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Breve panorama de la censura teatral en la Espasia de Franco, desde tres puntos de vis-
ta: aungue los criterios gue rigieron la prictica censoria fueron muy inesiables, existie-
ron cdnones fijos cuya relevancia dependia de factores coypunurales politicos o socinles del
régimen. Dos leyes generales y unas novmas referidas al teatro enmarcaron el horizonte
legislative de ln censura teatral, Ef proceso inclula una doble censura, del texto y de ln
representacid.

A brief outline of Spanish theatre censorship under Franco, from three points of view:
the rules of censorship being quite variable, there were nevertheless some canons which
adquired more or less importance depending on political and social sitnational factors.
Tivo general luws and various norms reférring to theatre framed the legislative horizon
of theatre censorship. The process included @ double censorship —of both the text and the
performance.

LA INVESTIGACION SOBRE LA CENSURA TEATRAL de la posguerra en Espafia
oftece dos vertientes: por una parte, contamos con un grupo de expedientes
de censura de obras dramdticas que pasaron por la administracién y que nos
permitirfan averiguar sobre los textos literarios concretos, la mayor o menor
distorsién que supuso la prictica censotia en la produccién de este género li-
terario; estos expedientes se encuentran en su mayorfa en el Archivo General
de la Administracién Civil de Alcald de Henares.

Sin embargo, considero que la segunda vertiente representa un paso previo
para esta labor préctica de archivo y a esto pretende aproximarse la presente
comunicacién. Me dispongo a presentar un rdpido y sucinto panorama teéri-
co sobre la situacién de la censura teatral en la Espafia de Franco. Para ello de-
jo de lado el anélisis de los relatos mds o menos anecdéticos de distintos au-
tores dramdticos que nos muestran sus avatares con la censura en sus obras,
aunque menciono algunos casos para ejemplificar alguna de mis afirmaciones.

Ya que me es imposible aquf abarcar este amplio campo, he escogido tres
aspectos; uno mds general, donde pretendo establecer los criterios de censura
seguidos por la administracién franquista, paralelamente a la evolucién politi-
ca del régimen, a la hora de evaluar cualquier obra de creacién y otros dos mds
concretamente referidos al teatro donde analizaré la legislacién més relevante
y el funcionamiento de la censura teatral,
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La prdctica de la censura

Los criterios en la préctica censoria de la posguerra, —es decir, los motivos pa-
ra permitir o prohibir las obras—, fueron siempre unidos a factores coyuntura-
les de tipo social, religioso y sobre todo politico, que se dieron en el transcur-
so de los cuarenta afios del régimen de Franco, tanto dentro de nuestras
fronteras como en el 4mbito internacional. Asf pues, la censura nunca gozé de
autonomia total; al contrario, siempre estuvo sometida a presiones que hicie-
ron que su prictica no fuera previsible ya que estuvo presidida por las relacio-
nes en ¢l poder y los intereses del momento. Esto provocé una gran inestabi-
lidad en los criterios de censura, que se tradujo en la arbitrariedad en la tabor
de los censores y de [a administracién en general (Cisquella 100-04).

Existieron unos cdnones mds o menos fijos a lo largo de todo el franquis-
mo, que se pueden establecer a posteriori, de los cuales primaron mé4s unos u
otros dependiendo de unos gabinetes internos de cada gobierno o de determi-
nados acontecimientos en la politica exterior; sin embargo, fueron la ausencia
de normas concretas de aplicacién y la arbitrariedad las caracteristicas funda-
mentales en la prictica censoria, repetidas hasta la saciedad por escritores, au-
tores teatrales, actores y estudiosos. Muestra de esto son las diversas encuestas
realizadas a las victimas de la censura en la revista Primer Acto que indican que
en la mayor parte de los casos ellos mismos desconocfan las causas por las que
las obras habfan sido tachadas o prohibidas, ya que no existfan unas normas
publicadas a las que pudieran acogerse, especialmente en el teatro.

A pesar de esta inestabilidad, el estudio del corpus de las obras censuradas
y de los informes donde constaban las causas que llevaron a los censores a in-
tervenir en ellas permite establecer a posteriori —come apunto arriba- unos cé-
nones més o menos estables en todo el franquismo que tuvieron mayor o me-
nor relevancia dependiendo de la coyuntura politica y social.

Resumiremos en cuatro los criterios que utilizé la administracidn en los
_cuarenta afios de dictadura. :

1. Opiniones politicas: el régimen y Franco son intocables.

2. Moral sexual: abstencién de referirse a todo lo relacionado con el sexto
mandamiento, que implicara un atentado contra las buenas costumbres y el
pudor —adulterio, relaciones sexuales sin matrimonio...—. También se prohi-
bian las referencias a la homosexualidad, ¢l divorcio, o el aborto.

3. Uso del lenguaje: abstenerse de utilizar un lenguaje indecoroso, provo-
cativo e impropio de los buenos modales, Palabras como “calzoncille”, “mus-
lo”, y “ombligo” fueron tachadas de numerosas obras literarias.

4. Religién como institucién depositaria de valores que inspiran una con-
ducta humana arquetfpica: castigo de lo contrario al dogma catélico o lo que
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ofendiera a las instituciones reIigiosas y a sus servidores. La censura ejercida
por los clérlgos era la encargada de ejercer este criterio que segiin Garcfa Ruiz
no tuvo la misma influencia en todos los 4mbitos de creacién:

Ponfa menos énfasis en ¢l teatro y la prensa —quizd por entender que el primero tenfa poca re-
percusién social y que la prensa, mds polftica, ya tenfa sus celosos ojeadores— para centrarse de
forma espec:al en los sistemas de influencia cultural masiva: los libros y sobre todo el cine,

{1996, 70).

Los tres dltimos puntos podrfan constituir un solo bloque que seria el de la
moralidad publica, ya que en ocasiones no quedaban claros los contornos en-
tre moral sexual, uso del lenguaje y moral religiosa. De este modo los criterios
que tuvo en cuenta la administracién censoria quedarfan simplificados en po-
lfticos y morales.

Aferrdndonos a estos dos grandes grupos de criterios, observamos que las
circunstancias socioeconémicas hicieron cambiar el orden de importancia de
estos en las tres etapas del régimen.

En la Espafia fa[angtsta, de 1936 a 1941, el control del Estado sobre rodos
los 4mbitos de creacién fue total, tras una previa destruccién de toda alusién
impresa contraria al estado politico anterior al Alzamiento Nacional. Asf pues,
era de suponer que ningdin escritor se atreviera a abordar temas lindantes con
la’politica o la ideologfa a no ser para defender la del régimen. Por eso, al no
contar —salvo raras excepciones— con escritos nuevos que pudieran ser repri-
midos por faltar a la ideologfa del franquismo, en la prictica la censura se ocu-
pb en esta primera etapa de hacer critica y valoraciones literarias de las obras.
Mids que de vigilar que se cumpliesen los pardmetros establecidos —morales y
politicos— contra los que en la préctica no se atentaba, la censura se ocupé del
estilo y de la forma en general de las obras. La preocupacién por plasmar en
los informes censoriales dictdmenes de critica y valoraciones literarias se ex-
tendié hasta bien entrados los afios 50.!

Sin embargo, muy pronto fue raro encontrar solamente juicios literarios en
los expedientes de censura, La total identificacion entre los intereses de la Igle-
sia Catélica y el régimen franquista que se dio desde los primerisimos afios 40,
y especialmente desde la entrada en el Ministerio de Informacién y Turismo
de Manuel Arias Salgado, en 1945, provocé que los criterios morales predo-
minaran en la actuacién de los censores.

La Espafia nacionalcatélica, de 1941 a 1957, represent$ una nueva orien-
tacién del régimen con la consolidacién de los grupos catélicos en el poder, en
consonancia con el giro en la segunda guerra mundial a favor de las democra-
cias occidentales. Se produjo como consecuencia una identificacién de los in-
tereses de la Iglesia y el Estado ya que ambos organismos iban encaminados a
proteger a las dos instituciones contra el “secularismo fordneo”, por lo que la
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actuacién censoria fue bastante coherente en estos afios. Légicamente, los cri-
terios de censura empleados por la administracién estuvieron relacionados en
esta época principalmente con la moral y la religidn catélicas. Ademds, hasta
la mitad de [a década de los 50, nos encontramos en un perfodo de gran ad-
hesién al régimen de todos [os grupos politicos que lo integraban. Asf, ante la
inexistencia de oposicién interna y externa, la censura sélo tuvo que ocuparse
en la préctica de los aspectos que atentaban contra la moral y el dogma caté-
lico, porque los autores no osaban infringir los principios del Movimiento Na-
cional.

La concesién de mayores libertades sociales en la Espafia del desarrollo eco-
némico, de 1957 a 1976, provacs el inicio de la oposicién al régimen desde
vatios frentes internos y externos —obretos, estudiantes, clero...—. Internamen-
te, la unidad de los distintos grupos politicos que integraban el régimen co-
menzaba a disgregarse. Como consecuencia se produce un recrudecimiento de
los criterios politico-ideolégicos en la censura, para intentar defender la deca-
dente estructura administrativa del régimen.

Amador Rivera y Guillermo Heras realizaron una encuesta en febrero y
marzo de 1974 para la revista Primer Acto. Los encuestados eran 34 drama-
turgos y la mayor parte de ellos coincidieron en sefialar los criterios ideolégi-
co-politicos como los principales causantes de la prohibicién o tachaduras de
sus obras. La “motivacién de cardcter prohibitivo” fundamental en la que in-
currfan la mayorfa de las obras “tante por su contenido como por su forma”
estaba contenida en las norma 14 (29)? que sefiala la prohibicién de “la pre-
sentacién denigrante o indigna de ‘ideologfas politicas’ y todo lo que atente de
alguna manera contra ‘nuestras instituciones’ o ceremonias, que el recto orden
exige sean tratadas respetuosamente”. Le sigue en importancia [a 14 (1) que
prohibe la “presentacién irrespetuosa de creencias y pricticas religiosas”. Tam-
bién la norma 17 (1, 2y 3) referida a la prohibicién de atentar “contra la Igle-
sia Catélica, contra los principios fundamentales del Estado, o contra la per-
sona del Jefe de Estado” influye en muchas obras. La mayorfa de las obras
citadas en la encuesta pasaron por censura en los primeros afios 70.

Por tanto, parecfa que en 1974, aunque los criterios morales no habfan si-
do apartados totalmente por la administracién —sobre todo a la hora de valo-
rar las obras de determinados autores—,? es la defensa de la ideologfa del régi-
men y la prohibicién de todo lo que atentara contra ella lo que més preocupé
a la censura franquista.

Las arbitrariedades no se produjeron sélo en la aplicacién de los criterios
de censura: como hemos visto, las circunstancias socioeconémicas hicieron
cambiar el orden de importancia de estos en las diversas etapas del régimen pe-
ro hay que tener en cuenta que los intermediarios entre el autor y el lector o
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espectador eran individuos —y por lo tanto variables en 4nimo, con sus pro-
pios intereses y muchas veces condicionados también por las circunstancias
politicas que les rodeaban— que imponfan su propio criterio en la obra litera-
ria. Es decir, el escritor no sélo tuvo que luchar contra los dictdmenes im-
puestos por la administracién; multiplicidad de censuras coartaron la {ibertad
del creador literario (Abelldn 1982, 170).

Factores tales como el nombre, el peso comercial y la valoracién estética de
la casa que iba a editar la obra —politica editorial~, las consecuencias econd-
micas que se derivarfan de la publicacién de esta —premios literarios, etc.—, el
exceso de celo por parte del censor de turno por miedo a ser a su vez censura-
do por sus superiores, unido en la mayorfa de los casos a una deficiente for-
macién cultural, la ideologfa politica del editor o simplemente sus gustos y
preferencias estéticas y la adscripcién al régimen o no por parte del autor, in-
fluyeron tanto o mds que la mera aplicacién de los criterios de censura en que
una obra de creacién viera la luz. En relacién con esto, el dramaturgo Lauro
Olmo declara:

Na creo que haya un criterio fijo, hablando en general. Son normas, salva las intocables en to-
do régimen de [as caracterfsticas del nuestro, que no expresan claramente lo que se puede y no
se puede hacer. Segun las circunstancias, se abre o s¢ cierra la mano. Tarmbién se tiene muy en
cuenta el nombre y la trayectoria del escritor. A veces ha existido una especie de veto sobre el
nombre [...]. Puede decirse que el censor cast no existe. Cuando el caso lo requiere entra en jue-

go todo el engranaje. (Abellin 1980, 111, nota 76)

Fue precisamente la arbitrariedad y la falta de normas lo que posibilité que la
censuta se mantuviese siempre en una posicién de poder frente a los escrito-
res. Su inestabilidad le permitié actuar sin tener que justificar por qué lo ha-
cfa. En la prictica se percibié tnicamente como un aparato represaliador y
manifestante del poder politico pero sin ningtin tipo de coherencia ideolégi-
ca, que oprimid y reprimié con el fin de afirmarse ante sus adversarios: es de-
cir, “la censura tenfa que ser discrecional para tener poder; en la medida en que
se autoimpusiera normas, estaba entregando poder al enemigo” (Garcfa Ruiz

1999, 55).

Legislacidn de la censura

Hay que advertir que no es tarea fcil hallar legislacién referida exclusivamen-
te a la dramaturgia. Por su doble faceta de texto escrito —dimensién literaria—y
texto representado —dimensién espectacular—, la censura teatral se encuentra a
caballo entre la censura de imprenta y la censura de especticulos. Las compe-
tencias en materia de censura teatral siempre se situaron en departamentos que
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compartia con otras actividades y por ello muchos decretos censorios fueron
comunes para varias de ellas. De esta forma a los libretos de las obras teatrales
se les aplicaron las leyes censorias de la censura de imprenta —al igual que a los
libros, folletos...— mientras que las representaciones teatrales se rigieron por la
legislacién de espectdculos —al igual que cine, circo, toros y variedades—, La ma-
yor similitud del teatro con la cinematografia se basa en que ambos sufrieron
una censura previa hasta el final: el teatro en los libretos y el cine en los guio-
nes —aunque estos dltimos nunca fueron considerados textos literarios—.

Ademds, la dramaturgia estaba mds especialmente ligada a fa cinematogra-
ffa por una parte, por el cardcter audiovisual de ambas, y por otra por las si-
militudes que ofrece el receptor de las dos artes, es decir, un ptiblico colectivo
mds o menos amplio. Precisamente por esta diltima caracterfstica —la colectivi-
dad en la recepcién, la censura franquista fue més dura —por fo menos a par-
tir de los 60— con estas que con otras vias de expresién artistica. Sin embargo,
de entre las dos artes,[a censura fue mdés dura adn con el cine: los espectado-
res de las representaciones teatrales formaban un piblico burgués con un ni-
vel cultural generalmente més alto que el cinematogréfico y eso permitfa la
mayor relajacién de los censores en este dmbito (Garcfa Ruiz 1999, 56).

Asf pues, por la dificultad que entrafia su doble vertiente, es quizd por lo
que apenas se ha prestado atencién a fa legislacién censoria de teatro en la pos-
guerra.

No voy a detenerme aqui en un anlisis exhaustivo de la legislacién de la cen-
sura teatral. Me limitaré a citar las dos leyes principales que rigieron la censura
en general a lo largo del franquismo y unas normas que son las tinicas que re-
gularon los criterios y las reglas de funcionamiento de [a censura teatral en 1964.

La Ley de Prensa del 22 de abril de 1938, redactada por Serrano Sufier, que
acometié la ordenacién juridica de la prensa, establecié una severa censura
previa y total sobre todos los dmbitos de creacién. Consistia en la obligacién
de presentar a la autoridad cualquier impreso antes de su publicacién. Esta de-
cidia si se podfa [levar a la imprenta para su difusién, si necesitaba modifica-
ciones en su contenido, o si, simplemente, debia ser prohibida (Sinova 39).

La ley del 38 fue una ley de guerra y se insiste varias veces en el cardcrer
provisional de las medidas para guardar al pafs de los peligros que lo acecha-
ban en un momento excepcional. Pero aunque pronto quedé anticuada, se-
guird vigente hasta una nueva ley de Prensa e Imprenta del 18 de marzo de
1966, con Manuel Fraga Iribarne en el Ministerio de Informacién y Turismo.
La principal aportacién del nuevo decreto fue la supresién de toda forma de
censura o control previo, salvo en casos de guerra o declarado el estado de ex-
cepcibn. Pero la aparente libertad de expresién de las ideas se ve limitada por
la ambigiiedad del articulo 20:
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1a libertad de expresién y el derecho a la difusién de informaciones, reconocidas en el articulo
12, no tendrdn mds limitacién que las impuestas por la leyes. Son limitaciones: el respeto a la
verdad y a la moral; el acatamiento a la ley de principios del Movimiente Nacional y demds le-
yes fundamentales; las exigencias de la defensa nacional, de la segusidad del Estado y del man-
tenimiento del Orden Priblico interior y la paz exterior; el debido respeto a las instituciones y a
las personas en la critica de la accién politica y administrativa; [a independencia de los tribuna-
les y Ia salvaguardia de la intimidad y del honor personal y familiar. (Beneyte 17, 18)

Es decir, la situacién no habfa cambiado mucho: no se puede negar que la nue-
va ley supuso una mejora sustancial ya que por ella quedé suprimida la censura
previa para la prenisa del régimen; sin embargo, para las demds publicaciones im-
presas se establecié una nueva institucién denominada “consulta voluntaria”: es
decir, fa previa presentacién de las obras a la administracién para una censura
previa era opcional; la otra posibilidad era arriesgarse a un dictamen definitivo
donde la obra podfa ser prohibida del todo, sin posibilidad de modificacién. Ast
pues, en ¢l fondo la situacién era igual porque las autoridades, como siempte, se
reservaban la dltima palabra y nadie se atrevia a correr el riesgo de jugdrselo to-
do a una carta, es decir, al dictamen definitivo. Por ello, la mayor parte de los
autores segufan sometiendo sus obras a consulta previa ya que era preferible so-
meterse a los “consejos” de los censores que perder fa obra. La consecuencia de
todo esto fue que la nueva ley incrementé en principio la autocensura y la im-
previsibilidad del procedimiento administrativo en lugar de suponer una libera-
lizacién real de las condiciones de la creacién literaria (Neuschifer 54).

En el teatro y en el cine, la censura previa siguié siendo absoluta a causa de
la mayor influencia que ejerctan ambos 4mbitos de creacién en el puiblico. En el
Prefacio a las normas de la Ley del 66 se recalca: “El Estado estd en la obligacién
de proteger al teatro y de ver que este importante medio de comunicacién no se
convierta en un peligro para la sociedad”. Incluso obras teatrales que ya habfan
sido autorizadas, fueron retiradas de los escenarios a rafz de la nueva ley.

El teatro ni siquiera tuvo unas reglas de funcionamiento, ni unas normas es-
tableciendo los criterios de censura hasta el 6 de febrero de 1964. El nuevo Re-
glamento Teatral se dividia en varios puntos de los que sefialo lo més relevante:

1. Creacién de una nueva Junta de censura de obras teatrales, érgano cole-
giado adscrito al Servicio de Teatro de la Direccién General de Cinematogra-
ffa y Teatro, encargada de ejercer la censura.

2. En cuanto a las normas de censura, en la primera de ellas se establece
que se aplicarfan unas “normas de censura cinematogréfica™ aprobadas por or-
den ministerial del 9 de febrero de 1963 en cuanto lo permitieran las caracte-
tisticas de los diversos géneros teatrales y con las adaptaciones impuestas por
las diferencias entre el teatro y el cinematdgrafo. Vedmoslas:

a) Norinas generales: en ellas se induce a juzgar la pelicula —después obra
teatral- de modo unitario, no sélo en sus escenas singulares (norma 1). Puede
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aparecer el mal como simple hecho pero nunca justificable y la pelicula debe
conducir a su reprobacién (normas 2 y 4). Asimismo se pueden presentar la-
cras individuales o sociales con la finalidad de producir malestar en el espec-
tador (norma 6).

b) Nermas de aplicacidn: se prohibird la justificacidn del suicidio, del ho-
micidio, de la venganza o duelo, de todo lo que atente contra la institucién
matrimonial y la familia, y el aborto (norma 8). Se prohibirdn también la pre-
sentacién de las perversiones sexuales, la toxicomania y el alcoholismo, o del
delito de forma inductiva (norma 9) o im4genes que puedan provocar bajas
pasiones en el espectador (norma 10). Se prohibirén las imdgenes que ofendan
la intimidad del amor conyugal, asi como las de violencia o brutalidad y la
presentacién irrespetuosa de creencias o précticas religiosas (normas 11, 12,
14). Se prohibird cuanto atente a la Iglesia Catélica, a los principios funda-
mentales del Estado y a la persona del Jefe de Estado (norma 17). Se prohibi-
r4 la blasfemia, la pornograffa y la subversién (norma 19).

c) Normas especiales del cine para menores: prohibicién en general de las pe-
liculas que puedan perjudicar el desarrollo intelectual y moral de los nifios
(norma 20), Se consiente presentar el enfrentamiento del bien y del mal, siem-
pre que el segundo quede reprobado y la pelfcula finalice con el triunfo del
bien y de la verdad; para ello los personajes que encarnen el mal, no deben ser
presentados bajo aspectos atrayentes (normas 21 y 22). Aplicacién mdés rigu-
rosa de las normas sobre el suicidio y homicidio, escenas violentas sobre el
atentado contra la institucién familiar, escenas amorosas, e ideologfas politicas
o religiosas (normas 23, 24, 25, 26).

d) Normas complementarias: prohibicién de titulos que desorienten a los es-
pectadores con un dafio moral. Sugerencia de un texto explicativo, orientador
al principio, que aclare el sentido real de la pelicula (normas 29, 30). Las Not-
mas se aplicardn por igual a todas las peliculas que se sometan a censura, sin
distincién de nacionalidades (norma 34). La interpretacién y aplicacién de las
normas corresponde al organismo encargado de la censura (en el caso del tea-
tro, a la Junta), asf como las modificaciones que aconseje [a experiencia de su
aplicacién (normas 36, 37) (Garcia Lorenzo 231-36).

En el resto de las normas se pide a la Junta una tolerancia mayor que en la
cinematografia en la aplicacién de los criterios a causa del cardcter mds res-
tringido del puiblico teatral y de su mayor grado de preparacién (norma 2), y
especialmente en las obras teatrales procedertes del legado cultural del pasado
(norma 3), . )

Como ya hemos visto, la censura previa se mantuvo en el teatro mucho
mds tiempo que en el resto de las obras de creacién. Oficialmente terminé el
27 de enero de 1978 con un decreto del Ministerio de Cultura, sobre Liber-
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tad de representacién de espectdculos —teatro, circo y variedades—, que
establecfa unas normas de calificacién, ya no de censura. Con la cita de su
predmbulo finalizo esta parte:

Se hace necesaria una notma por la que quede suprimida teda censura administrativa de los es-
pectdculos teatrales y attisticos (...). En defensa de la infancia y de [a adolescencla, ast como del
derecho de todo el puiblico a una correcta informacién sabre el contenido de los especticulos,
se hace asimismo necesario el establecimiento de unas notmas de calificacién, con un alcance
paralelo al ya vigente para los espectdculos cinematograficos.

El funcionamiento de la censura

No podemos abordar el estudio del funcionamiento de [a censura teatral en [a
Espafia de posguerra sin recordar la singular naturaleza del arte escenogrifico,
es decir, su doble faz de texto escrito cuya finalidad dltima pretende ser Ia re-
presentacién en un escenario, peculiaridad que diferencia al arte dramdtico de
los demds géneros literarios.

Si separdramos esta doble faceta y sélo tuviéramos en cuenta en primer lu-
gar el aspecto textual de la dramaturgia, el ejercicio de la censura sobre las
obras pertenccientes al género no serfa diferente al ejercido sobre la prensa y
la imprenta en general —novelas, periédicos, folletos...— quizd con alguna pe-
culiaridad que luego veremos. Sin embargo, es precisamente el 4mbito espec-
tacular —{a puesta en escena del texto escrito— el que condiciona el tratamien-
to especial al que fue sometido el teatro por los diversos organismos censores.

El teatro fue el dnico genero literario que tuvo que salvar dos censuras: una
del texto, llevada a cabo por un grupo de lectores o censores de los departa-
mentos o secciones de los que dependid la censura a lo largo de los distintos
ministerios; y otra censura de representacién o de visionado, efectuada por los
inspectores de espectdculos y por los delegados comarcales y locales de cada
ciudad o pueblo. Salir victoriosa una obra de la primera no significaba hacer-
lo de la segunda.

Desde la primera organizacién administrativa de la Espafia Nacional en
1938, la censura de teatro ha ido dependiendo de diversos organismos.® Es a
partir de 1941 con la creacién de la Vicesecretarfa de Educacién Popular y mis
aun, con la creacién en 1946 del Consejo Superior de Teatro —ya dependiente
del Ministerio de Educacién Nacional- cuando se organiza eficazmente todo
un sistema administrativo jerarquizado de la censura de obras dramdticas. Ya
no sélo las altas esferas del poder y los censores de [a administracién, sino so-
bre todo representantes de estas en cada provincia y en cada localidad forma-
ron un complejo aparato burocritico para la prevencién, vigilancia, orientacién
y castigo —si fuera necesario— de las obras de creacién (Abelldn 1980, 16).

RILCE 18.2 (2002) 257-274




266 MARTOS. LA CENSURA (1938-1978), OTRO ELEMENTO DE LA VIDA TEATRAL

Ademis de la informacién aportada por las distintas disposiciones que for-
man parte de la legislacién de espectéculos, el principal documento con el que
contamos para el estudio de los pasos seguidos por la administracién censoria
cuando le era presentada una peticién de representacién de una obra, son unas
Normas generales confeccionadas por la Delegacidn Provincial de Hitesca para las
Delegaciones Comarcales dependientes de la misma regulando sus actividades de
Propaganda, expedidas con fecha de 21 de enero de 1944 y halladas por M.L.
Abelldn en el Archivo General de la Administracién de Alcald de Henares.
Estaban compuestas de 37 cuartillas mecanografiadas a un espacio, que cons-
tituyen un auténtico manual prictico de censura (Abelldn 1980, 15, nota 4).

Como consideracién general partimos de la base de que la rigidez de [a cen-
sura variaba dependiendo del permiso solicitado: el de publicacién, por el au-
tor o editor o el de representacién, por el empresario. Dado que el ptiblico lec-
tor de teatro siempre era mucho mds restringido que el que acudfa a las
representaciones, era muy habitual conceder con relativa rapidez el permiso de
edicién y denegar el de puesta en escena durante afios (Neuschifer 314). No
era lo mismo leer posibles atentados contra las buenas costumbres, la morali-
dad o las ideas fundamentadoras del Movimiento Nacional, que verlos “pues-
tos en vivo” por unos personajes en un escenario, donde el grado de identifi-
cacién del puiblico receptor siempre podia ser mayor. Precisamente el poder
del teatro consiste en su capacidad para enfatizar las intenciones del texto por
medio de los recursos que entran en juego en el espectéculo —gestos de los ac-
tores, luminotecnia, miisica, sighos que en el texto no estdn escritos—. Por eso
los censores muchas veces no se percataron de la intencién irénica o critica de
una obra teatral en el libreto o incluso en el ensayo general y después fue des-
cubierta por los inspectores en la representacion, al percibir la reaccidn del pi-
blico. El estreno de la obra de Jordi Teixidor, £/ retablo del flautista por el Gru-
po Tébano es una muestra de esto (Heras 2000). En el ensayo general ante [a
censura de visionado la actitud de los actores fue totalmente aséptica —“existia
una especie de consigna: hacer todo sin sentimiento, como leyendo”—. Sin em-
bargo, en el estreno de la obra en el Teatro de la Comedia, la interpretacién
sarcéstica de algunos actores en la que el piblico descubrié la burla de algunas
personalidades importantes del régimen, hizo que la obra fuera retirada répi-
damente de cartel. :

" L. La censura del texto; Partimos de que cualquier compafifa profesional que
deseara representar una obra teatral concreta debfa enviar el libreto a la Co-.
misién de censura para una primera revisién.

a) Los censores: Un grupo de censores —“lectores”— pertenecientes a un de-
partamento de teatro eran los encargados de corregir y dictaminar las obras
presentadas a censura. El ndmero era variable en cada dmbito de creacién, se-
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gin el grado de influencia que pudiera tener sobre el receptor: el efecto del
teatro en la opinién publica era mayor que el de los libros, por eso, el nime-
ro de lectores que interventfan en su censura era también mayor —bastaban 1 &
2 censores en las novelas, mientras que en el teatro podian sobrepasar los 10—
El influjo del cine era adn mayor, por lo que a veces llegaban a intervenir mds
de 20 lectores (Neuschifer 50).

Abelldn describe —por lo menos entre los censores de prensa— una época
“gloriosa” sobre todo en los afios 40, de lectores de alta talla académica, y otra
“erivial” con censores de tipo “cavernicola y pluriempleista”, que parece ini-
ciarse con la llegada de Fraga Iribarne a Informacién y Turismo. Ya hemos vis-
to que la critica y la valoracién literarias fueron los principales criterios de cen-
sura utilizados por la administracién en los primeros afios del régimen. En esa
época, el personal de la administracién encargado de aplicar la censura posefa
una formacién cultural que les capacitaba para ejercer su labor. Pero para 1950
ya habfa finalizado el periodo de esplendor de los censores. Los nuevos fun-
cionarios, ni estaban preparados intelectualmente para realizar labores de de-
puracién literaria, ni en ese momento les interesaba realizarlas.

Los censores, contratiamente a lo que se ha pensado, no eran personajes
poderosos ni influyentes, ni tenfan las decisiones tltimas en sus manos; siem-
pre dependian de una instancia superior. Son escasisimos los datos conocidos
sobre los lectores teatrales aunque las aportaciones de Abelldn y Sinova sobre
los de Prensa e Imprenta nos hacen suponer una gran cantidad de rasgos co-
munes entre los diversos cuerpos de funcionarios censores con los que conta-
ba la Vicesecretarfa. ' )

Una especificidad de los encargados de fa censura del Departamento de
Teatro parece ser que —al menos desde 1946— eran funcionarios de un cuerpo
de Lectores por lo que presumib[emente, trabajarfan en mejores condiciones
que los pertenecientes a otras secciones.

Entre los lectores de los organismos de censura teatral existfa una Jerarqul-
zacién: los pertenecientes al nivel inferior eran los lectores “desbrozadores”,
encargados del contacto directo con las obras escritas, a las que aplicaban los
vagulsimos criterios de censura existentes, para realizar los cortes y tachaduras
que estimaban necesarios. En el nivel inmediatamente superior estaban los lec-
tores “dictaminadores”, cuya misién era emitir un juicio aprobatorio o dene-
gatorio sobre las obras corregidas por los “desbrozadores”. En este segundo es-
trato era tinicamente donde existfa una posibilidad de negociacién entre el
escritor o editor sobre el dictamen de alguna obra.

Finalmente, encabezando la punta de [a pirdmide, las alras esferas del po-
der eran las responsables efectivas de la politica censoria, ya que en dltimo tér-
mino ellas decidfan los autores y los temas censurables, daban més peso a unos
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criterios u otros, y actuaban con mayor o menos rigidez dependiendo de los
virajes en la politica interna en las diferentes etapas del franquismo. En este tl-
timo nivel no existfa ninguna posibilidad de negociacién con editores y auto-
res porque se hallaba muy por encima de los casos concretos {(Garcfa Ruiz
1996, 70-71).

Por lo general, los funcionarios que ejercian estas tareas censorias —me re-
fiero ahora a los del nivel inferior, los “desbrozadores”— lo hacfan de una for-
ma secundaria y ademds estaban muy mal pagados. Justino Sinova (141-48)
describe las dutas condiciones de trabajo de los lectores en los afios 40, a cau-
sa de las deficiencias en las instalaciones en las que desempefaban su labor. La
carencia de medios de todo tipo para desempefiar su tarea de una manera dig-
na lleva a don José Marfa Zugazaga, jefe del Negociado de Censura en el tur-
no de noche y a su grupo de censores a dejar constancia de sus quejas en el
parte de trabajo con el “extracto de incidencias”, que cada mafiana redactaban
antes de salir para sus casas.’ Pero aunque a veces la situacién llegé a ser in-
sostenible,” el servicio no podfa ser interrumpido.

b) Los dictdmenes censorios: Una vez examinadas por los censores las obras
dramdticas, las resoluciones que podfan adoptar eran seis:

—Aprobada: autorizada para un ptiblico de mayores, se entiende; si estd
autorizada para menores se especificard. Se autorizaba estrictamente la re-
presentacién de lo escrito en el libreto por lo que no se podia afiadir nada
mis.

—Aprobada con tachaduras se ha tachado parte del libreto. Las supresiones
se deben respetar en la representacién.

~Aprobada (con o sin tachaduras), a reserva del ensayo general la Vicesecre-
tarfa no da un dictamen concreto por lo que la decisién dependerd del Dele-
gado Provincial una vez visto el ensayo general.®

~Aprobada por un ntimero limitado de representaciones® para ciertas capita-
les, o para las funciones de noche.

—Autorizada para menores de 14 afios 0 para jévenes de 14 a 16 afios inclu-
sive.

~Probibida (Abelldn 1980, 32-33).

El caso del teatro —junto con el del cine— es atin mds significativo porque
con la Ley de Fraga no desaparecié para ellos la censura previa, a causa de su
mayor repercusién social. Los dramaturgos y empresarios segufan con la obli-
gacién de presentar a las autoridades los libretos de las obras y a partir de ah{
comenzaba un complejo entramado burocrético, antes de poderlas ver repre-
sentadas en un escenario —en el caso de que fuesen aprobadas—.

c) Los expedientes de censura: Los expedientes de censura de una obra tea-
tral se compontfan de los siguientes documentos:
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~Instancia de solicitud de autorizacién para la representacién de una obra
teatral: es un impreso en el que constan los datos de la obra, con un espacio
destinado a la resolucién de la administracién tras el informe del censor.

—Informe del censor: son impresos formalizados que van evelucionando y
modernizéndose en su formato a lo largo del régimen. Detallan todos los as-
pectos que deben ser valorados: valor literario, matiz religioso, matiz politico,
breve exposicién del argumento, tesis, juicio general que merece al censor, ob-
servaciones, tachaduras y enmiendas.

En 1950, se produce un cambio significativo: en el membrete, la seccién
“Censura” ha sido sustituida por “Seccién de Inspeccién de Libros”. En el in-
forme del lector —ya no censor— aparecen las preguntas: ;ataca al dogma? ja la
Iglesia? ;a sus ministros? ;a la moral? ;al régimen y a sus instituciones? ;A las
personas que colaboran o han colaborado con el régimen?

—Libretos de la obra, que eran entregados a los censores y en los que se en-
cuentran las tachaduras y enmiendas.

—Gufa de censura o certificado, con el que el director de la compafifa de-
mostraba ante las autoridades que la obra podia ser representada y bajo qué
condiciones podfa hacerlo.

—Correspondencia, notas interiores, oficios diversos, comunicando la reso-
lucién a diversas instancias —director de la compafifa, presidente de la socie-
dad de autores, empresario del teatro, autor o sus herederos, etc.— y oficios de
remisién a censores y delegados.

Si se trataba de revistas, debian incluirse los figurines o fotos del vestuario
y bocetos de la escenografia y decorado.

Desde 1939 hasta 1964 los expedientes de censura se cumplimentaron de
acuerdo con la orden del 15 de julio del 39. Desde 1964 hasta 1973, aunque
las preguntas que se realizaban no variaron, los informes eran elaborados por
todos los vocales de las Juntas de Censura, y no sélo por uno o dos, como ocu-
rtfa anteriormente. A partir de 1973 hasta 1977, afio en que se derogan todas
las disposiciones anteriores referentes a este tema, sélo aparecen las obras so-
metidas a censura sin mds documentos por lo que se puede considerar que de-
saparece el expediente (Sotomayor 64-65).

2. La censura de la representacién. Hasta aqui podriamos considerar ex-
puestos los movimientos del libreto de las obras dramdticas entre el personal
encargado de la censura de la Vicesecretarfa de Educacién Popular —o Minis-
terio de Informacién y Turismo, mds adelante—; es decir, todo lo que consti-
tufa la primera censura. Pero la historia continda: la censura de las obras tea-
trales destinadas a la representacién se llevé a cabo a través de una escalonada
y jerdrquica organizacién en la que entraban en juego diversos elementos en
distintos puntos de cada provincia y de cada localidad que continuaban la la-
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bor emprendida en las capitales respectivas, confluyendo todo el proceso en la
Delegacién Nacional de Madrid (Abellin 1980, 250).

Cuando alguna compafifa profesional pretendiera actuar en su local, los
empresarios de los Teatros de cada localidad tenfan la obligacién de exigirle las
Hojas de Censura de las obras que componfan el repertorio y el libreto con-
venientemente sellado por la Vicesecretarfa de Educacién Popular. Debian
presentar estos documentos al delegado comarcal previamente para el visado
correspondiente (art, 2). En el caso de que alguna compaiifa presentasc al de-
legado comarcal un certificado de censura con fecha anterior a 1942, este de-
bfa informar a la delegacién provincial, después de haber visto la representa-
cién, dando cuenta de la posible existencia de motivos inadmisibles, escenas
perniciosas para la moral, el buen gusto, etc. {(art. 7). Sin estos requisitos, el
delegado provincial debfa prohibir la representacién.

Pero ademds, las delegaciones de cada provincia recibfan cada semana o ca-
da mes una relacién de las obras dictaminadas por la Delegacién Nacional de
Prensa -y Propaganda con el niimero de expediente, titulo de cada obra, nom-
bre del autor y tipo de resolucién adoptada (Abelldn 1989, 20). Si las obras
habfan sido prohibidas por la Delegacién Nacional, el Delegado debia impe-
dir su representacién en su localidad (art. 5).

- Junto con el dictamen de las obras censuradas, el delegado provincial reci-
bia una copia de las tachaduras para que los inspectores de espectdculos pu-
dieran comprobar en una sesién de ensayo a puertas cerradas que se cumplia
todo lo prescrito por la Vicesecretaria. Era la segunda censura (de visionado)
y s6lo en ella los actores, dramaturgos y empresarios podfan ver las caras de los
censores. Aparte de vigilar que se respetasen estas supresiones, los inspectores
debfan cuidar de que no se introdujeran chistes, ni frases nuevas improvisadas
que no estuviesen incluidas en el libreto mandado a censura (art. 8). El pro-
blema de esto es que a veces en las representaciones se producfan equivoca-
ciones 16gicas y totalmente involuntarias de los actores, que podfan ser causa
de desautorizacién de la obra.'?

Aungque [a vigilancia en los ensayos dependia de los inspectores, los dele-
gados provinciales en persona tenfan la obligacién de asistir a fa funcién de es-
treno de las obras representadas en su jurisdiccién (art. 11) y emitir su propio
informe, que también podfa motivar fa suspensién, por lo que podria consi-
derarse que existié una tercera censura para las obras teatrales. Una vez super-
visado que todo era correcto, el delegado debia enviar a la Delegacién Nacio-
nal de la Vicesecretarfa un “parte mensual de actividades” en el que

. se informaba acerca de las autorizaciones concedidas —siempre de acuerdo con el dictamen pre-
vio de Madrid-, los pasquines o carteles de propaganda autorizados, y cuando lo estimaban ne-
cesario, se pronunciaban sobre el cantenido o valor literario o moral de una determinada pieza
o sobre la calidad, en general, de la obra de un dramaturgo. (Abelldn 1989a, 21}
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Como era imposible nombrar a tantos inspectores adscritos a los servicios de
censura como para controlar la totalidad de las obras draméticas de cada dele-
gacién provincial, se designaron también delegados comarcales y locales," por-
tavoces de los provinciales, segin las necesidades de cada territorio, que se
ocuparon del control de las obras de su localidad para que la accién de la cen-
sura llegara “hasta la localidad mds insignificante de nuestro solar patrio”.

En los casos en que no fueran compaiifas profesionales las interesadas en la
representacién teatral de una obra, sino un cuadro artistico o aficionados tea-
trales de una localidad concreta, el funcionamiento del proceso censorio era el
invetso: no existia la obligacién de enviar el libreto a la Vicesecretarfa sino que
el delegado comarcal era el encargado de corregir el libreto estableciendo las
oportunas supresiones. Después, siempre debfa enviar a la Vicesecretarfa un
informe en que constara su resolucién y las tachaduras por motivos de buen
gusto, moralidad o polftica (art. 6).

El dia 30 de cada mes los delegados comarcales extenderfan al delegado de
cada provincia un informe en el que comunicaran detalladamente las obras
teatrales representadas en el territorio de su jurisdiccién ~bien por compafifas
profesionales o bien por cuadros artisticos— con el nimero de expediente del
certificado de censura, los titulos de las obras, la fecha en la que fueron auto-
rizadas y el Organismo que autotizé cada una de ellas —Vicesecretarfa, Dele-
gacién Comarcal...—~ (art. 10).

En general, los informes enviados por los delegados comarcales y locales a
fa Delegacién Nacional de Propaganda muestran un exceso de celo y una ex-
traordinaria rigidez a la hora de enjuiciar las representaciones de las obras. El
deseo de ganarse el aprecio de sus superiores hizo que los estratos més bajos de
la pirdmide obraran con mayor severidad que la propia Vicesecretarfa. En oca-
siones, obras cuyo libreto ya habfa sido aprobado por la Delegacién Nacional
fueron retiradas de cartel después del estreno por accién de los Delegados lo-
cales. Ademds, en sus informes no se limitaban a dejar constancia de lo ocu-
rrido en la representacién teatral sino que hacfan critica literaria enjuiciando
tanto el contenido como la forma, en un intento de mostrar sus “cualidades
literarias” a sus superiores (Abelldn 1980, 35).

La lentitud en los trdmites censorios ocasionaba numerosos problemas a las
compaiifas que siempre se hallaban apremiadas de tiempo dadas las exigencias
de cartel. Normalmente, la demora de la Vicesecretaria cuya plantilla de cen-
sores no daba abasto, les hacfa retrasarse en la presentacién del libreto censu-
rado, debidamente sellado en todas sus pdginas y con las tachaduras y supre-
siones pertinentes, acompanado de la hoja de censura,

Para paliar esta situacién, se necesitd la ayuda de la Sociedad General de
Autores de Espafia, presidida en los afios 40 por Eduardo Marquina. Se opté
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por dejar en posesién de este organismo los ejemplares de las obras teatrales
mds solicitadas por las compafifas para su representacidn, ya censurados y
sellados convenientemente, para as{ agilizar los trdmites exigidos a los grupos
teatrales (Abelldn 1989a, 21),

Adn ast, el funcionamiento de la censura teatral fue tan complejo, tan len-
to y tan poco claro como describe Alfonso Sastre irénicamente, pero sin exa-
gerat lo més minimo, en su articulo “Veintitrés dificultades para ser un autor
teatral inconformista”. Es diffcil ser inconformista —dice él—

1*, Porque existe Ja censura previa, que suele prohibir las obras inconformistas, [...}, 4°. Porque
para saber si |a censura previa autorizard o no la obra “inconformista®, como cualquier otra, tie-
ne que presentatla un empresario ante el organisma censor. 3°. Porque por su parte el empre-
sario, légicamente, desea saber si la censuta auterizard [a obta y no habrd problemas con ¢lla,
como condicidn para proyectar estrenatla. 6. Porque si el autor desea realizar por su cuenta esa
exploracién previa, en el Ministerio se le insistird en que tiene que presentarse un proyecte com-
pleto firmada por un empresario. 7°. Porque si el autor entonces insiste ante el empresario, és-
te insistird a su vez en tener alguna seguridad de que ef proyecto es viable. 80, Porque esta si-
tuacién puede prolongarse 14 afios. 9%, Porque st un empresario llega a aceptar la obra y decide
comenzar las gestianes y carzer los correspandientes riesgos, lo mis fcil es que la censura pro-
hiba entonces la obra. (Sastre 39)

NoOTAS

1. Historin de una escalera de Antonio Buero Vallejo fue presentada a censura el 4 de octubre de
1949 y el 11 del misma mes se autorizé su representacién. Los censores no opusieron dema-
siadas objeciones politico-morales —excepto algunas alusiones a 1939, el final de la guerra—, que
fueron tachadas. Tuvieron més peso las objeciones literarias: “Nos atrevemos a vaticinar la frfa
acogida del piblica porque es demasiado cerebral [...] y no tiene la defensa de un dilogo arre-
batador, inspirado o ingenioso”, Otro censor: “Se reduce a un bello y sutil sainete para mino-
rfas selectas” (Neuschifer 328).

2. Las normas citadas pertenecen a unas “Normas de censura teatral”, aprobadas el 6 de febrero
de 1964 (BoE 25/ 2/ 64) tomadas de unas “Normas de censura cinematogrdfica”, aprobadas un
afio antes, que luego veremos con més deralle,

3. Francisco Nieva atin en 1974 opina que en sus obras es “el elementa erdtico y por lo que se su-
pone atentado contra las instituciones religiosas lo que mds ha decidido la supresién o el cor-
te” (Rivera y Heras 7).

4. Es decir, que ni siquiera se crearon unas normas especificas para el teatro, sino que se aplica-
ron las del cine.

5. Son, pot orden: Ministerio del Interior (1938-41), Vicesecretarfa de Educacién Popular de la
Falange (1941-45), Ministeric de Educacién (1945- 51), y Ministerio de Informacién y Turis-
mo ~desde el 51 hasta el final del régimen—,

6. 18 de enero de 1940: “Esta noche, de una crudeza extraordinaria, hemos carecido de estufa, y
al indicarle al ordenanza que la trajera, contestd que habfa recibido érdenes en contraria. [...]
nuestro trabajo ha sido realizado hoy en condicicnes penosas, y a pesar de no quitarnos ¢l abri-
go todos los censores estdbamos entumecidos completamente”, 22 de enero de 1940: “sigue sin
funcionar una de las tlimparas, precissmente la mds necesaria. También continuamos sin cale-
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faccidn ni estufa eléetrica [...]" 23 de febrern: “;No habria forma de dotar de agua al evacua-
torio? [...] es totalmente irrespirable la atmésfera.”

7. 1 de noviembre de 1944: “Durante la noche de hoy no se ha presentado al servicio ninguno de
los censares del turne de nache, Ni uno tan solo se ha molestado en telefonear poniendo al me-
nos un pretexto para justificar la ausencia. Me parece que la cosa no necesita comentario [...].
El resto del servicio sin otra novedad que la que ldgicamente se detiva de la ausencia de perso-
nal” {Archivo General de la Administracién, 1143). )

8. Es el caso, por ejemplo de £l suefio de It rezdn de Antonio Buero Vallejo. Una serie de escenas
inadmisibles con las que contaba la obra hicieron sospechar a los lectores que estaban referidas
a nuestro tiempo, pot lo que la decisidn final fue trastadada a la “Superioridad”. Se autorizé el
9 de diciembre de 1969 recurriendo al argumento de la “imagen”. Es decir, se recomendé es-
perar al ensayo general antes de dar la autorizacién definitiva (Neuschifer 330).

9. En ocasiones, después de una tinica representacién, una obra era retirada de cartel, por ejem-
plo Escuadra hacia le muerte, de Alfonso Sastre. Una hoja de inspeccién de un delegado pro-
vincial después de haber asistido a un evento teatral, podia revocar la autorizacién de una obra.
En principio era ilegal si la obra habfa sido aprobada anteriormente pero de hecho ocurrfa,

10. Asilo afirmé Guillermo Heras a la autora de este trabajo.
11. Segin Abelldn, estas labores fueron asumidas por sacerdotes, maestros o jefes de Falange Espa-
fiala.
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