaban 

a establecer unas plantillas cuyas preguntas servían de guía y que podían sugerir 

diversas interpretaciones. Esta censura estaba controlada por los dos pilares básicos 

del Régimen del primer franquismo: la Falange y la Iglesia. En los primeros mo-

mentos la censura dependió del Ministerio del Interior ( 1939- 1941 ) , des-

pués pasó a ser controlada por la Vicesecretaría de Educación Popular de la Falan-

ge ( 1942- 1945). Más tarde por el Ministerio de Educación ( 1946 –1951) y  desde 

1951 por el Ministerio de Información y Turismo.7

El producto final tenía que atenerse rígidamente al guión y después quedaba nueva-

mente bajo censura realizando cambios y cortes que el público percibía.

 En cualquier caso, este tipo de cine comercial comulgó siempre con los principios y 

valores del régimen, contribuyendo implícitamente a la implantación del modelo ideológico y 

social que se impuso en España.

 Por otro lado, el cine propagandístico pretendía legitimar la nueva situación mediante 

el adoctrinamiento explícito de la sociedad. Se propone un cine de contenidos heroicos como 

instrumento formativo de los espectadores y como arma de propaganda ideológica. Para con-

seguir tales objetivos se recurrió casi siempre al cine histórico cuyas características ha resu-

mido muy bien Monterde: “ Prevalencia de una interpretación exclusivamente política del pa-

sado en detrimento de la social y la económica, la exaltación del  héroe individual, como mo-
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tor de la Historia, la carencia de toda hipótesis interpretativa o crítica sustituida por una vo-

luntad sacralizadora que conduce al predominio de lo mítico sobre lo histórico, la concepción 

teleológica que se plasma en la creencia de un papel protagonístico de España en la Historia 

Universal, la selección de determinados momentos del pasado en virtud del valor que pudie-

ran tener como legitimación del presente, etc...”8

 Es importante tener en cuenta que el heroísmo que exalta el cine histórico estará siem-

pre vinculado al concepto de espiritualidad religiosa. En el franquismo, religión y política 

iban de la mano, y el cine sirvió como medio para transmitir el mensaje patriótico y moralista 

del poder.

 

 En esta línea se estrena la película Raza en 1942, la película paradigmática del género 

patriótico. Raza va a ser la película modelo por excelencia del franquismo, exaltando en con-

cepto de Cruzada. El filme acaparará los aplausos de todas las fracciones. La película estará 

dirigida por José Luis Saenz de Heredia sobre un guión del propio Franco firmado bajo el 

pseudónimo Jaime de Andrade. La película narra las vivencias de la familia Churruca a través 

de determinados episodios de la historia de España: 1898, 1928, y  la Guerra Civil, y acaba en 

1939 en el desfile de la Victoria. Los personajes del filme son claramente arquetipos del mo-

delo social que se propone.

 La película estuvo patrocinada por el Consejo de la Hispanidad, y  recibirá en 1942 en 

Premio del Sindicato Nacional del Espectáculo9.

El mismo año se estrena en la pantalla otro filme de clara ideología falangista: Rojo y Negro.  

El título aludía a los dos colores de la bandera falangista. La película se situaba en el Madrid 

de 1936 y presentaba el encuentro amoroso entre una joven falangista y un militante comu-

nista arrepentido. Fue estrenada en el cine Capitol de Madrid, pero a las dos semanas de pro-

yección era retirada del cartel sin explicación oficial y apartada de la circulación10. 

La construcción de la moral social %anquista a través del cine...

6

8 En Pérez Bowie. Cine, literatura y poder. La adaptación cinematográfica durante el primer franquismo (1939-
1950). Ed. Librería Cervantes. Salamanca. 2004, Pág, 37

9 En 1950 se hace una nueva versión de la película efectuando un claro “lavado de cara” que eliminaba los ele-
mentos fascistizantes. 

10 Font, Doménech. Op. Cit. Pág 53



El autor Doménech Font propone un análisis interesante de estos hechos. La base de esta 

contradicción, ya que tanto Raza como Rojo y Negro serán presentadas bajo el signo del he-

roísmo patrio, está en las luchas internas del bloque dominante de poder, y  que como sabe-

mos se dirimieron a favor del poder personalista de Franco en detrimento de la Falange. 

Así, el filme Rojo y Negro no respondía a los ideales franquistas, y de igual modo, en el fon-

do tampoco Raza respondía a los objetivos ortodoxos de la Falange. De hecho, según Font, la 

Institución (Falange) no aceptaría el fin de Saenz de Heredia como prototipo11

 Para el autor esta estrategia cinematográfica estaría enmarcada dentro de la estrategia 

de Franco de absorber a los estamentos falangistas y  eliminar sus pretendidos brotes hegemó-

nicos. En la misma línea estaría la operación política de la División Azul de enviar fuera del 

país a los sectores revolucionarios  falangistas  aún no absorbidos por el franquismo.

En cualquier caso, estas dos producciones se encuadran dentro de una serie de películas que 

se inspiran en el final de la guerra civil. Otros títulos significativos son: Sin novedad en el 

Alcázar ( 1941), Escuadrilla (1941), Boda en el infierno (1942), Porque te vi llorar... Otras 

producciones buscan la exaltación nacionalista a través de la Historia: Harka (1941), ¡A mí la 

legión! (1942), Los últimos de Filipinas (1945)...

 Se retoma la retórica imperialista que vinculaba la expansión política y militar con la 

tarea de propagación y defensa de la fe. El objetivo era  reconducir a la sociedad que en el 

periodo precedente había sido envenenada por la democracia y por el ateísmo.

 

 El cine, como el Régimen, volvió la vista atrás, hacia la tradición desde todos los pun-

tos de vista. Así, se anuló totalmente la independencia del artista asimilándolo al artesano 

medieval que obedece las normas dictadas por la autoridad, cuya misión, más que la de crea-

dor, era la de transmitir los puntos de vista del poder.  Sirvió pues, como medio para transmi-

tir el mensaje patriótico y moralista del poder. Una moralidad que retomaba a la familia como 

principal pilar de la sociedad cuya desintegración siempre se castigaba de un modo ejempla-

rizante y  que hacía de la religión católica el elemento que debía permear en todas las capas de 

la sociedad.
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OBJETIVOS

• Conocer el mensaje moralista del poder.

• Indagar sobre los modos de adoctrinamiento social a través del cine comercial 

y propagandístico.
• Indicar cual es el modelo social que se construye.
• Conocer cuales fueron las principales contribuciones de la crítica cinematográ-

fica en la construcción de dicha moralidad.
• Descubrir continuidades y rupturas del modelo social franquista.

HISTORIA Y CINE : 
UNA APROXIMACIÓN HISTORIOGRÁFICA

El cine está convirtiéndose en los últimos tiempos en una fuente excepcional para el 

estudio de la Historia. El hecho de que la historiografía reciente preste especial atención al 

mundo simbólico y de las representaciones como elementos fundamentales en la construcción 

de la memoria colectiva ( y en este sentido es pionero el trabajo de Pierre Nora “Les lieux de 

memoire”) abre la puerta a este tipo de análisis, pues el cine no es otra cosa que representa-

ción. Entonces, ¿por qué no usar el cine para el estudio histórico?

El cine nace en el contexto de las corrientes realistas del arte n el s. XIX. Los primeros 

teóricos marxistas del cine lo concibieron como un reflejo de la realidad social. Ya en 1927 el 

marxista francés Moussinac publicará Cinema, expresión sociale. La iniciativa de Moussinac 

abogaba por un cine anónimo, reflejo automático de la realidad social en la que había  nacido, 

excluyendo toda posibilidad de interpretación de la realidad social por parte del autor del film. 

El objetivo de este cine realista era el didactismo popular.

Esta creciente exigencia de realismo era fruto de una sociedad y de un momento histó-

rico determinado. Nace en el seno de la burguesía, clase social con una mentalidad pragmática 

y amante de lo concreto, en el seno de una sociedad que asiste al desarrollo y triunfo de la 

ciencia positiva y a la aparición del materialismo de Marx. En el siglo del progreso, aparece el 
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realismo como una exigencia artística y filosófica a la que la tecnología ofrece sus instru-

mentos: la  fotografía, el fonógrafo y el cine...12

Tendrá que pasar mucho tiempo para que se produzca un acercamiento crítico al estu-

dio del cine. Será después de la Segunda Guerra Mundial, en un contexto de renovación histo-

riográfica general cuando se produzca una aproximación entre la Historia y  otras Ciencias So-

ciales. Fundamentalmente el acercamiento entre cine e historia se basaba en la utilidad del 

cine para completar los datos de las fuentes escritas, pero el gran salto de las relaciones fue la 

aceptación del cine argumental como fuente para la historia.

El pionero de una nueva forma de acercamiento y  de relación entre cine e historia será 

Kracauer que ya en 1947 señalará al cine como impulsor del nacionalsocialismo en la menta-

lidad colectiva alemana.13

Sin embargo va a ser la tercera generación de Annales la que promueva la idea del cine 

como documento histórico. A la cabeza de esta iniciativa se encuentra Marc Ferro que defien-

de que el cine revela la realidad; por ello el historiador debe enfrentarse al cine del mismo 

modo que se enfrenta con un documento escrito, analizando lo que se dice expresamente y lo 

que se oculta. El primer estudio que abordaba esta perspectiva trataba sobre la relación entre 

la Primera Guerra Mundial y el cine.14

A partir de la propuesta de Marc Ferro otros investigadores  siguieron su camino. El 

sociólogo francés Pierre Sorlin se acercará también al análisis del cine estableciendo la rela-

ción entre las ideologías y mentalidades existentes en cada época y el tipo de cine que se pro-

duce en función de ello.15

Fundamentalmente el análisis el cine como un instrumento útil para el estudio históri-

co  se ha abordado desde dos perspectivas: La lectura histórica del film  y  la lectura fílmica 

de la historia. El análisis de la lectura histórica del film nos habla de las relaciones existentes 

entre cine y sociedad, un tema ya abordado por Sorlin para quien las películas nos hablan de 

cómo era o es la sociedad que las ha realizado. La lectura fílmica de la historia se centra en el 

análisis de las películas históricas.
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En ambos casos se puede decir que las películas expresan la identidad y la individuali-

dad de las naciones desde el momento en que producen un tipo de cine determinado, que pro-

yecta unos valores determinados ( si analizamos la lectura histórica del film) y que interpreta  

la historia de un modo determinado ( analizando la lectura fílmica de la historia).

Por ello, el propósito del presente trabajo abordará el problema desde ambos puntos de 

vista, analizando dos tipos de cine distintos: el comercial y el propagandista. El tipo de cine 

comercial se enmarcaría en lo que Ferro ha clasificado como películas de valor histórico-so-

ciológico, que no tienen una voluntad directa de ser históricas pero que poseen un determina-

do contenido social convirtiéndose en testimonios importantes de la historia. Por el contrario, 

el tipo de cine propagandista se enmarca dentro del género de películas históricas y por tanto 

tienen como finalidad la reconstrucción histórica y  una voluntad directa de constituirse en do-

cumento histórico como instrumento formativo de los espectadores, para lo que elabora un 

discurso histórico determinado.

En esta misma línea Rosenstone afirmará que el cine no refleja la historia si no que la 

crea; el género de películas históricas, que pretende transmitir unos conocimientos e ideología 

concretos, es por tanto, una forma de hacer historia.16

Así, siguiendo estas tesis, el cine no refleja la realidad si no que la construye en base a 

los criterios de la sociedad que produce una determinada cinematografía.

Por ello , las películas deben ser analizadas en relación al contexto histórico en el que 

surgen. En este sentido, siguiendo la línea de investigación de Sorlin, ha surgido en la histo-

riografía española la escuela de la historiografía contextual del cine 17, en la que se encuadran 

investigadores españoles como  Caparrós Lera18 , profesor de la Universidad de Barcelona y 

creador del Centro de Investigación Film-Historia, o Ángel.L. Hueso, profesor de la Universi-

dad de Santiago de Compostela, pionero en el estudio de las relaciones entre cine e historia en 

España.19

El cine, es un producto cultural inserto en un determinado contexto histórico, ideoló-

gico y social. No puede entenderse el fenómeno cinematográfico al margen de su contexto, 

puesto que el cine, como producto cultural, nunca es inocente.
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T. Bywater y T. Sobchack ya señalaron en su día tres grandes líneas de investigación: 

El cine como reflejo de una identidad colectiva, el estudio sociológico de la industria cinema-

tográfica y los efectos del cine sobre las actitudes y  el comportamiento de los espectadores.20 

La perspectiva que yo asumo en el presente trabajo se inserta en esta tercera vía de investiga-

ción, analizando cuáles son las influencias del cine sobre el comportamiento social, afrontan-

do el estudio desde la perspectiva de la historia contextual del cine.

Actualmente algunos investigadores están abordando el análisis del cine franquista. 

Valeria Camporesi ha analizado los contenidos de los films y  ha tratado el tema de la españo-

lidad y nacionalidad del cine franquista. Para ella, los criterios de la producción cinematográ-

fica no se deben sólo a  la implantación de una determinada ideología por el Régimen fran-

quista, si no que  en buena medida viene determinado por los propios gustos del consumidor 

español de la época. La autora afirma que el cine es un reflejo de la sociedad y el éxito de una 

determinada película viene determinado por la identificación de la sociedad con esas películas 

y el grado de representatividad de la realidad.21 Un criterio que no comparto pues el cine 

franquista no representa la realidad social de la posguerra.  La autora no tiene en cuenta que la 

oferta cinematográfica en el franquismo está limitada, con lo que la relación que la autora es-

tablece en torno a producción y consumo, que es en definitiva la ley de la oferta y la demanda, 

carecería de fundamento, pues  no podemos abordar el estudio cinematográfico en este primer 

franquismo en base a las leyes de oferta y demanda que regularían libremente la producción 

cinematográfica, ya que en gran medida el dirigismo del Estado franquista limita de manera 

determinante la oferta cinematográfica con un objetivo ideológico.

Por otro lado, el autor J.M. Minguet  Batllori ha centrado su estudio en el análisis e la 

crítica cinematográfica durante el primer franquismo.22

Mi análisis se centrará también en el estudio de la crítica cinematográfica del primer 

franquismo, sin embargo, abordaré el estudio de las críticas de Primer Plano desde una óptica 

distinta: la construcción de una determinada identidad nacional basada en la ideología patrió-
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tica y moralista del poder. Así, para tratar el tema de la construcción de una moralidad fran-

quista me lanzaré al análisis de la crítica cinematográfica en las revista eclesiástica Ecclesia, 

un aspecto que no ha sido abordado aún por la historiografía.
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matográfica de las mismas. Las revistas analizadas serán:
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mente dos revistas:
• Primer Plano (1940- 1945)
• Ecclesia ( 1940- 1945)
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