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Ilglesia y cine catolico en los inicios
del segundo franquismo (1959-1969)

Church and Catholic cinema at the beginning
of the second francoism (1959-1969)

Resumen: A comienzos de los afos sesenta del siglo XX, entre la critica cinematogréfica hubo
una sensacion de fin de ciclo de un género muy popular, imbricado en la propia dindmica del
régimen franquista, como habia sido el cine religioso. Sin embargo, la produccién y el inte-
rés de directores, guionistas y empresas se prolongaron, asi como la distincién y utilizacién
continua de las autoridades con este tipo de productos culturales. Este articulo analiza la
persistencia, durante la primera etapa del segundo franquismo (1959-1969) de este género,
asi como las razones de su permanencia y la cuestién de los limites del aperturismo oficial
en el propio cine catdlico, que caracterizé la época. Para ello se ha acudido a los expedientes
de censura y calificacién presentes en el Archivo General de la Administracién (AGA), a las
criticas y articulos de algunos diarios de la época y al visionado analitico de los largometrajes.
Entre ellos, se ha realizado un estudio comparativo por bloques temdticos si su argumento
lo hace posible.

Palabras clave: segundo franquismo, cine, género religioso, catolicismo, Concilio Vaticano II.

Abstract: At the beginning of the 1960s, among film critics, there was a sensation of the end
of the cycle of a very popular genre imbricated in the dynamics of the Franco regime: religious
cinema. However, the production and the interest of directors, screenwriters and companies
continued, as well as the continuous distinction of the authorities to this type of cultural
product. This article analyses the continuity of this genre during the first stage of the sec-
ond Franco regime (1959-1969), as well as the reasons for its permanence and the question
of the limits of official openness in Catholic cinema, which characterised the period. This essay
is documented with censorship and rating files guarded in the General Archive of Adminis-
tration (AGA), several film reviews and articles. Also, the films presented in this essay were
watched and analysed and comparisons in those with similar plots were established.
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Sobre el concepto de cine religioso

Antes de iniciar un viaje por la cinematografia religiosa de los afios sesenta del
siglo XX conviene recordar la definicién de conceptos y la acotacién del mismo
segun el sentido que se da a los mismos en el presente articulo. De este modo,
el cine religioso que aparece en las siguientes lineas tiene un marcado caracter
catdlico y viene definido bien por su cardcter hagiogrifico o por la presencia
en él de protagonistas sacerdotes y religiosos consagrados. Seria, por tanto,
un cine enmarcado por una moralidad de inspiracién catélica e histéricamente
marcado por las tendencias que en los afios sesenta afloraron o se consolidaron
en el cine espafiol. Fuera del debate quedaria la transmision de la trascenden-
cia sobrenatural en la gran pantalla, las peliculas antirreligiosas y aquel cine
inspirado en otras experiencias religiosas que igualmente quedan definidas
dentro del concepto.

La doctora en Historia del Arte Montserrat Claveras define al cine religioso
como aquel que se «refiere al desarrollo de la fe cristiana, a la Iglesia o a sus
ministros, a las vidas de los santos, a la experiencia misionera»!, pero aten-
deria también a un contenido marcado por una notable fuerza espiritual para
ratificar el hecho religioso o para plantear un mensaje antirreligioso. Aqui, y en
esto se diferencia este articulo, se excluirian las peliculas con un protagonismo
leve de ministros de la Iglesia o que transmitan solamente hechos de la vida
cotidiana cristiana.

Con anterioridad, otros autores han definido el cine religioso. Entre ellos
destacarian Carlos M. Staehlin, jesuita y uno de los mayores impulsores de la
Semana de Cine Religioso de Valladolid (semilla de la Seminci), Juan Antonio
Martinez Bretén o Pascual Cebollada. Todos ellos remarcan la necesaria apari-
cién de la trascendencia sobrenatural presente en la relaciéon del hombre con
Dios y, por lo tanto, no seria cine religioso si esta estd ausente®. Juan Orellana,
experto en la materia cinematografica, circunscribi6 al cine religioso dentro del
propio drama que experimenta el hombre contemporaneo y los grandes retos
que se plantea de una forma consciente o inconsciente. Asi, el deseo humano,
la necesidad de manifestar una vinculacién u origen o el cuestionamiento del
hombre ante sucesos como la soledad, el nihilismo (con la consecuente muerte
de Dios) o la desaparicién del suefio americano son causantes de peliculas en
las que la trascendencia espiritual puede aparecer?.

Partiendo de estas premisas se puede cuestionar la presencia de un cine
religioso en los afios sesenta y si este puede ser clasificado como tal. No es un
asunto novedoso, ya en la prensa especializada de entonces (Film ideal, Nuestro

! M. Claveras, La Pasidn de Cristo en el cine, Madrid 2010, p. 19.

2 Ibidem, p. 16.

3 J. Orellana, Como en un espejo. Drama humano y sentido religioso en el cine contempordneo, Madrid
2007.
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Cine, Revista Internacional del Cine o Cinestudio) se reflexioné sobre la religiosi-
dad en el cine espafiol de los cuarenta, cincuenta y sesenta. (Realmente habia
existido o so6lo eran vagos testimonios de la experiencia cristiana?* En este
punto se podrian introducir otros conceptos como el cine moral, quizas el que
para un grueso de autores de esta época definié lo que popularmente se habia
denominado cine religioso en Espafia, o el cine de valores humanos (aquel que
reflejaba la experiencia del hombre sin una clara participacion de lo espiritual
o de la relacién hombre-Dios).

La bibliografia internacional de la época también reflej6 el problema de
definir el cine religioso. Entre los escritos destacarian las obras de Henri Agel®
o Amédée Ayfre editadas por Rialp en los afios cincuenta. Una de ellas, Dios en
el cine, incluia desde sus primeras pdginas la gran extensiéon conceptual que
el cine religioso podia abarcar. Asi, la definicién podia tener un sentido esté-
tico, sociolégico, teoldgico o incluso metafisico. Segun la perspectiva se puede
entender de una forma u otra el término®.

Planteamientos iniciales

En el contexto sociopolitico los afios sesenta del siglo XX han sido definidos
por la historiografia interesada en la cultura espafiola como un periodo de una
apertura marcada por una menor incisiéon de la censura en los resultados finales
de la produccién. Asi, se crearon unas nuevas normas que permitieron definir
y ajustar a unos patrones aquellos principios o lineas argumentales supuestas
de ser censuradas por el Estado y sus respectivas instituciones. A este cambio
se uni6 un contexto aperturista que a nivel global experimento la Iglesia cato-
lica bajo los pontificados de Juan XXIII y Pablo VIy que, de una manera u otra,
incidi6 en la Espafa franquista, si bien no hubo una adaptacién plena de sus
principios, el Concilio Vaticano II organizado se constituyé como punto de
partida para una Iglesia adaptada a los tiempos y dialogante con el mundo.
El régimen franquista intento institucionalizarse y adaptarse moderadamente
a los cambios sociales e internacionales de la década, mientras asistia a un
distanciamiento suave pero progresivo de sectores catélicos, manifestado pre-
ferentemente en forma de denuncias y criticas sociales, aunque apuntando ya
directamente a la critica politica’.

Estos dos hechos generaron una natural repercusién en todas las manifesta-
ciones culturales, tanto las vinculadas con la produccién cinematografica como

4 ]. Nieto Ferrando, «La reflexién y la critica catdlica en la prensa cinematogréfica bajo el
franquismo. Del nacional-catolicismo a Ingmar Bergmanv, Estudios sobre el Mensaje Periodistico,
nam. 2, 2012, pp. 855-873.

5 H. Agel, ...El cine y lo sagrado, trad. C. G. de Gamboa, Madrid 1960.

6 A. Ayfre, Dios en el cine, trads. L. de los Arcos y A. Lehmann, Madrid 1958.

7 F. Montero, La Iglesia: de la colaboracion a la disidencia (1956-1975), Madrid 2009, pp. 101-102.
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en sus mecanismos de difusién o proyeccién. De forma inmediata se favoreci6 la
posibilidad de ampliar el arco argumental del cine religioso y una menor sumi-
sion a la ortodoxia imperante durante el primer franquismo (1939-1959)3%. Esa
apertura en la censura y a nivel conciliar debia permitir, en teoria, una mayor
acogida de temas ajenos a los gustos de la jerarquia a la hora de producir films
de temdtica religiosa y una mayor proximidad con el cine catélico extranjero
que los criticos tanto habian demandado en los afios cincuenta. Ahora bien,
cabe preguntarse si esos deseos llegaron a materializarse.

En el contexto del cine religioso se suele hablar de una crisis o fin de ciclo
marcada por una menor incidencia de producciones, evidenciada en la seculari-
zacion de productoras como Aspa Producciones Cinematogrdficas (Aspa P. C.) o en
las variaciones programadticas de la Semana de Cine Religioso de Valladolid®. Asi
mismo, los cambios en el propio cine espafiol con la hegemonia de las come-
dias ligeras y el cada vez mds relevante cine de autor, parecieron disminuir la
produccioén religiosa ante temadticas consideradas de una mayor modernidad
y acordes a la demanda social del segundo franquismo. Entre estos nuevos fac-
tores también habria que contemplar la llegada de visitantes extranjeros gra-
cias al turismo masivo, una mayor circulacién clandestina de cultura prohibida
y una relajacién en la censura, si bien esta no puede considerarse un cambio
dramdtico en el resultado final de los argumentos filmicos!®.

8 El cine religioso durante el primer franquismo -y su relacién con la politica y la sociedad—
ha sido analizado por R. Colmenero Martinez, «El cine catélico espaiiol tras la ruptura de
la Autarquia: influencias internacionales y limites del aperturismo», Investigaciones Histdricas,
época moderna y contempordnea, num. 41, 2021, pp. 1219-1246; Iglesia y primer franquismo
a través del cine (1939-1959), coords. A. M. Moral Roncal y R. Colmenero Martinez, Alcald
de Henares 2015; J. A. Martinez-Bretén, Influencia de la Iglesia Catdlica en la cinematogra-
fia espafiola (1951-1962), Madrid 1988; J. Nieto Ferrando, op. cit.; P Raimondo, Il cinema
religioso nella Spagna degli anni cinquanta, tesis doctoral dirigida por los profesores J. de la
Cueva Merino y C. Lombardi, Universidad de Castilla-La Mancha 2012; E Sanz Ferreruela,
Catolicismo y cine en Espana (1936-1945), Zaragoza 2013.
Variaciones analizadas por E. Fuertes Zafiga, «La evolucion del cine religioso. La Semana
de Valladolid (1956-1974)», Anuario de Historia de la Iglesia, nam. 14, 2005, pp. 435-439.
10 Los cambios en la censura han sido analizados por A. Gregorio Cano, «Cine, censura
y traduccién durante el Franquismo», en: Traduccidn y manipulacion: el poder de la palabra,
ed. I. Pliego Sdnchez, Sevilla 2007, pp. 251-263; R. Colmenero Martinez, Cruces de un celu-
loide roto. Catolicismo y censura en el primer franquismo (1939-1963), Madrid 2013; A. Gil, La
censura cinematogrdfica en Espafia, Barcelona 2009; R. Gubern Garriga-Nogues, «La censura
bajo el franquismo», en: Historia(s), motivos y formas del cine espafiol, coord. P. Poyato Sédn-
chez, Cérdoba 2005, pp. 51-64; C. Lloret Pastor y A. Solomando Molina, «La propaganda
de una ideologia a través de una mirada censurada», en: Historia y cine. El primer franquismo
1939-1945, vol. 2, eds. M. Crusells Valeta, B. de las Heras Herrero y A. Pantoja Chaves,
Barcelona 2020, pp. 7-23; E Sanz Ferrerruela, «Nacionalcatolicismo y censura como fac-
tores condicionantes de la adaptacién cinematografica de obras literarias en la Espafa de
los afos cuarenta: La fe, de Rafael Gil (1947)», en: 1616: Anuario de la Sociedad Espafiola de
Literatura General y Comparada, nim. 8, 2018, pp. 143-166; R. Tena Ferndndez, La censura
cultural en el franquismo (estudios y entrevistas), Valencia 2021.

©
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No obstante, y a pesar de que estas afirmaciones gozan de una probada ver-
dad en términos cuantitativos, no se puede tampoco entender que un género
con tanta relevancia y apoyo del Estado franquista desapareciera de una forma
subita. A ello se debe anadir la olvidada presencia de un publico que permanecié
fiel y que continu6 acudiendo a las salas a ver peliculas con un contenido bdsi-
camente similar al presentado en los afios cincuenta. Por consiguiente, existio
un cine religioso en la siguiente década si este es entendido como aquel en el
que la presencia de un contexto con sacerdotes y santos en una historia mora-
lizante le dota de ese adjetivo. Si la definicién estd relacionada con la trascen-
dencia o el debate en torno a la teologia se puede afirmar que en esa década
tampoco hubo un cine plenamente religioso!!.

Los argumentos no difieren tampoco de otros géneros exitosos en tiempos
pretéritos, de hecho, se puede dividir la presencia en los sesenta de este cine
religioso en una serie de ciclos que guardan unas caracteristicas comunes entre
si. Por ejemplo, resulta relevante la presencia de biografias (biopics) de san-
tos y santas con un lenguaje y puesta en escena plenamente heredada de las
grandes producciones histéricas que la productora Compania Industrial de Film
Espafiol S. A. (CIFESA) realizé durante el primer franquismo, o las historias de
sacerdotes con un fin cémico o musical. De este modo se distinguen dos vias
en la produccién: por una parte, aquella que apostd por el cine religioso-his-
térico y una segunda por personas de vida consagrada en las que los actores
o actrices protagonistas otorgaron una personalidad propia al personaje. En este
segundo grupo se encontrarian aquellas peliculas protagonizadas por cantantes
o0 actores cuyo registro religioso no era el habitual hasta entonces.

¢Un nuevo cine hagiografico?

Entre 1959 y 1966 se desarroll6 un ciclo de peliculas cuyo vehiculo conductor
fueron las vidas de santos. Desde Molokai hasta Cotolay, este grupo de largo-
metrajes desarrollaron una forma narrativa y expositiva cldsica que recordaria
al cine histérico que CIFESA promocioné durante los afios cuarenta. De hecho,
uno de los directores de esta resurreccion fue el director Juan de Ordufa, cuya
experiencia en Locura de amor (1948) o Pequefieces (1950) se pudo presenciar
en su adaptacion de la vida de Santa Teresa de Jesiis (1961). El resto de directo-
res, entre los que destacaron José Antonio Nieves Conde, José Maria Elorrieta,
Ramon Torrado o Rafael Juan Salvia, procedian de una escuela cinematogréfica
que habia desarrollado sus primeros pasos en la posguerra.

11 La definicién de cine religioso no se encuentra cerrada, imbricindose con otros dmbitos de
la Ciencias Sociales como el caso de J. A. Parody Navarro, «Cine y religién desde la pers-
pectiva juridica. ¢Existe el género de cine religiosos?», en: La utilizacion del cine en la docencia
del Derecho: propuestas de interés, coord. A. J. Quesada Sdanchez, A Corufa 2021, pp. 261-284.
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No resulta casual que en estos afios Carlos Ferndndez Cuenca publicara
un andlisis sobre la evolucién del cine histérico-religioso, y en consecuencia
el hagiografico, a través de una perspectiva perfeccionada con la técnica o las
nuevas tendencias del cine!?. Por eso puso de ejemplo principal a Juana de
Arco, quizd la santa mds interpretada en el mundo del séptimo arte, como una
forma sencilla de entender el desarrollo de un personaje religioso a lo largo de
la propia historia del medio audiovisual.

El ciclo hagiogréfico de los afios sesenta en Espafia no se debe entender
como una mera resurrecciéon de los patrones propios del género histérico del
primer franquismo. En efecto, la presencia del elemento religioso y sobrena-
tural forzé una adaptacién de los patrones reales en un contexto abierto a lo
sobrenatural o lo fisicamente excepcional. Tal fue el caso de los milagros, un
elemento recurrente en el género y que se mezcl6 con fechas o localizaciones
documentadas en la historia. La asesoria religiosa fue, ademds de un elemento
de proteccién a la memoria del personaje, una fuente de recursos iconografi-
cos y tradiciones. Anexamente, esta colaboracién también abrié las puertas
a proyecciones excepcionales que en determinados casos coincidieron con efe-
mérides. Precisamente algunas de estas sesiones contaron con presencia ecle-
sidstica y politica de relevancia, evidencidndose de esta manera un uso politico-
propagandistico de la figura de los santos como representantes de un evento
o incluso de Espafa, dentro del concepto nacionalcatélico del régimen'3. Un
ejemplo fueron los pases en Roma de algunas de estas peliculas a las que asis-
tieron miembros del Concilio Vaticano II y en los que pudieron observar una
forma conservadora de entender la fe.

Las peliculas que a continuacién se analizan pueden ser definidas como ese
sector de la cinematografia religiosa de los sesenta que no hizo concesién a los
nuevos tiempos que estaba viviendo la Iglesia a nivel nacional e internacional.
No fue posible hacer biografias criticas o que mostraran la parte mds humana
de los santos tanto por la censura como por la propia recepcién del publico.
Resulta necesario recordar también como el contexto cronolédgico en el que se
desarroll6 este ciclo se inici6 el mismo afio en el que el film Viridiana (1961)
del antifranquista Luis Bufiuel fue prohibido por su cardcter antirreligioso.
Analicemos algunas de ellas.

Fray Escoba (1961)

Si en los anos cincuenta algunos actores fueron frecuentes o auténticos iconos
en el género religioso, en la década siguiente una de las caras mds habituales

12 C. Ferndndez Cuenca, La vida de un tema histdrico-religioso en la pantalla, Madrid 1963.
13 Concepto que definio, en parte, al cine de la época como analiza M. Garcia Carrién, Por
un cine patrio. Cultura cinematogrdfica y nacionalismo espafiol, Valencia 2013.
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fue la de René Mufioz. Su encarnacién de san Martin de Porres en la primera
version de Fray Escoba le valié el reconocimiento del publico y la participacién
tanto en la adaptaciéon mexicana para televisién de 1964 como en la pelicula
Un muchacho llamado Martin (1975). Asi mismo, también participé en la cinta
Cristo negro en 1963 como Mikoa, un joven africano que vive en una misién
y cuya fe catélica le impide llevar a cabo la venganza del asesinato de su padre.

Fray Escoba estuvo dirigida por Ramén Torrado, un director famoso por las
adaptaciones a la gran pantalla de relatos protagonizados por folcléricas como
Lola Flores y Paquita Rico. La pelicula narra la vida de san Martin de Porres
desde su infancia hasta su muerte el 3 de noviembre de 1639 en la Ciudad de
los Reyes (actual Lima, Pert1). Asi se observan episodios de su vida como su
infancia con la negra liberta Ana Veldzquez, su reconocimiento como hijo del
hidalgo Juan de Porres o su ingreso en la Orden de Santo Domingo de Guzman.
Estos episodios ofrecen un retrato de las desavenencias que el santo tuvo por
el color de su negra piel a lo largo de su vida y, por tanto, el largometraje se
aprecia como uno de los primeros conatos de cine antirracista espafiol (con la
excepcion de El negro que tenia el alma blanca, 1951).

La pelicula fue estrenada el 28 de diciembre de 1961 en Madrid y estuvo
en cartel sesenta dias. Obtuvo un crédito sindical bajo de 1 350 000 pesetas
y una proteccién estatal total de dos millones de pesetas como pelicula califi-
cada Primera B. Una clasificacién moral estatal recomendada para menores, al
igual que la Iglesia catolica (calificacion 1)!4. El expediente de censura no pre-
sentd graves problemas, aunque la busqueda de proteccién econémica llevé la
pelicula a la reclamacién de una segunda entregal®. La critica del diario ABC
fue muy positiva por los contenidos ofrecidos y la sencillez con los que fueron
llevados a la pantalla. Guillermo Bolin apostd en su escrutinio por un cine sin
efectos especiales llamativos que ensombrecieran la naturaleza divina de los
milagros por el espectdculo. Asi «se ofrecié una fiel representacion de los rela-
tos acaecidos en el siglo XVII a través de unas fantdsticas laborales actorales
en las que sobresale la del protagonista»!®. La critica de La Vanguardia Espafiola
también fue muy positiva, destacando la interpretacion del actor cubano y la
habilidad del director!”.

Santa Teresa de Jesus (1962)

La adaptacion cinematogréfica de la vida de Santa Teresa de Jests contd con
diversos proyectos fallidos durante el franquismo hasta ver la luz en 1962. Juan

14 Sindicato Nacional del Espectdculo, Anuario de Cine, Madrid 1963, p. 469.

15 AGA, Expediente de censura y calificacion del film Fray Escoba, sigs. 36,04833, 36,03874
y 36,03879.

16 ABC (Madrid), 30 de diciembre de 1961, p. 115.

17 La Vanguardia Espafiola, 23 de enero de 1962, p. 25.
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de Orduifia, cldsico en el género histérico y religioso, fue el director de una
pelicula que pretendié repetir el éxito de Locura de amor al contar con Aurora
Bautista en el papel principal. Segtn los datos de estreno se confirmo el éxito
al permanecer en cartel cuarenta y nueve dias en los cines Rialto y veintiuno
en los Fantasio de Madrid. La calificacién moral la toleré para menores —no asi
la Iglesia que la otorgd un 2 (para jévenes)— favoreciendo la presencia familiar
en las salas de proyeccién'®.

El largometraje se circunscribi6 en las celebraciones oficiales del IV Centenario
de la Reforma Teresiana en 1962. La santa fue protagonista de diversos actos
culturales y audiovisuales como la celebracién de certdmenes, publicacién de
las obras o florilegios y la elaboracion de seriales en radio y televisién. El cine
no quedo relegado a un segundo plano y la orden teresiana colaboré en la docu-
mentacién e impulso de la peliculal®. La efeméride y el director pueden explicar
un lenguaje y desarrollo de la pelicula directamente sustraida del cine histérico
de los afios cuarenta. La critica del ABC, elaborada por Guillermo Bolin, definié
a la pelicula como «muy espafiola y en la que todo -realizacién, interpretacién,
decorados, ambientacién y vestuario— estd a tono con la grandeza del tema y con
la de su excelsa figura central, aquella fémina inquieta y andariega, una de las
mads grandes santas espafiolas»?’. El desarrollo de la pelicula fue resuelto de una
forma tradicional, omitiendo hechos como el rango de cristiana nueva que la
santa tuvo?!. Se tratd por tanto de una oficializaciéon de la historia a través de
una promocién de los mitos y glorias del pasado espafiol. La buena ambienta-
cién que la critica de Antonio Martinez Tomds en La Vanguardia Espafiola resalto
es la de una Espana que necesitaba la reforma teresiana, pero también la del
esplendor imperial del siglo XVI. El director habia logrado crear un personaje
creible que vibraba con estremecedora palpitacion humana?2.

Uno de los usos politicos de la pelicula fue la proyeccién privada realizada
con motivo de la visita del cardenal Fernando Cento a Espafia. El por enton-
ces penitenciario mayor estuvo acompafiado del vicepresidente del gobierno,
Agustin Mufioz Grandes, y su esposa?3. Dias después expuso su opinién sobre
la pelicula y la destacé como un «fiel reflejo de la santa abulense» que le pro-
porcioné una honda emocién. En la misma entrevista mostr6 el breve pontificio
por el que la santa fue autorizada para fundar el monasterio de San José y que
en el largometraje mostraba al provincial de la orden?*.

—

8 Sindicato Nacional del Espectdculo, Anuario de Cine, p. 814.

° G. di Febo, Ritos de guerra y de victoria en la Espafia franquista, Valencia 2012, p. 139.

0 ABC (Madrid), 15 de mayo de 1962, p. 82.

21 G. di Febo, La Santa de la Raza. Teresa de Avila, un culto barroco en la Espafia franquista (1937-
1962), Barcelona 1988, p. 128.

22 La Vanguardia Espafiola, 25 de mayo de 1962, p. 33.

23 ABC (Madrid), 23 de agosto de 1962, p. 9.

24 Ibidem, 26 de agosto de 1962, p. 58.

(-
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El sefor de La Salle (1964)

El comienzo de su rodaje fue anunciado por la prensa, vaticinando que podria
llegar a ser una de las mds notables producciones del afo?’. Fue la primera
pelicula en color de cine religioso que relaté la vida de san Juan Bautista de La
Salle, canénigo y miembro de la nobleza francesa del siglo XVII, cuya devocién
a Dios se materializé en su labor educativa a los mds desfavorecidos. Ademads
de la promocién de la ensefianza universal también escribié diversos tratados
pedagdgicos de ensefianza en clave catdlica. El mds conocido de ellos y que se
ve reflejado en la pelicula fue La Guia de las Escuelas Cristianas.

La pelicula podria ser considerada como una obra de historia religiosa frente
a las caracteristicas propias del hasta entonces cine hagiografico. La ausencia
de milagros se suple con las luchas intestinas entre la jerarquia eclesidstica de
la época y la recién creada Congregaciéon de los Hermanos de las Escuelas
Cristianas. Esta nueva perspectiva se justifica desde el mismo momento en el
que el tradicional asesor religioso, en este caso los hermanos Ramoén Calixto
y Javier Faustino, son considerados simplemente como asesores. No obstante,
la Iglesia apoyé la produccién como demuestra el hecho de que, en mayo de
1964, el rodaje conté con la presencia del nuncio apostélico, monsefior Antonio
Riberi, y el arzobispo de Madrid, Casimiro Morcillo. Asi mismo también acu-
dieron el ministro de Informacién y Turismo, Manuel Fraga Iribarne, y el de
Educacién, Manuel Lora-Tamayo?®. Estos apoyos se unieron a los de los pro-
pios hermanos de las Escuelas Cristianas a través del citado asesoramiento y el
impulso a la pelicula con su presentacién oficial en el congreso de exalumnos
de La Salle?”.

La pelicula alcanzé su cenit de popularidad con su proyeccién en Roma
durante las sesiones del Concilio Vaticano II. Con la representacion espafola
de los embajadores Alfredo Sanchez Bella y Antonio Garrigues, se exhibid
a través de una copia inglesa para que los sacerdotes extranjeros y los miem-
bros conciliares pudieran comprender el desarrollo de la historia?8. Las croéni-
cas del estreno en Roma escritas por José Salas Guirior destacaron a El sefior de
La Salle como «una pelicula de grandes aciertos cinematogréficos y una espe-
cie de leyenda como aquellas de la antigiiedad remota cuyo tema se plasmaba
iluminadamente en los muros de las viejas catedrales y fluia entre las riberas
literarias del romance que de feria en feria edificaba a los siervos de la gleba».
Mas alld del lirismo, el critico destaco el lenguaje de la pelicula, el uso del color
y el acertado reparto encabezado por Mel Ferrer?. De la misma opinién fue

25 La Vanguardia Espafiola, 28 de abril de 1964, p. 27.
ABC (Madrid), 27 de mayo de 1964, pp. 110-111.
7 Ibidem, 7 de julio de 1964, p. 57.

8 ABC (Sevilla), 12 de noviembre de 1964, p. 20.

9 ABC (Madrid), 13 de noviembre de 1964, p. 87.
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La Vanguardia Espafiola, que destaco la captacién de lo esencial, la recreacion
del ambiente histérico y el «<hondo mensaje espiritual»®°.

Isidro el labrador (1964)

Dirigida por Rafael J. Salvia y protagonizada por Javier Escrivd, Isidro el labra-
dor fue la tltima pelicula distribuida por CIFESA tras una larga agonia que la
hizo abandonar cualquier labor productora desde los afios cincuenta’!. En un
emotivo articulo el director Rafael Gil la homenajearia el 14 de mayo de 1967
a pocos dias de su desaparicion®2.

La adaptacién de la vida del santo madrilefio tuvo su rodaje en el pueblo de
Mijares®3. Cont6 con un presupuesto de ocho millones de pesetas y el patro-
cinio del Ayuntamiento de Madrid y la Hermandad Nacional de Labradores
y Ganaderos®!. Gabriel Garcia Espina escribio la critica del estreno en el cine
Rialto de Madrid en marzo de 1964. El critico acusé a la pelicula de falta de
costumbrismo frente a la sucesién de milagros y episodios caritativos que la
cinta de Salvia ofreci6. No obstante, también fue consciente de las dificultades
que supusieron elaborar una hagiografia en torno a lo cotidiano de sus pro-
tagonistas. En el caso de san Isidro como personaje poseia el handicap de las
limitaciones geograficas —al estar imbricado en la cultura madrilefia- y la idea
de la pobreza como centro principal de un posible argumento?®. Para tratar de
impulsar su imagen, la prensa anunci6é que seria exhibida ante el papa y pre-
sentada en el Festival de Venecia3®.

Al margen de ese juicio, Isidro el labrador fue una de las peliculas mds
conservadoras en términos narrativos del ciclo acaecido en estos afos. Si
el resto de producciones se esforzaron por ofrecer un contexto histérico en el
que los santos se inscribieron, en esta ocasién fue en el sentido contrario y la
ambientacién gozé de un lenguaje a veces poco accesible. Sin duda siguio
la escuela de los cldsicos de Juan de Ordufia como el largometraje Santa
Teresa de Jests.

30 La Vanguardia Espafiola, 6 de marzo de 1965, p. 28.

31 R. Gubern y D. Font, Un cine para el cadalso. 40 afios de censura cinematogrdfica en Espafia,
Barcelona 1975, p. 114.

32 ABC (Madrid), 14 de mayo de 1967, pp. 38-39.

3 La Vanguardia Espafiola, 3 de abril de 1963, p. 53.

34 Blanco y Negro, 4 de mayo de 1963, pp. 60-64.

ABC (Madrid), 13 de marzo de 1964, p. 80.

36 La Vanguardia Espafiola, 19 de mayo de 1964, p. 54.
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Aquella joven de blanco (1965)

Tras Un dia perdido y Santa Teresa de Jesis, la productora de inspiracién catélica
Estela films realizé su tercer largometraje religioso. Aquella joven de blanco recoge el
relato de Bernadette Soubirous, la santa que presenci6 la aparicién de la Virgen
Maria en Lourdes e impulsé el culto a la misma. En el lugar de las aparicio-
nes emand un manantial de aguas con propiedades curativas en el que todavia
acuden miles de creyentes de todo el mundo. Precisamente esa continuidad
en la tradicién fue mostrada tanto en los primeros como en los tltimos planos
de la pelicula mediante el uso de metraje real. Asi, en la pantalla aparecen las
grandes peregrinaciones de los enfermos a Lourdes junto a primeros planos de
la Virgen de Lourdes. Esta férmula ya habia aparecido en este cine desde los
aflos cuarenta como un medio de conectar los acontecimientos narrados con
la contemporaneidad del espectador.

La critica de Gabriel Garcia Espina para ABC puso en relieve la ternura y la
sensibilidad de la pelicula y su manifestacion a través de las mds que correctas
actuaciones y el desarrollo de la historia®’. Si el estreno madrilefio habia sido
celebrado, en el caso de la critica de la delegacion sevillana de ABC dichas vir-
tudes fueron totalmente ignoradas. En cambio, destacé los errores de la peli-
cula como la escasa expresion de la nifia protagonista y la falta de altura tanto
en la exhibicién de los acontecimientos sobrenaturales como en el vacilante
desarrollo de la historia3®.

Cotolay (1966)

José Antonio Nieves Conde cerré su particular ciclo de peliculas religiosas
a través de una historia de la tradicién franciscana. San Francisco de Asis y dos
monjes peregrinan hasta tierras gallegas y al orar frente la tumba del apostol
Santiago reciben una revelacién divina: construir y fundar el primer convento
franciscano en esas tierras. En el transcurso de esta tarea los monjes conocerdn
a Cotolay, un nifio que los ayudard a construir el recinto y que serd enviado
por el propio Dios para tal cometido3°.

Ciertamente, el convento de San Francisco es uno de los mds antiguos de la
orden en Espafia. Fundado en 1214, una ldpida situada en la entrada recuerda
la historia de Cotolay y Francisco de Asis. Asimismo, en su obra Florecillas tam-
bién aparecieron mencionados los hechos, tal y como comentaba ABC sobre el
rodaje en Santiago de la pelicula, recordando la verdadera leyenda, aquella que

37 ABC (Madrid), 16 de marzo de 1965, p. 89.

38 ABC (Sevilla), 10 de abril de 1965, p. 87.

39 Su esperanzado rodaje comenzé en el verano de 1965. La Vanguardia Espafiola, 15 de julio
de 1965, p. 55.
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presenta a Cotolay como un carbonero maduro y no como un nifio*°. La prensa
considerd impactante ese cambio, a la vez que inapropiado, consecuencia del
fuerte efecto que el cine protagonizado por niflos seguia manteniendo en los
aflos sesenta. Las peliculas de nifias como Marisol, Pili y Mili o Ana Belén reve-
laron la popularidad continua de un ciclo que habia nacido en los cincuenta
con una pelicula religiosa, Marcelino, pan y vino (1955). La férmula de Cotolay
fue similar, logrando relegar al propio san Francisco de Asis a un segundo
plano. No obstante, su guion fue premiado en 1964 por el Sindicato Nacional
de Guiones Cinematograficos*!.

La pelicula obtuvo un importante reconocimiento a nivel nacional e interna-
cional, obteniendo en 1965 el Gran Premio del Sindicato Nacional de Espectdculos
con una remuneracién de 250 000 pesetas*’. Unos meses después también
se ratifico la categoria de pelicula de Interés Especial por su mensaje educa-
tivo y religioso destinado especialmente a menores de catorce afios, por lo
que también tuvo una mencién en los premios del Ministerio de Informacién
y Turismo. Con ello adquiri6 los beneficios propios otorgados por la orden del
19 de agosto de 1964 y fue favorecida con proteccién econémica y prioridad
en el circuito de salas®.

A nivel internacional el film fue presentado en la Feria Internacional de
Milédn de abril de 1966. Alli la delegacion espafiola mostré varias novedades en
el interior del stand del Mercado Internacional del Filme, del Telefilme y del
Documental. La crénica de ABC cité entre las proyecciones a las religiosas
Cotolay y El sefior de La Salle. Esta seleccién demostro el mestizaje entre pelicu-
las con una clara vocacién aperturista y otros productos para un publico fun-
damentalmente espafol, una consecuencia mds de la apuesta propagandistica
del régimen sintetizada en la frase Spain is different que en estos afios activo el
turismo y la proyeccién internacional espafola*t.

Lejos de la ortodoxia

Si el cine hagiogréfico mostr6é un modelo cinematogréfico cldsico y continuista,
la comedia religiosa present6 una alternativa novedosa a las tendencias del pri-
mer franquismo. Estas producciones recibieron las influencias de La hermana
San Sulpicio (1952) o La Hermana Alegria (1955), quizd las dos peliculas mds
alejadas de la ortodoxia de aquellos afios, al tiempo que aplicaron las tenden-
cias musicales y culturales de la nueva década. Los perfectos y serios sem-
blantes de los sacerdotes o monjas se transformaron en alegres seminaristas

40 ABC (Madrid), 1 de septiembre de 1965, pp. 35-36.

41 La Vanguardia Espafiola, 8 de julio de 1964, p. 11.

42 ABC (Madrid), 1 de febrero de 1966, p. 77 y La Vanguardia Espafiola, de la misma fecha, p. 8.
4 ABC (Madrid), 9 de abril de 1966, p. 101.

44 Ibidem, 19 de abril de 1966, p. 56.
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o distraidas monjas que dieron lugar a situaciones cémicas. El mensaje moral
era el mismo, pero las formas de transmitirlo habian cambiado con los gustos
populares de entonces.

La comedia ligera religiosa fue una salida natural en el panorama del cine
espanol de los afios del Concilio, ante la imposible asimilacién del subgénero
por las corrientes del cine de autor. En efecto, el Nuevo Cine Espafiol no pudo
establecer una reflexion profunda en torno a los conceptos religiosos o una cri-
tica a los errores de la Iglesia catdlica. Los directores de este movimiento o los
de la Escuela de Barcelona se encontraron ademds con la censura tradicional
y las nuevas normas de censura cinematografica promulgadas en febrero de
1963. Este texto promovido por el entonces director general de Cinematografia,
José Maria Garcia Escudero, establecié una serie de normas y preceptos que
estructuraron los contenidos después de mds de veinte afios de franquismo.
La politica, el sexo y la religion fueron los tres factores cuyo control legal quedo
mds delimitado, aunque también se vieron favorecidos ante una menor actitud
subjetiva en los escrutinios. Es decir, con las leyes por escrito, los censores
tenian una base que debian respetar mds alld de su propia percepcién de los
largometrajes. Garcia Escudero afirmé que estas leyes eran las mds aperturistas
posibles y que, a pesar de ello, no logré el favor de los cineastas criticos con el
régimen. Auspicio el Nuevo Cine Espaiiol, pero no pudo ofrecer un marco en
el que la critica a las autoridades fuera abierta y directa.

De este modo las prohibiciones en torno a la religion quedaron recogidas
en el articulo 14 y 17 del documento promulgado el 9 de febrero de 1963 junto
a las causas politicas. En la primera se prohibié la presentaciéon irrespetuosa
de creencias y prdcticas religiosas y, en la segunda cuanto atentara de alguna
manera contra la Iglesia, su dogma, su moral y su culto*. De esta manera,
el texto mantuvo la idea vigilante del régimen y un lenguaje eminentemente
cauto ante posibles malinterpretaciones. En la prensa y la critica surgié un
debate intenso a favor y en contra del mismo. Para algunos fue un elemento de
innecesaria apertura, pero para una porcion considerable de la intelectualidad
cinematografica constituyé una oportunidad para delimitar funciones entre el
analista y el juez encargado de censurar las peliculas*®. No obstante, la Iglesia
mantuvo su propio sistema de calificacién moral y no fue modificado durante
los afios sesenta, al ser una muestra de la independencia que queria demostrar
-y retener— respecto al poder politico.

La nueva censura fue definida como positiva frente a las propuestas de
los anteriores textos legales*’. En opinién de sus defensores, sus restriccio-
nes permitian crear un campo creativo mayor y sin mds limites que los que el

45 La censura de cine en Espafia, Madrid 1963, p. 14.

46 Pascual Cebollada escribié un importante articulo de opinién en el diario granadino Ideal
intitulado «Polémica en torno a la censura. Para unos, peligrosamente ancha; para otros
demasiado estrechar. Ideal, 16 de abril de 1963, p. 4.

47 Ya, 14 de marzo de 1963, p. 12.
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propio documento proponia. No obstante, la apertura tuvo un contexto socio-
cultural favorable mads alld del cardcter politico que permitié el Ministerio de
Informacién y Turismo de Manuel Fraga. Los censores redujeron la dureza de
sus veredictos, pero los creadores también pudieron introducir nuevas trazas
cémicas y dramadticas hasta entonces eludidas.

Paralelamente, no debe olvidarse el contexto conciliar y sus afios pre-
vios. Si bien Espafa no goz6 de largometrajes como la saga italiana de Don
Camilo en la que un cura podia hermanarse con un alcalde comunista, la aper-
tura al mundo de la Iglesia permiti6é ofrecer una imagen positiva y dindmica
del sacerdocio. El nacionalcatolicismo habia pasado a otra fase en su faceta
propagandjistica sin abandonar sus principios fundamentales o sugerir posi-
bles heterodoxias ajenas al mismo. A diferencia del cine hagiografico y con
las posibilidades que la comedia contempordnea ofrecia, el concepto de una
nueva Iglesia catélica abierta al mundo apareci6 en peliculas como Sor Citréen
(producida por la productora Filmayer) en la que la motorizacién de la monja
encarnada pretendia ser un simbolo de la modernizaciéon que la institucién
estaba experimentando.

El género comico se vio frecuentemente acompafiado de una banda sonora
compuesta por una musica sacra para los momentos de solemnidad y pop
moderno o flamenco en el resto de las escenas. A diferencia de las peliculas
protagonizadas por cantantes de la década de los cincuenta, cuya banda sonora
era esencialmente copla o un pop suave de base acustica, en los siguientes
diez afios se introducen las férmulas de un pop con instrumentacién eléctrica
e incluso de letras profanas. Este tltimo caso se advierte en Sor Ye-ye a través
de la banda Los Yaki o con el cantante Raphael en los temas interpretados en
El dngel. Existid, en definitiva, una mayor libertad respetuosa con los preceptos
a través de elementos externos como los amigos de la novicia en Sor Ye-ye o el
falso cura converso de la cinta interpretada por el famoso cantante de Linares.
A continuacién, analizaremos sus principales ejemplos.

Monjas y novicias: un polémico discurso de género

Si Alegre juventud fue una aportaciéon plenamente novedosa al cine religioso, la
adaptacion de los largometrajes protagonizados por monjas a los afios sesenta
goz6 de una serie de tramas argumentales basadas en obras de la década ante-
rior. Basicamente se repitieron los esquemas vistos con anterioridad en largo-
metrajes como La hermana San Sulpicio (1934) o La Hermana Alegria (1955) y se
afadieron elementos cémicos o dramdticos acordes a los nuevos tiempos. No
obstante, resulta necesario profundizar también en los cambios que hubo y que
transformaron al subgénero.

Pecado de amor, dirigida en 1961 por Luis César Armadori, es un buen ejem-
plo de esa timida evolucién. De este modo si se compara argumentalmente con
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La Hermana Alegria, en ambas cintas se presencia la historia de una monja hete-
rodoxa en sus prdcticas y que ayuda a mujeres huérfanas o descarriadas por los
avatares del destino. Si en los cincuenta el reclamo era presentar a la cantante
Lola Flores enfundada en los hébitos, diez afios después La Gaceta Ilustrada de
julio de 1961 tenia entre sus titulares un llamativo «Sara Montiel se hace mon-
ja»®8. En efecto, el mito erodtico que habia resucitado el cuplé afos atrds ahora
interpretaba a una mujer consagrada a Dios, pero al mismo tiempo conser-
vaba esa sensualidad a través de los nimeros musicales que se desarrollan
en su proceso de conversion. Una vez mds se produce la técnica que tanto
habia usado Hollywood en su cine histérico religioso (Sanson y Dalila, Los
diez mandamientos, etc.): la tibia presencia del sexo inscrita en un contexto
moralmente positivo.

La carteleria de la pelicula fue incluso mds alld y omiti6 cualquier tipo de
referencia religiosa. En esta ocasién no hubo una versién adaptada con los
hdbitos o acompanada de elementos religiosos, si bien la prensa hizo hincapié
en el trasfondo moral de la cinta. Es decir, se pretendia vender un film de Sara
Montiel, pero todavia existia un sector del publico al que le interesaban las
peliculas religiosas*. La critica la observé mds como un musical que como un
largometraje propiamente destinado a evangelizar a la poblacién. En el ABC se
le llegd a comparar con otros musicales como La violetera e incluso El ultimo cuplé
tanto en su estructura como en la seleccién de temas musicales®. Moralmente
la pelicula fue evaluada por la censura estatal «para mayores», mientras la
Iglesia catdlica la otorgd también una dura calificacién, fundamentalmente por
el tridngulo amoroso en el que se sumerge la monja antes de su ingreso en el
convento. Una historia demasiado cruda a pesar de su fondo aleccionador. No
obstante, la pelicula fue calificada con la categoria Primera B y recibié treinta
millones de pesetas en concepto de proteccién estatal. La respuesta del publico
fue buena y permaneci6 cincuenta y tres dias en cartel®!.

Otra temdtica que retorné al mundo de las monjas fue el de la maternidad,
ya tratado en los afios cincuenta en peliculas como la comedia urbana Un dia
perdido (1954) o la nueva version de El nifio de las monjas (1959) de Ignacio Ferrés
Iquino, pero seria en la década siguiente cuando alcanzaria una nueva dimensién
con Cancion de cuna (1961). Basada en la obra de Maria de la O Lejarraga, fue
dirigida por José Maria Elorrieta. Existen otras versiones, una previa mexicana

4 La Gaceta Ilustrada, 21 de julio de 1961, p. 38.

4 Un ejemplo de este tipo de publicidad encubierta fue el reportaje dedicado a la pelicula
por Guillermo Bolin en Blanco y Negro. Encabezado con una foto de la monja, el critico
afirmé, entre otras alusiones, el respeto ante el paso a la capilla durante su visita
a los estudios de la Cinematografia Espafiola Americana (CEA) o el cardcter conmove-
dor de la conversiéon de Magda en sor Belén. Blanco y Negro, 16 de septiembre de 1961,
pp. 73-77.

50 ABC (Madrid), 15 de diciembre de 1961, p. 77.

51 Sindicato Nacional del Espectdculo, Anuario de Cine, p. 479.
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de 1953 y una posterior de 1994 elaborada por el célebre José Luis Garci®2. El
argumento traslada al espectador a un convento castellano de finales del siglo
XIX en el que las hermanas reciben a una nifia abandonada. La madre supe-
riora, gravemente enferma, y el doctor don José deciden cuidarla como pupila
e hija respectivamente. Los afios pasan y Teresa, que asi es llamada, debe hacer
frente a los retos que el mundo exterior le propone.

Con mayor sutilidad que el libreto revisado por Garci y con una mds proxi-
midad a la original mexicana, la Cancion de cuna de 1961 trasladé al convento
un tratamiento de los problemas familiares hasta entonces inéditos en el cine
espafiol. Si hasta ahora era la comunidad en exclusiva quien cuidaba de los nifios
expositos, la presencia del doctor y su representacién como figura paterna modi-
fico los esquemas familiares. Asimismo, el largometraje plante6 de una forma
abierta y con un cardcter realista la vida posterior al convento. Es decir, plante6
la posibilidad de abandonar los hébitos, no ofreciendo una visién triunfalista
como pudo hacerlo El nifio de las monjas. He aqui donde reside la importancia
de la pelicula en el seno del género religioso, en consonancia con la mayor
apertura a la secularizacién del clero que los afos del Concilio favorecieron y,
especialmente, el pontificado de Pablo VI.

La administracién la otorgd una clasificacién moral destinada a todos los
publicos, mientras que la Iglesia catdlica definié a la pelicula apta para jove-
nes. La proteccion estatal fue de 1 578 500 pesetas gracias a su calificacion
de pelicula de Primera B. Su éxito en la época fue limitado y duré solamente
una semana en el cartel del madrilefio palacio de la Masica®®. Guillermo Bolin,
en su critica del estreno, destaco el caracter internacional de la pelicula, pues no en
vano habia sido representada teatralmente en diversos paises y antes de su
estreno espafiol habia sido firmado un convenio para su distribucién interna-
cional. Entre sus virtudes reseni¢ al reparto y algunas novedades de la adapta-
cién como los episodios acaecidos entre los dieciocho afios que median en la
obra de teatro original. Por el contrario, la introduccién de nuevos personajes
no fue celebrada por el critico al considerarla innecesaria y artificial, ademds de
falta de referencia a los posibles beneficios morales o religiosos de la cinta>*.

Seis afos después la productora Filmayer relanzé el género con la célebre Sor
Citroen. Lo que hoy hubiera sido un producto placement de un modelo automo-
vilistico, pagado por su taller, en la época fue una cesién de una distribuidora
de la marca al productor Pedro Masé. Por aquel entonces el concepto publi-
citario era diferente y la aparicién del coche fue considerada como un valor

52 Actualmente la pelicula mexicana estd descatalogada y la version de José Luis Garci ha sido
recientemente editada en DVD con un libreto en el que se explica el proceso creativo del
filme. Cabe destacar que esta cinta de 1994 gané el premio al mejor director en el Festi-
val de Montreal. El Pais, 6 de septiembre de 1994 (http://elpais.com/diario/1994/09/06/
cultura/778802404 _850215.html [acceso 04/04/2022]).

53 Sindicato Nacional del Espectdculo, Anuario de Cine, p. 463.

5 ABC (Madrid), 6 de diciembre de 1961, pp. 79-80.
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afladido y no una oportunidad para lanzarlo al pablico masivo®. El critico de
La Vanguardia Espafiola desvalorizé el film por su infimo guion, la mala interpre-
tacién, los manidos gangs automovilisticos y la falta de una moraleja edificante,
teniendo en cuenta la identidad catdlica de la protagonista®®.

Parecia que 1967 el cine con referencias religiosas habia entrado ya en su
etapa decadente segin la critica especializada. En efecto, el critico José Luis
Martinez Redondo elaboré un escrutinio en el que sefialaba a Sor Citrgen como
una cinta llena de clichés y situaciones ya manidas y poco originales. Ciertamente
la pelicula recibié una clara influencia de la comedia ligera italiana hecha
afos atrds, pero no por ello significa que su aportacién al género no fuera al
menos resefiable®’. El ya habitual Rafael J. Salvia elaboré con Pedro Masé un
guion sencillo en el que sor Tomasa, apodada Sor Citrden, adquiere tras varios
intentos la licencia de conduccién y se ve enredada en mdltiples situaciones.
La desaparicién del hermano de una de las nifias del orfanato o la caida de esta
misma pequefia son dos ejemplos de una trama lineal en la que la presencia reli-
giosa se reduce a un papel socioldgico y testimonial. En este sentido la impor-
tancia de Sor Citroén reside en su valor como elemento conciliador de la cultura
popular y la cultura religiosa. Otras peliculas como Sor Ye-ye o Johnny Raton,
El dngel o El padre coplillas representaron también esta transformacién, pero no
alcanzaron el impacto de Sor Citroén, film que no s6lo modernizé la imagen de
la Iglesia, sino también incidié en otros aspectos tan propios de la época como
la incipiente cultura del consumo a través del automévil.

Esta férmula se repiti6é en forma de musical con Sor Ye-ye, la coproduccién
hispanomexicana protagonizada por Hilda Aguirre. Esta version de La hermana
San Sulpicio con elementos de Sor intrépida, fue la vuelta de la productora Aspa
PC al convento y el inicio de un segundo ciclo religioso que se vio completado
con Johnny Raton, El dngel y Un curita canién en 1974. La pelicula narra la vida
de Maria, una joven huérfana cantante de pop que ante el vacio existencial de
su vida decide ingresar en un convento. Su cardcter dindmico y jovial provoca
encontronazos con sus superioras y con el médico al que ayuda como enfer-
mera en el hospital religioso. Finalmente, el amor surge y la protagonista se ve
envuelta en un tridngulo amoroso con su compaifiero de grupo, Manuel. Estos
elementos procedentes de La hermana San Sulpicio se unieron a la faceta musical
de Maria, cuyo talento puso al servicio del convento, generando en ella una ten-
sion entre la vida retirada y la mundana. Este elemento se extrae de Sor intrépida
(1952), una pelicula en la que la monja protagonista era también cantante que
se ve tentada por la fama. Del mismo modo serd una clara influencia en el éxito
internacional Dominique (1966) y la historia de su protagonista, sor Sourire.

55 M. Bafios Gonzdlez y T. C. Rodriguez Garcia, Imagen de marca y “product placement”, Madrid
2012, pp. 126-127.

%6 La Vanguardia, 4 de abril de 1968, p. 61.

57 ABC (Madrid), 7 de diciembre de 1967, p. 119.
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El cartén de rodaje fue pedido el 28 de junio de 1967 por Victor Zapata
Gomez, un hombre de confianza de Vicente Escriva. La pelicula pasé el escru-
tinio moral no sin varios comentarios peyorativos de los censores. En lineas
generales, la pelicula fue clasificada como ramplona y falta de originalidad.
Su desarrollo estaba basado en ideas ilégicas y topicos en torno a la religion.
A pesar de ello, la inocencia de la pelicula y la deriva politica que la censura
habia tomado, especialmente tras las leyes de 1963 y 1966, impidieron una mayor
incidencia en Sor Ye-ye®®. Los estudios de Rubio Alcover dataron una taquilla de
dos millones de espectadores y treinta y cinco millones de pesetas. La recau-
dacién superé ampliamente el presupuesto de diez millones de pesetas con el
que contaron las productoras Aspa P. C. y Filmex>. La critica recapituld y vati-
ciné todos los augurios que los censores y la taquilla mostraron. De cara al
estreno nacional del 11 de marzo de 1968, Sor Ye-ye fue considerada como un
tipico producto de cine de monjas basado en los tépicos y el humor blanco que
hasta entonces se habia presenciado. La actriz protagonista (Hilda Aguirre) fue
comparada con la popular cantante Rocio Durcal, a la que dos afios después se
la veria con los habitos en La monja rebelde®°.

Una alternativa a este cine cémico y musical fue el drama Encrucijada para
una monja (1967). Si desde un punto de vista estético la pelicula recibi6 la
influencia de los parajes exéticos del cine de John Huston (Sdlo Dios lo sabe,
1957) y John Ford (Siete mujeres, 1966), temdaticamente es mucho mds cercana
al cine colonial que Cristo negro (1963) planted en los inicios de la década. Su
argumento es uno de los mds duros que este ciclo religioso contemplé en sus
producciones. La protagonista es la hermana Maria, una misionera espafiola en
el Congo Belga que sufre una violacién por parte de un grupo de guerrilleros
locales y la muerte de su madre superiora en un asalto. La monja queda emba-
razada y vuelve a Bélgica. Alli tendrd que tomar la decisién de abandonar la
orden y criar a su hijo o entregarlo a la Iglesia para su cuidado en un hospicio.
Finalmente deja los votos y se queda con el nifio haciendo la firme promesa de
servicio a Dios. De este modo Encrucijada para una monja ofrecié una solucion
intermedia muy acorde con los diferentes tipos de apostolado que el Concilio
Vaticano II promocionaba por entonces. Su final permiti6 saltar la censura que
de otro modo no habria permitido la violacién de una monja. Un ejemplo de
resolucién diferente a la abrupta del film estadounidense Historia de una monja
(1959). En este largometraje la protagonista también sufre una diatriba, en esta
ocasién motivada por un romance con un médico, y termina abandonando en
la mds absoluta soledad el convento. El nihilismo, un concepto tremendamente
anticristiano, surgié abiertamente en pantalla, pero seria poco aconsejable para
un guion espafiol. Por eso Encrucijada para una monja también ofrecié un romance

58 AGA, Expediente de censura y rodaje de la pelicula Sor Ye-ye, sig. 36,05306.
5 A. Rubio Alcover, Vicente Escrivd. Pelicula de una Espafia, Valencia 2013, p. 312.
60 ABC (Madrid), 12 de marzo de 1968, p. 89.
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colonial, pero se decidi6 terminar con la solteria de la monja y su entrega a Dios
desde el mundo laico. Asi, fue vendida como una cinta de indole religioso y no
como un largometraje de accién o drama de género®!.

El ABC elabor6 una critica amplia de la pelicula a tenor de su estreno en el
palacio de la Prensa, donde destacé la buena documentacién de la pelicula a par-
tir de crénicas periodisticas sobre los procesos de independencia que acaecian
en Africa. La historia era dura y real, pero estaba dramatizada con elementos
novelescos como el romance con el médico de la colonia. No obstante, se des-
taco el buen gusto a la hora de narrar y rodar las tramas mds sensacionalistas
de la pelicula®2.

Con esta serie de peliculas el cine protagonizado por monjas inici6é su pro-
pia evolucién hacia las nuevas concepciones de la vida eclesial y los gustos
cinematograficos recientes. Mds que nunca se equipar6 al cine de sacerdotes,
lo que provocé un discurso de género con una menor dependencia de la figura
del presbitero en las tramas. Las monjas adquirieron de este modo un nuevo
papel dentro del discurso paternalista que el cine religioso conservé durante esta
década. Ellas practicaban la caridad y propagaban la fe igual que los hombres,
pero no perdieron su feminidad entendida tanto desde un punto de vista esté-
tico (protagonismo de mujeres bellas) como en clave maternal (Cancidn de cuna).
A este respecto el discurso conciliar con sus momentos previos y posteriores
cuajaron en Espana de una forma especial. De este modo se produjo esa tension
entre el presente y la tradicién, que se materializé en la anteposicién entre un
viejo mundo encarnado por los superiores de la orden y uno nuevo que se abre
paso a través de las nuevas generaciones®®. Ahora bien, este discurso relajado
jamads tuvo nada que ver con las tesis que desde la izquierda catolica afloraron
desde la segunda mitad de los afos sesenta. Ese asunto quedo6 pendiente hasta
la muerte de Franco y la irrupcién de una nueva cinematografia militante.

El sacerdocio en el cine de los anos sesenta:
¢Un aggiornamiento?

Si Sor Ye-ye ofrecié una nueva visiéon de la Iglesia catoélica, la siguiente peli-
cula religiosa producida por Aspa P.C. redundaria en la cuestién a través de un
sacerdote afroamericano recién llegado a Espana. Con el titulo de Johnny Ratdn
(1969) se presento la historia de un militar convertido en cura que llega a la
Ciudad San Juan de Dios, en la provincia de Sevilla. Alli ayudard y resucitard
una pastoral sumergida en la desidia y el tedio de los viejos métodos. Es por
ello que la revolucién eclesial no aterrizé en este caso por una monja pop, sino

61 ABC (Sevilla), 30 de julio de 1967, p. 26.
62 ABC (Madrid), 22 de diciembre de 1967, p. 98.
6 A. Rubio, op. cit., p. 313.
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por un estadounidense de raza negra que aplica métodos poco ortodoxos por
un buen fin. De este modo se justifica la heterodoxia y Johnny termina adqui-
riendo el afecto de sus compafieros y feligreses a pesar de las diferencias cul-
turales y raciales que los separan al inicio.

La productora intent6 acogerse al régimen de peliculas de interés especial
recién estrenado y que premiaban a los filmes infantiles, arriesgados o con valo-
res positivos. Johnny Raton busco el asalto a esta proteccién a través de su con-
diciéon de pelicula destinada a todos los publicos y con una fuerte carga moral.
El veredicto conté con un informe positivo reforzado por la coautoria del guion
de José Maria Sanchez Silva, autor del célebre film Marcelino, pan y vino. Todos
los vocales de la junta de calificacién, salvo Luis Gémez Mesa, presagiaron el
éxito de la pelicula y la promocionaron como una de interés especial®.

Tras la produccién de Johnny Raton, cuya taquilla nacional fue de un millén
de espectadores y veinte millones de pesetas recaudadas, hubo ciertas irregu-
laridades en la peticién de subvenciones y protecciones. El ABC sevillano y La
Vanguardia Espafiola anunciaron en sus pdginas como la Obra de San Juan de
Dios era el productor honorario de la pelicula asi como los principales recep-
tores de los beneficios econémicos de la misma, que dedicarian el dinero a su
ciudad para nifios enfermos en Alcald de Guadaira®. En un articulo cuya redac-
ciéon es parecida a la de un reportaje publicitario, el diario andaluz®® destaco el
buen hacer del protagonista y los acuerdos con las distribuidoras para hacer de
los religiosos unos productores sin poner un céntimo. Sin embargo, tras este
gesto simbolico hubo un interés también de cardcter econdmico y recaudatorio.
Vicente Escrivd solicité que se concediera a la pelicula una proteccién espe-
cial por su naturaleza benéfica; concretamente, reclamé a la junta de califica-
cién un 30% de los ingresos brutos en la taquilla y la doble cuota de pantalla.
Finalmente, la comisién de proteccién redujo el presupuesto real de la misma
a unos doce millones de pesetas, otorgando cinco millones en clave. De este
modo no originé pérdidas y obtuvo unos buenos réditos®’. El veredicto de la
critica fue positivo y destaco la bondad inherente en la pelicula. Su guion fue
también celebrado a pesar de ciertos momentos que arriesgaban y que estaban
relacionados con las escenas de accién, fundamentalmente. El reparto enca-
bezado por Robert Packer realizé con correccion la interpretacion y consiguid
enternecer la historia®.

En la misma linea argumental la productora Aspa P.C. unié al mundo
religioso con la franquicia que, por entonces, la estaba dando mds éxitos: el
cantante Raphael. Tras el rodaje de la exitosa El golfo (1969) y una serie de

64 Ibidem, pp. 321-322.

65 La Vanguardia Espafiola, 7 de junio de 1969, p. 57.
% ABC (Sevilla), 4 de junio de 1969, p. 68

7 A. Rubio, op. cit., pp. 324-325.

% ABC (Madrid), 22 de noviembre de 1969, p. 91.
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peliculas con el director Mario Camus, Vicente Escrivd elaboré un guion que
mezclaba tramas de accién y robo con el mundo de la Iglesia. El dngel (1969)
fue un filme eminentemente pop con toques religiosos y con una conversién de
ladrén a sacerdote como méximo trasfondo espiritual de la cinta®. A pesar de
la frivolidad aparente tanto en la musica’® como en el desarrollo de la trama,
El dngel aport6 ciertas novedades al género. En primer lugar, los motivos de
ingreso en el convento fueron auspiciados por el suicidio de la companera del
protagonista, Yvette, y no por una crisis existencial motivada por un vacio.
En efecto, la propia automutilacién de la vida hizo aparicién por primera vez en
un contexto que también introduce el robo de guante blanco tan habitual en las
producciones francesas o anglosajonas de entonces (por ejemplo, El santo de
Roger Moore). Sin embargo, la ensefianza moral necesaria en una pelicula
de este calibre forzo el paso del protagonista de ladrén a protector.

La solicitud de El dngel se llevé a cabo el 13 de noviembre de 1968. Un
mes después fue autorizado su rodaje no sin ciertas objeciones de los censo-
res en el guion. Entre las mds destacables estuvieron la apariciéon de drogas, la
poca ortodoxia moral de la vida monacal de Raphael y, en definitiva, una cali-
dad cinematografica puesta al servicio de un cantante y no del séptimo arte.
A pesar de ello siguié adelante y demostrd una vez mads la relajacion que sufrio
la censura en la segunda mitad de los sesenta a pesar del malestar del equipo
humano encargada de la misma. Meses después, en agosto de 1969, la pelicula
fue enviada a la censura moral y tuvo cortes en ciertas expresiones malsonantes
del didlogo. También se le proporcioné a la productora un millén de pesetas
en concepto de proteccién estatal’?.

En ABC la pelicula obtuvo critica tanto en su edicién madrilefia como sevi-
llana. En la primera se recalcé que ésta no era mala, pero pecaba de un excesivo
Raphael que sepulta al resto del reparto y que transforma al largometraje en un
producto a su servicio y con una brillante banda sonora’?. El diario sevillano
ratificé esta idea, aunque el critico destacé el apartado técnico como el tinico
aspecto cinematografico positivo. La pelicula, en definitiva, tenia un guion con-
vencional y estaba destinada a los admiradores del cantante de Linares’®. Para
La Vanguardia Espafiola, la accién claramente bordeaba el folletin.

Los planteamientos argumentales tanto de Johnny Raton como de la peli-
cula protagonizada por Raphael expusieron el cruce de caminos en el que la

69 La pelicula El dngel se vendié con una estética pop que a finales de los afos sesenta se hizo
con el cine religioso. Sor Ye-ye, Sor Citroén, y su predecesora Johnny Ratén, son un ejemplo
de acercamiento entre el clero cinematogréfico y la cultura juvenil de entonces.

70 La banda sonora, editada por Hispavox en 1969, tiene como temas religiosos una versiéon
del Ave Maria y el villancico El pequefio tamborilero.

7L A. Rubio, op. cit., pp. 330-331.

72 ABC (Madrid), 2 de noviembre de 1969, p. 72.

73 ABC (Sevilla), 14 de noviembre de 1969, p. 102.

7 La Vanguardia Espafiola, 23 de octubre de 1969, p. 61.
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modernidad se encontraba por entonces en el pais. Las nuevas ideas culturales
procedentes de Europa y Estados Unidos de América potenciaron ese concepto
de Espafia Ye-ye que llegd a penetrar incluso en las prdcticas futbolisticas, sua-
vizando de esta manera la imagen internacional del franquismo. Sin embargo,
los efectos del Concilio y de los movimientos sociales (pacifismo, movimientos
de protesta, hippies) en Espafia fueron residuales y casi tendentes a la clan-
destinidad en buena parte de los casos. Una nueva concepciéon del mundo
emanaria en los afios setenta a través de Barcelona, Sevilla, Madrid o las bases
aéreas y navales vinculadas a Estados Unidos de América, aunque tuvieran en
los sesenta su lenta génesis.

Sin embargo, las peliculas de la productora Aspa P.C. conservaban ele-
mentos del discurso oficial y tradicional que habia marcado al cine franquista
desde los primeros tiempos. El racismo, no sélo en el color de piel sino en la
misma ejecucion de actos criminales por europeos como sucede en El dngel, es
Unicamente la clave con mayor visibilidad de este trasfondo arcaico. El extran-
jero seguia siendo ese desconocido al que habia que admirar y temer al mismo
tiempo, constituyendo un elemento en si mismo que dotaba de modernidad a la
pelicula. Esta circunstancia ocurre especialmente en Johnny Ratén con los esta-
dounidenses (denominados con el cliché de americanos), pero en El dngel sucede
estéticamente algo similar con las sofisticadas escenas iniciales en Paris. En estos
filmes se manifesté también un choque generacional que volvié a poner en valor
la experiencia frente al impetu de la juventud. Y es que la tradicién religiosa
terminaba imponiéndose a pesar del cambio de formas y los temas espiritua-
les que habia tratado el cine que hasta entonces solamente habian sufrido un
importante lavado de cara. Valga de ejemplo el pasado militar de Johnny Ratén
y el recuerdo que imprime el mismo en el protagonista de Balarrasa (1951).
Parecia que sélo valia la conversién y en altimo extremo el martirio como suce-
dia en la pelicula protagonizada por el sacerdote afroamericano.

Paralelamente, continué transmitiéndose una visién muy conservadora
del clero en films como El padre coplillas (1968), Se armd el Belén (1970) y, en
menor medida, El padre Manolo (1967). Los sacerdotes protagonistas eran mas
mayores y ello correspondia a la ejecucién de los nuevos modos pastorales
de una forma menos heterodoxa y mds cercana a las figuras que el cine habia
encumbrado durante la década anterior. La edicion sevillana del ABC realiz6 una
critica a El padre Manolo en la que resaltaba la presencia del mundo moderno
en la pelicula’. Ciertamente narraba las aventuras de un cura cantor (Manolo
Escobar) que acudia a la televisiéon para recaudar fondos con fines benéficos,
pero el guion no se desarrollaba con la misma ambicién que en las peliculas
producidas por Aspa P.C. Por otra parte, en el largometraje coexistian dos tra-
mas secundarias, una de cardcter policiaco y otra con fines romdnticos que no
aportaron originalidad al género.

75 ABC (Sevilla), 9 de marzo de 1967, p. 47.
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Dias después la critica del ABC madrilefio reiteraba este concepto e hizo
especial incidencia en la falta de originalidad de un guion endeble, lo cual era
de extrafar siendo el director Ramoén Terrado, autor de Fray Escoba, Cristo negro
o Bienvenido, padre Murray. Este tltimo largometraje cabe citar que presento
por primera vez a un sacerdote negro, aunque el contexto contempordneo fue
sustituido por una ciudad sin ley del oeste americano. No obstante, la influen-
cia en Johnny Raton resultd irreprochable respecto al tratamiento del conflicto
interracial. Al igual que El dngel, la banda sonora incluy6 temas religiosos como
Oye mi plegaria o El dngel de la guarda junto a otros profanos como Chiquillo alegre
o Cuando vayas por el campo. Pero la temdtica musical volvié a ser mucho mads
blanca que en la pelicula de Raphael y deudora de la tradicién coplera espafiola.
Este género cldsico dot6 a la pelicula de un cardcter mds conservador frente a la
irrupcion del pop y otras férmulas en las peliculas religiosas.

Mucho menos innovadora fue El padre coplillas (1969) que repitié exacta-
mente la formula de El padre Manolo. En esta ocasion el sacerdote se encontraba
con un medio televisivo que desconocia completamente y el abismo tecnoldgico
y cultural resultaba mayor. El fin tltimo del rodaje era la recaudacién de fondos
para una casa destinada a los pobres del pequefio pueblo en el que ejerce su
ministerio. La pelicula fue ampliamente criticada por los medios, siendo una
de las tltimas de temadtica coplista realizadas durante el franquismo?’®.

Conclusion: los limites de la crisis del cine religioso

Habitualmente se ha hecho referencia a la década de los afios sesenta como el
final del cine religioso espafol. Esta afirmacién se ha fundamentado en la propia
evolucion del cine a escala nacional e internacional y la progresiva desaparicién
de producciones protagonizadas por el clero. Del mismo modo, el cine histérico
que habia imperado décadas atrds habia dejado hueco a propuestas propias del
cine de autor o a la comedia ligera. Ademds, la secularizacién avanzaba como
consecuencia de la liberalizacién econémica, el turismo masivo y el aumento
de la sociedad de consumo.

En el nimero de junio de 1969 la revista Razon y Fe planted abiertamente
la cuestion. El jesuita Manuel Alcald demostré a través de la evolucion de la
Semana Cinematografica de Valladolid como las peliculas religiosas tenian una
menor presencia en el mismo y su relevancia o impacto era menor’”. Y es que,
en términos cuantitativos, la secularizacion del festival fue un hecho demostra-
ble. Del 52% de contenidos religiosos proyectados en el afno 1960 solamente
un 12,5% se mantendria diez afios después, e incluso hubo afios en los que la
cuota se redujo a un 6,6% (1965) o un 5,8% (1968). Igualmente, estos nime-

76 Idem, 6 de junio de 1969, p. 66.
77 M. Alcald, «Cine religioso en crisis», Razdn y Fe, num. 857, 1969, pp. 637-647.
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ros se tradujeron en una disputa ideologica entre el sector mds conservador
del festival, los centristas y los partidarios de una liberalizacién de contenidos.
La seleccién de peliculas, el palmarés y la promocién de los valores espirituales
y humanos fueron objeto de debate y critica. Finalmente, el festival terminaria
por secularizarse definitivamente en 1973 y pasaria a ser solamente la Semana
Internacional de Cine de Valladolid’®.

Esa desaparicion de contenidos fue de la mano también de una menor pro-
duccién a nivel general. Las razones no solamente se encuentran en un cambio
en los gustos de la taquilla, sino también por el cambio de la pastoral de medios
de la propia Iglesia. En efecto, Manuel Alcald incidié en el paso de una pastoral
favorable al cine religioso con Pio XI y Pio XII a otra abierta al llamado «cine
de valores humanos» desde el pontificado de Juan XXIII”. De la misma forma
el Concilio Vaticano II y el decreto Inter Mirifica sobre los medios de comuni-
cacién social extendieron una mayor importancia a otras formas de comunica-
cién. Entre ellas destacaria la television, cuya expansion en los hogares espa-
fioles despegd desde los sesenta frente a otros mercados consolidados como
Estados Unidos de América, Reino Unido o Francia.

Llegado este punto la cinematografia catélica y sus académicos debian
tomar la decisiéon de continuar luchando por un cine confesional como hasta
entonces o seguir desarrollando la via de los valores humanos y una transmi-
sion indirecta o menos evidente de la fe. Estos argumentos fueron validos para
los circulos intelectuales, pero équé ocurria con las capas populares? El festival
organizado en Valladolid tenia la posibilidad de reorganizarse de una forma
diferente y conservar, aunque fuera de una forma aislada, su faceta religiosa.
En cambio, no habia una solucién tan sencilla para un ptblico que demandaba
peliculas sencillas y de puro entretenimiento.

En Espaa se siguieron haciendo peliculas en la linea de las tltimas décadas
durante los afios setenta como Se armd el Belén (1970) o Un curita caiion (1974)
e incluso hubo algtin coqueteo del cine comercial con el de autor en Proceso
a Jesiis (1974). Del mismo modo también hubo intentos fallidos de moderni-
zar el discurso religioso que demostraron un interés por reactivar el género, asi
como quedo clara su utilizacién para fomentar modelos de cristiandad, acer-
car la vida religiosa y el clero a la poblacién, evitando criticas soterradas pero
permanentes. Por otra parte, no hubo una oleada masiva de peliculas antirreli-
giosas, de hecho, en los sesenta solamente Viridiana (1961) destacé dentro de
estas tesis y siempre en una clave politica antifranquista.

Estos hechos demuestran que durante los inicios del segundo franquismo
se originé el primer paso hacia una crisis nacional del cine religioso que, a nivel
internacional, tendria una réplica diferente e incluso serd contrarrestada con éxi-
tos como Jesucristo Superstar o Gospell, ambos de 1973. Estas nuevas adaptaciones

78 Ibidem, p. 638
7 Ibidem, p. 640.
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de los evangelios demostraron una incapacidad espafiola a la hora de adaptarse
a las nuevas corrientes catélicas y hacer frente a los movimientos marxistas.
Proceso a Jesiis, una adaptacion teatral en la que un grupo de sefarditas reprodu-
cen el juicio a Cristo, fue el largometraje que se aproximé mas a las tendencias
novedosas imperantes en Europa. Pero fue pelicula que no gozé de éxito en
el afio de su estreno, 1974, siendo uno de los fracasos del director franquista
José Luis Sdenz de Heredia.

Ahora bien, durante los afios sesenta el género siguié gozando de apoyo y con
un numero de filmaciones considerable, como se han analizado en este articulo.
Las producciones recibieron el apoyo oficial del régimen a través de subvencio-
nes, calificaciones y premios, demostrando que se trataba, efectivamente, de un
Estado confesionalmente catdlico. Las autoridades franquistas continuaron apo-
yando la divulgacién del cine religioso espafiol en el extranjero y en el Vaticano
como una muestra mds del cardcter catélico del régimen, como habian hecho en
décadas anteriores, aunque cada vez fuera mas dificil defender su confesionali-
dad, ante la doctrina del Concilio. Si bien descendi6 el nimero de estos films
respecto a los afios cincuenta, asi como su vinculacién a los principios puros del
nacionalcatolicismo, estas peliculas lograron mantener una importante cuota de
pantalla imbricindose con géneros poco arriesgados como la comedia o el musi-
cal. Fue asi como el cine religioso espafiol sobrevivid a la década, a los cambios
en el seno jerdrquico de la Iglesia y a la evolucién de una industria inmersa en
un tiempo de transiciéon. No debe llevarse tan pronto al cementerio cultural.
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