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Transferencia cultural, censura y recepción.  
El cine negro francés en la España franquista

Vincent Leroy
Universidad Complutense de Madrid / Nantes Université 

Un modelo de transferencia cultural: el cine negro francés en la España 
franquista

La recepción del cine francés en la España franquista es un objeto de estudio que 
tiene su origen en el contexto de la transferencia cultural. Entre los años cincuenta 
y sesenta, el gobierno francés aspira a la distribución y la promoción de su cine en 
el extranjero, incluso en España. Sin embargo, antes de que las películas pudieran 
ser recibidas por el público español, primero tenían que pasar por la Junta de Cla-
sificación y Censura del Ministerio de Información y Turismo.

Basándose en la definición de Michel Espagne y Michael Werner,1 nuestro aná-
lisis corresponde a la transferencia de un objeto cultural, en este caso, el cine negro 
francés, de un contexto nacional, la Francia republicana de los años cincuenta y se-
senta, a un contexto nacional extranjero, la España franquista, bajo la égida de una 
dictadura regida por la censura. Béatrice Joyeux-Prunel añade que la transferencia 
cultural se refiere a «un movimiento de objetos, personas, poblaciones palabras, 
ideas, conceptos entre dos espacios culturales (Estados, naciones, etnias, espacios 
lingüísticos, áreas culturales y religiosas)».2 Así, en nuestro análisis, la transferencia 
cultural del cine negro francés en España, a través de la censura y de su recepción, 

1  La noción de transferencia cultural encuentra su origen en los escritos de Michel Espagne y Michael Wer-
ner. En Transferts. Les relations interculturelles dans l’espace franco-allemand. xviiie-xixe siècles (Paris, Éditions 
Recherche sur les Civilisations, 1988), dedicaron sus investigaciones a los intercambios culturales entre Francia y 
Alemania en los siglos xviii y xix. En su estudio, la transferencia cultural aparece como una influencia respectiva 
entre ambas áreas culturales, desde la perspectiva artística, literaria y filosófica. Véase también Michel Espagne: 
La notion de transfert culturel, Paris, Revue SL, 2013.

2  Las traducciones del francés al español son nuestras (Béatrice Joyeux-Prunel, Jean-Pierre Melville). Asumi-
mos y pedimos disculpas de antemano por cualquier error, inexactitud o posible torpeza. Béatrice Joyeux-Prunel: 
Les transferts culturels. Un discours de la méthode, Paris: Éditions de la Sorbonne, 2003, p. 151: « un mouvement 
d’objets, personnes, populations, mots, idées, concepts entre deux espaces culturels (États, nations, groupes eth-
niques, espaces linguistiques, aires culturelles et religieuses)».



168 |	 MIRADAS COMPARADAS Y TRANSNACIONALES ENTRE ESPAÑA Y FRANCIA

se refleja por la manipulación e interpretación de las películas francesas negras 
según la mentalidad franquista.

Entre los años cincuenta y sesenta, algunos cineastas franceses como Henri-
Georges Clouzot (En legítima defensa, 1947), Jacques Becker (El grisbi, 1954), Jules 
Dassin (Rififí, 1955), Claude Sautet (A todo riesgo, 1960), Jean-Pierre Melville (El 
confidente, 1962) o Henri Verneuil (Gran jugada en la Costa Azul, 1963) utilizan el 
género policíaco o género negro para abordar un mundo complejo y enigmático. El 
ambiente de las películas refleja un universo de robos y atracos, violencia, crímenes 
y asesinatos. Del otro lado de los Pirineos, la censura franquista sigue una vigilan-
cia rigurosa contra el tema de la maldad y de la violencia en la sociedad. De forma 
esquemática, controla y sanciona todos los temas relacionados con el cine negro. A 
través de este corpus definido por seis películas francesas recibidas en España entre 
principios de los 1950 y mediados de los 1960, nos interesamos en la recepción y la 
evolución del cine negro francés en la España franquista mediante el prisma de un 
material inédito: los expedientes de censura de películas francesas. El análisis se 
enfoca, por una parte, en las formas en las que se manipularon las historias, y, por 
otra, en las interpretaciones de los censores en cuanto a la recepción del cine negro 
francés. Este capítulo pretende demostrar que la reescritura ideológica de la censura 
sobre este tipo de cine permite entender la ideología cultural del régimen franquista 
desde los años cincuenta hasta mediados de los sesenta, y poner de relieve que el 
cine francés puede ser utilizado como un reflejo de la sociedad española durante la 
dictadura de Francisco Franco.

El cine negro francés es un género y un estilo cinematográfico que engloba al 
cine policíaco.3 Al integrarse en un universo pesimista y trágico, por ende, negro y 
oscuro, con temas relacionados con la fatalidad, la angustia, la traición, la violencia 
y la muerte, el cine negro se compone de códigos a la vez formales y narrativos 
con una identidad visual característica. Los directores privilegian los escenarios 
urbanos y naturales, rodando en blanco y negro, a pesar de la llegada del color para 
la mayoría de las películas francesas hacia 1954.4 Son historias que se desarrollan 
generalmente en la noche y la oscuridad, en las cuales ponen en escena personajes 
complejos y enigmáticos: una pareja criminal en fuga (En legítima defensa), unos 
gánsteres que realizan un atraco (El grisbi, Rififí, El confidente, Gran jugada en la 
Costa Azul), un detective que lleva el caso (En legítima defensa), la mujer fatal (El 

3  Véanse François Guérif: Le cinéma policier français, Paris: Henri Veyrier, 1981. Thomas Pillard: Le film noir 
français face aux bouleversements de la France d’après-guerre: 1946-1960, Nantes: Joseph K., 2014. Patrick Brion: 
Encyclopédie du film policier français: 1910-2010, Paris: SW Télémaque, 2020. Jean Ollé-Laprune: Le cinéma policier 
français: 100 films, 100 réalisateurs, Paris: Hugo Image, 2020.

4  Podemos citar a modo de ejemplo unas películas de 1955 en color: Lola Montes (Max Ophüls), Las maniobras 
del amor (René Clair), French Cancan (Jean Renoir) o Napoleón (Sacha Guitry).
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grisbi, El confidente, Gran jugada en la Costa Azul), y por fin, la omnipresencia del 
drama final (El grisbi, Rififí, A todo riesgo, El confidente, Gran jugada en la Costa 
Azul).

La mayoría de las películas de cine negro adoptan dos tipos específicos de narra-
tiva: por un lado, una investigación policial llevada a cabo por un detective privado 
que mantiene una visión fría y ácida sobre la sociedad debido a los gánsteres (En 
legítima defensa, A todo riesgo); por otro lado, un individuo que prepara un atraco 
meticulosamente planeado (El grisbi, Rififí, El confidente, Gran jugada en la Costa 
Azul). A través de este mundo, los cineastas evocan la maldad oculta e implícita de 
la naturaleza humana, el conflicto perpetuo entre el orden representado por la poli-
cía y el caos con los gánsteres o atracadores viviendo en los bajos fondos parisinos.

El director Jean-Pierre Melville propone una definición del género: «Para mí, 
una película es policíaca cuando representa la coexistencia de dos elementos: por 
un lado, los forajidos y los gánsteres, y por otro, el elemento del destino, que es la 
policía o el policía».5 Si relacionamos los temas de las seis películas negras con la 
definición de Melville, podemos calificar el cine negro o policíaco como un género 
cinematográfico que narra sucesos relacionados con crímenes y atracos en espacios 
urbanos. En cada película de nuestro estudio se refleja la preparación minuciosa de 
un atraco; una densidad narrativa mezclando varias historias dentro de una única 
historia, es decir que suelen haber distintas historias simultáneas entremezcladas; la 
puesta en escena de personajes a la vez ambiguos y enigmáticos; la violencia entre 
los hombres o entre la policía y los gánsteres; y por fin, la amenaza constante de la 
muerte como hilo narrativo que desencadena en un final trágico.

La censura cinematográfica a través de su historia, su evolución, sus actores, 
su funcionamiento y su organización, tiene una influencia considerable en la re-
cepción del cine francés en España, ya que es el primer organismo del Estado en 
intervenir en su difusión.

La censura de cine del régimen franquista se estableció durante 40 años. Des-
de marzo de 1937, cuando se creó en dos lugares estratégicos —en Sevilla y en La 
Coruña—, porque «siendo innegable la gran influencia que el cinematógrafo tiene 
en la difusión del pensamiento y en la educación de las masas, es indispensable 
que el Estado vigile en todos los órdenes en que haya riesgo de que se desvíe de su 
misión»,6 hasta noviembre de 1977, cuando el primer gobierno de Adolfo Suárez 

5  Jean-Pierre Melville in Rui Nogueira: Le cinéma selon Jean-Pierre Melville. Entretien avec Rui Nogueira, 
Nantes: Capricci, 2021: « Pour moi, un film est un policier quand il représente la coexistence de deux éléments : 
d’un côté les hors-la-loi et les gangsters, et en face, l’élément du destin qui est la police ou le policier. » Citado en 
Jean Ollé- Laprune: o. cit., p. 11.

6  Román Gubern: La censura: función política y ordenamiento jurídico bajo el franquismo (1936-1975), Madrid: 
Marcial Pons, 1981, p. 30.
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puso oficialmente fin a la censura en España durante la transición democrática 
(1975-1982).7

La intervención de los censores en las producciones francesas se caracterizó por 
varias etapas, desde el momento en que las distribuidoras enviaron las películas 
al Ministerio de Información y Turismo: lectura atenta del guion y de la lista de 
diálogos; visionado de la película, mención de cortes en los rollos sobre planos, es-
cenas o secuencias; manipulación de los diálogos y de la historia gracias al doblaje 
obligatorio al castellano, establecido desde abril de 1941;8 adición de voces en off o 
avisos en la imagen o aun cambios de los títulos de las películas. Por otra parte, los 
censores de la Junta de Clasificación y de la Censura, dentro de la Dirección general 
de Cinematografía y Teatro, vigilan todo largometraje, nacional y extranjero, corto-
metraje, documental, película de animación, anuncio, postal, cartel, fotograma, etc.

Cuando un régimen político considera que una obra cultura altera el orden mo-
ral, social, político o religioso del Estado, la censura se impone sobre la obra que es 
censurada o prohibida. En su libro Aspectos jurídicos de la censura cinematográfica 
(1981), Teodoro González Ballesteros aborda una lista, por orden de importancia, 
de los temas vigilados en cuanto a este orden político, social, moral y religioso 
durante el franquismo:

1. Los que atentan contra las creencias prácticas o sentimientos religiosos, de moral, 
culto o dogma de la Iglesia. 2. Los que atentan contra las buenas costumbres y el orden 
establecido en la comunidad (Sexo, violencia, deterioro a la convivencia, etc.). 3. Los que 
atentan contra las instituciones políticas básicas del Estado, defensa nacional, secretos 
militares, etc. 4. Los que atentan, de forma provisional, contra la imagen pública de los 
gobernantes. 5. Los que suponen apología del delito.9

En el caso de nuestro estudio, las normas 2.ª y 5.ª afectan al cine negro francés. 
En efecto, las seis películas de nuestro corpus tienen en común la representación 
omnipresente de la violencia a través de la historia de gánsteres y delincuentes 
frente a detectives y policías, que atenta contra las buenas costumbres y el orden 
establecido. Por otra parte, se presenta el tema del sexo en la pantalla con la presen-
cia de la mujer fatal, a veces desnuda, como personaje secundario de estas historias. 
Por fin, las películas negras glorifican a menudo el criminal, exponen una apología 
del delito y del gánster, con el cual el espectador se identifica o siente empatía por 

7  Joseph Pérez, «La politique culturelle», in Franck Moderne: L’Espagne aujourd’hui: Dix années de gouverne-
ment socialiste (1982-1992), Paris: La Documentation française, 1993, p. 155.

8  Alejandro Ávila: La Historia del doblaje cinematográfico, Barcelona: CIMS, 1997, p. 158.
9  Teodoro González Ballesteros: Aspectos jurídicos de la censura cinematográfica en España, con especial refe-

rencia al periodo 1936-1977, Madrid: Editorial de la Universidad Complutense, 1981, p. 35.
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él. De hecho, en lo más profundo de su ser, el espectador desea el éxito del atraco. 
El cine negro francés es así un parangón del tipo de cine manipulado por los cen-
sores del régimen franquista. En legítima defensa, El grisbi, Rififí, A todo riesgo y El 
confidente presentan en sus intrigas temas relacionados con la violencia y el sexo, 
que han sufrido modificaciones en España. Estas películas se enmarcan en los bajos 
fondos parisinos, presentando robos y atracos en una atmósfera de violencia, crí-
menes y asesinatos, en la cual se desarrolla también el juego, la prostitución, el sexo, 
la desnudez y la exhibición erótica de la mujer, que perturbaban la moral social y 
religiosa, defendida con uñas y dientes por el régimen franquista. Según los censo-
res, estos temas eran peligrosos y prejudiciales para el público ya que no tenía una 
formación adecuada para entender estos últimos, y así, no eran admitidos en las 
pantallas de cine. Para autorizar las películas, los censores tuvieron que manipular 
e interpretarlas a fin de respetar los valores del franquismo.

La desnudez en las películas negras: ¿un elemento inútil a la historia?

En 1947, Henri-Georges Clouzot estrenó su tercera película, En legítima defensa, 
después de Un asesino vive en el 21 (1942) y El cuervo (1943), ambas recibidas por la 
censura, en 1943 por la primera y en 1950 por la segunda. En legítima defensa pre-
senta a Jenny Lamour (Suzy Delair), una cantante joven y linda de music-hall, que 
tiene mucho éxito y a la que no le falta ambición. Para obtener fortuna, coquetea 
con sus admiradores, en particular con un maduro hombre de negocios, Brignon, 
que le invita a cenar con él en su casa. A pesar de los celos de su marido Maurice 
(Bernard Blier), acepta la invitación para conseguir su fin. Maurice la sigue en la 
casa de su pretendido rival, con un revólver en su bolsillo. Pero cuando llega, con-
templa, con estupor, a su rival asesinado. Y empieza así la película con un ambiente 
de crimen, policías e investigadores en los bajos fondos de la capital parisina.

Los censores de la Dirección general de Cinematografía y Teatro analizaron 
por vez primera a la película de Clouzot el 26 de mayo de 1948,10 distribuida bajo 
el título de Policías de París. Uno de ellos, describe el ambiente general de la pelí-
cula, «policíaca, de bajos fondos», que puede perturbar a los espectadores jóvenes. 
Por eso, afirma que, si se autorizara, sería únicamente para mayores. Sin embargo, 
especifica además que tal como se presentó en ese día, no cree «posible una pro-

10  Archivo general de la Administración (AGA) 36.03401, núm. 10,356: En Legítima defensa (Quai des Or-
fèvres, Henri-Georges Clouzot, 1947). Ministerio de Educación Nacional, Dirección General de Cinematografía y 
Teatro, Junta de Orientación Cinematográfica, 26/05/1948. Presidente: Gabriel García Espina. Vocales: Luis F. Do-
mínguez de Igoa, Antonio Garau Planes, Pío García Escudero, Fernando de Galainena, David Jato, Santos Alcocer.
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yección». Esta opinión es compartida por Fernando de Galainena que señala que 
existen «bastantes reparos de orden moral» en la película, incluso, «excesos de 
desnudismo procaz» por parte de la protagonista. Estas escenas son inadmisibles 
en España desde un punto de vista moral, y así se prohibió.

Entonces, el primer tema prohibido en España en relación con una película ne-
gra o policíaca es la desnudez o, mejor dicho, el erotismo refl ejado por la desnudez 
de la mujer, y por esta razón, los censores eligen la prohibición de la película en 
primera instancia.

Tres años más tarde, censuran nuevamente la película, el 17 de abril de 1951. 
Estiman ahora una autorización con unos cortes relacionados con los besos y los 
desnudos, tanto las referencias (rollo 2.°) como los planos (rollo 4.°).11

Los censores quitaron tres escenas y una frase respecto a la versión original 
francesa. En efecto, la diferencia reside, entre otros, en la supresión en España de 

11 Ibídem. Ministerio de Educación Nacional, Subsecretaría de Educación Popular, Junta Superior de Orienta-
ción Cinematográfi ca, 18/04/1951: «Rollo 2.° - Suprimir la frase: «¿Me lo quito todo? Los zapatos no.» con el plano 
del biombo. Suprimir el plano de la bailarina dando vueltas. Rollo 3.° - Planos del beso en la ventana entre Mauricio 
y la cantante. Rollo 4.° - Plano de la chica desnuda que abre la puerta al pasar el policía».

Figura 1. El exceso de «desnudismo procaz» de Jenny Lamour en En Legítima defensa [00,09,48].
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la desnudez y de la sensualidad de la protagonista, en varias ocasiones, y también 
se cortó una escena de un beso con su marido. Por fi n, el último rollo censurado se 
refi ere a la imagen adjunta (imagen 2) entre Jenny y el inspector en su habitación. 
La policía entra en juego, con su proceso lento y complejo, pero inexorable, en el 
cual el conjunto de los detalles y testimonios, conducen al culpable. Las pesquisas 
policíacas las dirige el inspector Antoine (Louis Jouvet) que desmonta pieza a pieza 
la coartada de Maurice y Jenny y dirige sus sospechas sobre ambos. En esta escena, 
se encuentra en la habitación de la mujer para interrogarla después de su espec-
táculo. Notamos que los censores han decidido eliminar la escena porque en ella 
aparece la protagonista cambiándose bajo la mirada del detective. Mientras sigue 
su interrogatorio, Jenny se está cambiando en el fondo. Está en camisón con una 
toalla blanca en la mano. Pero, para los censores, la visión del cuerpo de la mujer 
en camisón no podía aparecer en la pantalla. Por eso, optaron por suprimir toda 
la secuencia, que resulta ausente en la versión española. Sin embargo, planteó un 
problema sumamente importante en cuanto a la coherencia de la historia. En esta 
escena, el inspector hace toda una serie de preguntas a Jenny recurriendo al enga-
ño para saber la verdad. La cantante, entre verdad y mentira, declara hechos que 

Figura 2. Rollo 4.° Escena censurada en la versión española de En Legítima defensa [01,12,19]: Jenny 
cambiándose bajo la mirada del inspector Antoine.
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dejan claro al inspector su inocencia. En España, sin esta escena representativa, el 
público no pudo entender cómo resolvió el caso ni siquiera cómo encontró al ase-
sino sin el testimonio de la protagonista. Con este ejemplo, comprobamos que los 
censores privilegiaron la moral franquista sobre la coherencia de la historia, como 
lo subraya precisamente este corte. Así, podemos emitir una primera hipótesis: los 
censores siempre tuvieron mucho cuidado con el más mínimo detalle que pudiera 
comprometer o transgredir la moral del régimen. Vigilaron todo lo que atentó su-
puestamente contra los valores del Estado, es decir, los cinco puntos mencionados 
por Teodoro González Ballesteros.12 Además, con la presencia del vocal eclesiástico 
en el organismo de la censura, los temas como la desnudez, el erotismo o la sensua-
lidad de la mujer eran vigilados y no podían representarse tan libremente como en 
Francia a inicios de los años cincuenta.

Después de la autorización de proyección y antes de ser exhibida en las pantallas 
españolas, la Dirección general de Cinematografía y Teatro transmitió a la distri-
buidora Cifesa la idea de alterar el título de la película para que fuera más acorde 
con la (nueva) historia que quería transmitir a sus espectadores, pero también para 
subrayar que los dos protagonistas eran inocentes y «en legítima defensa». Según 
su opinión, el primer título, Policías de París, sugería demasiado el ambiente de los 
bajos fondos con un policía que llevaba una investigación sobre un crimen en la 
capital parisina, que podía transmitir una mala impresión al público. Por eso, la 
película se llamó y sigue llamándose en España, En legítima defensa. Se estrenó por 
primera vez el 11 de septiembre de 1951, en los cines Alexandra y Atlanta de Barce-
lona y obtuvo un «éxito realmente extraordinario».13 Un mes después, se estrenó en 
el cine Rialto de Madrid, el 8 de octubre, cosechando un éxito similar.14

En los años sesenta, la desnudez sigue siendo uno de los problemas mayores 
de la censura con las películas negras, y es justamente el caso del Confidente. Al 
salir de la cárcel, Maurice Faugel (Serge Reggiani) mata a un perista con el que se 
alojaba antes de robarle las joyas. Luego, prepara con su cómplice un atraco de la 
caja fuerte de una finca de las afueras y pide ayuda a Silien (Jean-Paul Belmondo), 
un individuo sibilino que sería en realidad un confidente de la policía, conocido 
como el «doulos». El robo sale mal, y Maurice, que sospecha una traición de 
Silien, decide ajustar cuentas con él. Los censores visionaron la película el 13 de 
septiembre de 1963,15 y la autorizaron con una adaptación en el rollo 7.°. Esta úl-

12  Cf., p. 3.
13  El Mundo deportivo (Barcelona), 16/09/1951, p. 2.
14  ABC (Madrid), 09/10/1951, p. 27.
15  AGA 36.04003, núm. 28,313: El confidente (Le Doulos, Jean-Pierre Melville, 1963). Ministerio de Información 

y Turismo, Dirección general de Cinematografía y Teatro, Junta de Clasificación y Censura, 13/09/1963. Vicepre-
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tima corresponde a la supresión de toda la secuencia cuando la mujer desnuda, 
tras una relación sexual con Silien, está fumando en la cama. Se eliminó también 
la palabra «acostarme» antes de la escena susodicha. El censor indica así que «la 
escena de la muchacha, desnuda, tumbada en la cama, debe comenzar cuando 
ella se ha colocado la manta». Lo que motivó el corte de esta secuencia fue la 
desnudez de Fabienne (la espalda, los pechos, las piernas), e igualmente la forma 
en que el diálogo, o mejor dicho, la palabra, insinuaba la relación sexual, además 
adúltera que han tenido Silien y Fabienne, que es la esposa de Nutthecio (Michel 
Piccoli), un enemigo de él. El tema del acto sexual ha sido muy vigilado durante 
la historia de la censura cinematográfi ca en España, y el adulterio era prohibido. 
Bajo la batuta eclesiástica contra lo inmoral, la censura se enfocaba en el control 
de la moral sexual: suprimía cada referencia a una relación sexual y todo caso 
relativo a un adulterio. Al comparar la versión francesa con la española, notamos 
el corte de 3 minutos y 1 secundo que suprimió la visión de la mujer desnuda, 
fumando en la cama, después del coito.

sidente: Manuel Andrés Zabala. Vocales: Manuel Villares, Carlos María Staehlin, Pedro Martín, Pedro Cobelas, 
José María Cano, Víctor Aúzn José Luis de Celis. Secretario: Bautista de la Torre.

Figura 3. Escena censurada en la versión española del Confidente [01,09,12]: Fabienne, la mujer de 
Nuttheccio, desnuda y fumando en la cama con Silien, después de una relación sexual.
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El cine negro en España: la obligatoria condena de los gánsteres

A mitad de los años cincuenta, la censura analiza una película de gánster interpre-
tada por Jean Gabin y dirigida por Jacques Becker: El grisbi (1954). Max (Gabin) y 
Riton (René Dary) acaban de perpetrar un atraco en el aeropuerto de Orly, robando 
lingotes de oro, cuyo valor asciende a unos 50 millones de francos. Riton no pue-
de resistirse a contarle el botín a su amante Josy (Jeanne Moreau) que le engaña 
y transmite la información a un traficante de drogas, Angelo (Lino Ventura) que 
tiene la intención de capturar a Riton y presionar a Max para conseguir el «grisbi» 
como rescate.

El 14 de julio de 1955,16 los censores visionan la cinta negra y toman la decisión de 
no proceder a su importación. El padre Juan Fernández indica en su expediente que 
es «una película inadmisible por su morbosidad y por su falta de ejemplaridad». 
Otro censor comparte la opinión, añadiendo que

«carece en absoluto de ejemplaridad». Pero, ¿en qué sentido falta de ejemplaridad? 
¿Cuáles son las escenas morbosas en esta película exitosa del cine francés17 que impidió 
su autorización en España?

En primer lugar, la atmósfera general de la película, introducida por el robo de 
lingotes de oro en el aeropuerto y luego, los oscuros bajos fondos parisinos, con sus 
gánsteres y ladrones de joyas, molestó a los censores, en particular, por la falta de 
ejemplaridad. El Estado veía el cine como un medio de comunicación para trans-
mitir valores positivos y para dictar una buena conducta dentro de la sociedad. 
Sin embargo, como indica Pedro Mourlane Michelena, «nada pueden aprender 
los espectadores» con esta película, y de hecho, «hay que prohibir la película por el 
bien de todos.» Además, uno de los problemas principales de la cinta, según ellos, 
es que al final, Max no está condenado por haber robado los lingotes de oro, y eso 
no era admitido en la sociedad española. En otros términos, una película negra o 
policíaca tenía que presentar un final en el cual el protagonista que cometiera un 
delito o llevara a cabo un atraco debía imperativamente ser condenado. Y en esta 
película, en lo que se refiere a Max, Riton y Angelo, «no hay nada aprovechable sino 

16  AGA 36.03517, núm. 13,436: El grisbi (Touchez pas au grisbi, Jacques Becker, 1954). Ministerio de Infor-
mación y Turismo, Dirección General de Cinematografía y Teatro, Junta de Clasificación y Censura, 14/07/1955. 
Vicepresidente: José María Cano. Vocal eclesiástico: Juan Fernández. Vocales: Pedro Mourlane Michelena, Pío 
García Escudero, Nicolás González Ruiz, Rafael Casenave, Mariano Daranas. Secretario: Francisco Ortiz Muñoz.

17  Véase Vincent Pinel: Cinéma français, Paris: Armand Colin, 2008, p. 146. El grisbi es la cuarta película 
más exitosa del año 1954 en Francia, con 4,713,585 entradas detrás de Si Versalles pudiera hablar (Sacha Guitry, 
6,986,788), De aquí a la eternidad (Fred Zinnemann, 6,398,054), Papá, mamá, la muchacha y yo (Jean-Paul Le 
Chanois, 5,374,131); además, durante la Mostra de Venecia de 1954, Jean Gabin obtuvo la Copa Volpi de la mejor 
interpretación masculina para su papel de Max en la obra de Becker.
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la idea de que nadie es absolutamente malo».18 Los censores, cuando prohibían un 
tema, pensaban en el público, y en este caso, no era admisible porque no entendería 
la no condena de Max al final de la película.

Tras la desnudez peligrosa de la mujer de En legítima defensa o de la mujer des-
nuda fumando en la cama después de la relación sexual en El confidente, la condena 
de los gánsteres en una película negra era menester ya que «esta filosofía [de la no 
condena], no la dirigiera las masas del público.» En esta película, los gánsteres, el 
robo de los lingotes de oro, el malo interpretado por Lino Ventura que golpea a 
muerte a Riton y el final que no condena a Gabin por sus delitos, impidieron que 
se estrenase en España. El público tuvo que esperar otros diez años, después de otra 
sesión de censura del 29 de octubre de 1965,19 hasta el período de «apertura» inicia-
do en 1962 con la llegada de José María García Escudero a la Dirección general de 
Cinematografía y Teatro. Durante este período, se autorizaron películas que antes 
se prohibían, y por eso, en 1965, se admitió la película para sesiones especiales de la 
Embajada Francesa, centros culturales y cine-clubs para mayores de 18 años, pero 
nunca tuvo la oportunidad de estrenarse en salas comerciales.

La condena del protagonista está reflejada en Rififí, pero tampoco se autorizó. 
Tras cinco años de cárcel, Tony (Jean Servais) vuelve a la ciudad con un objetivo. 
Junto a sus fieles cómplices, planea atracar una famosa joyería en el centro de París. 
Durante semanas, preparan minuciosamente un golpe perfecto. Sin embargo, una 
banda rival es avisada del plan de Tony y decide unirse a la fiesta.

Reunida el 14 de julio de 1955, dos meses después del Festival de Cannes en el 
cual Jules Dassin recibió el Premio del mejor director, la Junta de Clasificación y 
de Censura examinó la película con una comisión numerosa compuesta por doce 
censores.20 Después del visionado, tomaron la decisión de prohibirla en España 
por distintos motivos. En primer lugar, según los censores, la película era un do-
cumental sobre un robo y su realización. En otras palabras, critican al cineasta por 
mostrar con minuciosidad la preparación del robo explicándolo con todo lujo de 
detalles para saber cómo atracar una joyería de París. En segundo lugar, no pueden 
aceptar la simpatía hacia el personaje de Tony que, a pesar de sus fechorías, la vio-

18  AGA 36.03517, núm. 13,436, o. cit., 14/07/1955.
19  AGA 36.03517, núm. 36,999: El grisbi. Ministerio de Información y Turismo, Dirección General de Cinema-

tografía y Teatro, Junta de Clasificación y Censura, 22/06/1965. Vocales: Manuel Villares, Carlos María Staehlin, 
Víctor Aúz, Pascual Cebollada. Secretario: Sebastián Bautista de la Torre.

20  AGA 36.03515, núm. 13,388: Rififí (Du rififi chez les hommes, Jules Dassin, 1955). Ministerio de Información 
y Turismo, Dirección General de Cinematografía y Teatro, Junta de Clasificación y Censura, 14/07/1955. Vicepre-
sidente: José María Cano. Vocales de la Rama de Censura: Juan Fernández, Pío García Escudero, Pedro Mourlane 
Michelena, Mariano Daranas, Rafael de Casenave, Nicolás González Ruiz. Vocales de la Rama de Clasificación: 
Ramón P. Martín López, Antonio Fronteras, Alberto Reig, Gaspar Gómez de la Serna. Secretario: Francisco Ortiz 
Muñoz.
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lencia con las mujeres y la ejecución del atraco, resulta simpático a los ojos de los 
espectadores, que se encariñan con él y se conmueven cuando muere al final. Los 
censores debían rechazar toda película policíaca que pudiera ser escuela y apología 
de delito, y que presentara el delincuente como un ser simpático y agradable. Por 
otra parte, Tony se dirige a clubes nocturnos donde reina un «ambiente repugnan-
te» compuesto por «mujeres frívolas y provocativas», y éstas no podían aparecer 
de tal forma, con poca ropa, en la pantalla. Por estos temas, declaran que «no debe 
exhibirse en nuestro país.» (Rafael de Casenave) Si miramos a modo de ejemplo los 
expedientes del vocal eclesiástico, Juan Fernández y el de Mariano Daranas, vemos 
los problemas de la película:

Vocal Eclesiástico, Rvdo. Padre Juan Fernández: «Prohibida. Es inadmisible desde 
el punto de vista moral. Aparte de las escenas plásticas que podrían suprimirse con la 
introducción de cortes, existe el inconveniente de fondo o tesis enseñando con poco lujo 
de detalles la manera o modo de hacer los atracos, así como la simpatía que despierta en 
el espectador la actitud de los atracadores sobre todo el protagonista […]».

Mariano Daranas: «Prohibida. Bandidos contra bandidos. La cinta es una exhibición 
del arte de bien robar, con una serie de asesinatos, sin nada diferente. Además, hasta se 
hace simpático el bandido jefe de la banda principal».21

Al igual que en El grisbi, el problema endémico del cine negro francés sigue 
siendo la falta de ejemplaridad para el espectador. En efecto, se encuentra sumer-
gido en un universo representado por «una acumulación de violencias y crímenes» 
(Nicolás González Ruiz), con gánsteres presentados de forma positiva. En lugar de 
condenar a Tony, Mario, Jo el Sueco y Cesar, el cineasta los destaca y el espectador 
sigue el robo de las joyas con interés, hasta la última escena, con la esperanza de que 
Tony pueda salvar su vida. Para los censores, esto no podía llevarse al cine. Como en 
El grisbi, los malos debían ser castigados por sus fechorías, y no había otro remedio.

Sin embargo, aparte de los inconvenientes en cuanto a las temáticas del cine 
negro, admiten con buen grado que la dirección es excelente.22 De sus informes, se 
desprende que no aprobaron la cinta desde un punto de vista moral, pero, elogiaron 
la calidad técnica. De hecho, algunos afirmaron que sería una pena que España 
prescindiera de esta película de un nivel técnico «excelente». Así, la distribuidora de 
la película Mercurio Films se dirigió en varias ocasiones a la Junta de Clasificación 
y de Censura para ver cómo se podía estrenar en España, en una versión supues-

21  Ibídem.
22  Ibídem. «Técnicamente es una buena cinta», «una película magnífica» (Rafael de Casenave), «película 

técnicamente bien hecha» (Nicolás González Ruiz), «excelente película en el aspecto técnico».
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tamente aligerada y cortada de todos los temas que atentaban contra la moral del 
régimen franquista.

Un año más tarde, Antonio Guerrero Giménez, director de la distribuidora, 
transmitió a la Junta de Clasificación y Censura, una nueva versión de la película 
con supresiones y modificaciones de diálogo para que quedara eliminado todo lo 
que atentó a la moral, así como escenas y frases que resultaran desagradables. Esta 
versión quedó limitada al planteamiento del robo, su realización y la destrucción 
entre sí de las bandas de maleantes, atacándose y matándose. Se restableció así 
el orden moral para el público. A pesar de estas manipulaciones, los censores se 
reunieron a finales de julio y decretaron nuevamente la prohibición de la pelícu-
la. Aunque se corrigieran los defectos formales como los besos, los desnudos, las 
relaciones sexuales con la presencia de la cama, seguían presentes los defectos de 
fondo, es decir, el ambiente general de maldad que permanecía intacto. Acusaban 
a la distribuidora la falta de ejemplaridad de la historia y la simpatía que sentían 
los espectadores por Tony, mencionada explícitamente por uno de los censores: 
«Prohibida hace un año, se presenta de nuevo habiendo suprimido las escenas más 
inmorales, pero persisten a mi juicio las inconvenientes que antes se apuntaron, 
especialmente la simpatía que despierta el jefe de una de las bandas. Por ello, man-
tengo mi anterior informe».

El 19 de agosto de 1957,23 la distribuidora envió otra carta a la Junta de Clasifica-
ción y Censura para que pudiera ser autorizada la película en España. Para conven-
cer los censores, puso de relieve la acogida excepcional de la película en Francia, 
en el Festival de Cannes y el número de entradas en el país vecino de 3,284,666 
en el año 1955, así como su notable recepción al extranjero. Además, subrayaba la 
pertenencia de la película a un género que había sido admitido en varias ocasiones 
por los censores en el pasado, habiendo demostrado los espectadores a menudo su 
apego al cine negro. Por ejemplo, citaba los éxitos populares de Trampa de acero 
(Andrew L. Stone, 1952), El imperio de terror (Phil Karlson, 1955) o Atraco perfecto 
(Stanley Kubrick, 1956). Por otra parte, añadía que habían suprimido las escenas 
que pudieran producir sensaciones desagradables «o excitantes», es decir cada esce-
na en que una mujer «frívola o productiva» aparecía. El distribuidor modificó unos 
diálogos, como el de la esposa de Tony que condenaba sus actividades y relaciones, 
expresando ante él indignidad (era lo que debían sentir los espectadores cuando 
veían la película), mientras que en la versión original permanecía en silencio en esta 
escena. Para terminar, proponía una inserción al inicio de la película para advertir 
al público de que la acción era pura fantasía y que el criminal nunca debía ganar.

23  AGA 36.03515, núm. 13,388: Mercurio Films, 19/08/1957.



180 |	 MIRADAS COMPARADAS Y TRANSNACIONALES ENTRE ESPAÑA Y FRANCIA

El 20 de enero de 1958,24 los censores autorizaron la cinta «con las adaptacio-
nes que se indican» (Vicente Llorente), y así, la película cambió drásticamente en 
comparación con la versión francesa. Los cambios introducidos por la Comisión 
Superior de Censura presentaban tres aspectos distintos y complementarios que 
reflejan la posible autorización del cine negro en España, acordes con los valores del 
régimen: por un lado, eliminaron de una vez todas las escenas eróticas o sensuales 
(rollo 2.°), por otra parte, aligeraron todas las escenas de preparación meticulosa 
del atraco para evitar que el espectador se quedase con una impresión positiva 
del robo (rollos 4.°, 7.°) y por fin, suprimieron todas las escenas o referencias en 
el diálogo que hacían que Tony pareciera un hombre simpático, en particular con 
el hijo de Jo y Louise, Tonio que le llama «tío Tony». En la versión española, se 
suprimieron todas las expresiones de cariño del niño hacia Tony. Como indicaba 
el censor, gracias a «las supresiones realizadas que reducen al mínimo no solo el 
ambiente repulsivo de la película, sino también en peligrosidad, ya no hay heroís-
mo en el criminal protagonista», y así, pudo autorizarse Rififí en salas comerciales. 
Unos meses después, se estrenó en el cine Fantasio de Barcelona, el 26 de mayo, y 
en Madrid en el cine Lope de Vega, el 16 de junio de 1958.

En los años sesenta, la Junta de Clasificación y Censura procedió a censurar 
a la primera película de Sautet, A todo riesgo el 28 de mayo de 1960.25 Abel Davos 
(Lino Ventura), gánster condenado a muerte en libertad y buscado por la policía, se 
refugia en Italia con su esposa y sus dos hijos. Tras una encerrona, en la cual muere 
su mujer y su mejor amigo, vuelve a Francia para esconderse de la policía. Llega a 
Niza, y necesita ayuda para volver a París. Sus fieles amigos le envían a un hombre 
sincero, Eric Stark (Jean-Paul Belmondo) con una ambulancia. En la sombra, sus 
amigos conspiran con la policía para que sea detenido a su llegada en la capital. 
Después del visionado, los censores tomaron el acuerdo de prohibir su exhibición 
en todo el territorio nacional.

24  AGA 36.03515, núm. 13,388: Rififí. Ministerio de Información y Turismo, Dirección General de Cinema-
tografía y Teatro, Comisión Superior de Censura, 20/01/1958. Presidente: José Muñoz Fontán. Vocales: Antonio 
Garau, Vicente Llorente, Alfredo Timermans Díaz. Secretario: Francisco Ortiz Muñoz. « Rollo 2.° Suprimir plano 
en que Tony tira a la escalera el abrigo y joyas de Mado. Rollos 2.°, 3.°, 5.°, 7.° y 8.° Suprimir los planos procaces 
de exhibicionismo y de intimidad personal. Rollo 4.° Aligerar el estudio de los medios para inutilizar el aparato 
de alarma. Rollos 7.° Aligerar el forzamiento de la caja, tal modo que no quede detallado. Rollo 8.° Suprimir de la 
conversación telefónica de Joe con Tony, el encargo de un juguete para un niño. Rollo 10.° Modificar el diálogo 
entre Tony y Joe, para que aparezca como móvil de la búsqueda del niño el deseo de conservar el botín. Rollo 12.° 
Reducir la secuencia final, que exalta la figura del gángster. Nota. Además de las adaptaciones indicadas, deberán 
hacerse todas las que convenga, para reforzar las circunstancias que hagan reprobable la figura y conducta de Tony. 
Por ejemplo, el niño no debe decirle «Tonton Tony», y otras expresiones cariñosas, ni a su vez Tony tampoco debe 
tratar al niño con cariño».

25  AGA 36.03763, núm. 20,710: A todo riesgo (Classe tous risque, Claude Sautet, 1960). Ministerio de Infor-
mación y Turismo, Dirección General de Cinematografía y Teatro, Junta de Clasificación y Censura, 28/05/1960.
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La película fue prohibida por unanimidad debido a su atmósfera general, pero 
sobre todo por la introducción, en la que un hombre y su mejor amigo son perse-
guidos por la policía. Llegan a Italia, se reúnen con su mujer y sus hijos, pero los po-
nen en peligro. Su mujer muere por las balas de la policía, así como su mejor amigo. 
Para los censores, y por reflejo el régimen franquista, un hombre no podía poner en 
peligro a sus hijos y a su mujer. Esta visión no correspondía con la moral católica 
sostenida por la España franquista. Las cualidades morales de Davos perturban a 
la censura ya que un padre de familia no puede exponer a su mujer y a sus hijos a 
los peligros inherentes a una fuga y hacer frente a la policía como sucede al inicio 
de la película. Además, un hombre que se venga a sangre fría de sus antiguos ami-
gos que le traicionan molesta a los censores que no ven cómo esta situación puede 
justificarse en la pantalla. Como en Rififí, los censores observan que las acciones y 
virtudes del hombre permiten suscitar la simpatía del espectador, y justifican, en 
cierto modo, la fatalidad de su destino. Para autorizarla, uno de ellos nota que sería 
recomendable añadir al final en voz en off: «Esta es la historia tristemente célebre 
del gánster francés que terminó siendo detenido, juzgado y ejecutado», para poner 
de relieve la condena de Abel Davos por sus delitos y crímenes. Cinco años más 
tarde, gracias a la apertura del régimen franquista en los sesenta, y a través de la 
Dirección general de Cinematografía y Teatro manejada por García Escudero, los 
censores revisan la película, emitiendo la autorización definitiva para mayores de 18 
años.26 A todo riesgo se estrenó finalmente el 31 de mayo de 1966 en distintos cines 
de Madrid, seis años más tarde que en Francia.

La apertura del régimen franquista en los años sesenta

En 1962, José María García Escudero vuelve a la Dirección general de Cinemato-
grafía y Teatro, tras un primer mandato (1951-1952). Su nombramiento significó un 
cambio de política cultural que tuvo una influencia en la censura. Manuel Fraga 
Iribarne, ministro de la Información y del Turismo (1962-1969) nombró en efecto 
a García Escudero en septiembre de 1962 como director general de la Cinemato-
grafía y Teatro (1962-1968). Al día siguiente de su nombramiento, reorganizó la 
Junta de Clasificación y Censura para iniciar una política de «apertura censora».27 
Esa política aperturista era un proyecto en consonancia con las nuevas tendencias 
cinematográficas que llegaban desde el exterior, incluso desde Francia, con «[l]os 

26  Ibídem, 24/11/1965.
27  Román Gubern: Régimen jurídico y función política de la censura cinematográfica bajo el Franquismo, Tesis 

doctoral, Barcelona, Universidad Autónoma de Barcelona, 1980, p. 24.
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nuevos argumentos abordados en el cine occidental, que ensancharon la permisi-
bilidad y abrieron las puertas de un arte dotado de un prisma erótico desconocido 
y de unas tramas exentas del pudor que antes protegían los sentidos humanos».28

El franquismo, a pesar de su larga duración de treinta y seis años, no fue un ré-
gimen monolítico. Y una película como Gran jugada en la Costa Azul lo confirma. 
Charles (Jean Gabin) acaba de salir de la cárcel después de cinco años entre rejas. 
Cuando vuelve a su casa, la ciudad ha cambiado por completo: modernos bloques 
de pisos por doquier. Su mujer Ginette (Viviane Romance) le ofrece la posibilidad 
de empezar una nueva vida en el sur de Francia, pero él sólo tiene una idea en 
mente: dar un gran golpe y robar la caja fuerte del casino Palm Beach de Cannes. 
Para planearlo, cuenta con la complicidad de un compañero de prisión, un joven 
gánster Francis (Alain Delon). El 24 de septiembre de 1963,29 los censores proce-
dieron al visionado y censura de la película, clasificándola como autorizada para 
mayores de 18 años, sin ningún corte, la primera dentro de nuestro estudio. Pero, 
este tipo de película no es todavía para todos públicos, a pesar de la apertura del 
régimen, ya que como indica Carlos María Staehlin: «su tema – la historia de un 
atraco – y la minuciosidad con que se presenta no la hacen apta para menores de 
edad». Hay que esperar agosto de 1975 para que la película, tras una nueva sesión 
de censura, sea autorizada tanto para mayores de 18 años como para menores hasta 
14.30 Sea como fuere, con la llegada de García Escudero al gobierno, se autoriza el 
cine negro francés en España sin censura, aunque Gran jugada en la Costa Azul no 
difiere tanto de Rififí en cuanto a la violencia, la sensualidad de la mujer, el atraco 
y la simpatía del público por los gánsteres.

Por consiguiente, podemos afirmar que, a mediados de los sesenta, y tras la 
publicación de las normas de censura del 9 de febrero de 1963, España se abre al 
mundo, tanto en el exterior como en el interior de su régimen, al aceptar temas 
prohibidos en el pasado y permitidos en el presente. Si miramos a la censura de El 
Confidente y de Gran jugada en la Costa Azul, vemos que las historias de gánsteres 
y criminales dejan de ser una influencia nefasta y desagradable. Tampoco son un 
reflejo de la maldad en la sociedad española, ya que se autorizan para mayores. Por 
ejemplo, El Confidente se autorizó, a pesar de su dureza y su violencia, porque los 

28  Juan Antonio Martínez-Bretón, Influencia de la Iglesia Católica en la cinematografía española (1951-1962), 
Madrid: Harofarma, 1987, p. 153.

29  AGA 36.04006, núm. 28,447: Gran jugada en la Costa Azul (Mélodie en sous-sol, Henri Verneuil, 1963). 
Ministerio de Información y Turismo, Dirección General de Cinematografía y Teatro, Junta de Clasificación y 
Censura, 04/10/1963. Vocales: Carlos María Staehlin, José María Cano, José Luis de Celis y Orue, Víctor Aúz. 
Secretario: Sebastián Bautista de la Torre.

30  AGA 36.04508, núm. 80,398: Gran jugada en la Costa Azul. Ministerio de Información y Turismo, Direc-
ción General de Cinematografía, Junta de Calificación y Apreciación de Películas, 26/08/1975.
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criminales quedan condenados al final, como dejaba apuntado el censor: «una pe-
lícula dura y violenta, pero sin que llegue a extremos que obliguen a la prohibición, 
el crimen y los criminales quedan reprobados y castigados». La mujer desnuda, sin 
embargo, sigue siendo un tema tabú en la sociedad franquista, a pesar de la aper-
tura del régimen en los albores de los años 1960. Sin embargo, estas dos películas 
realizadas y recibidas en 1963 confirman que el cine negro ya se acepta sin corte de 
censura en España.

El cuadro adjunto destaca varios puntos: en primer lugar, las películas proyecta-
das en los años cincuenta son sometidas a múltiples sesiones de censura, por lo que 
primero son prohibidas y luego autorizadas de forma manipulada y censurada. Por 
el contrario, las películas de los años sesenta son aceptadas después de una única 
sesión de censura, y más o menos, sin corte. Otro punto clave que podemos poner 
de relieve es el atraso cultural de los españoles durante la dictadura. En efecto, la 

Cuadro 1. El cine negro francés: censura y recepción en la España franquista (1948-1963)

Películas Primera 
censura

Última 
censura

Estreno en España 
(cine, ciudad)

Retraso cultural
ningún retraso

retraso «normal»
retraso «notable»

En legítima 
defensa 26/05/1948 17/04/1951

08/11/1951
(Alexandra, Atlanta en 

Barcelona)
3

El grisbi 14/07/1955 29/10/1965 X 11

Rififí 22/06/1955 20/01/1958 26/05/1958
(Fantasio, Barcelona) 3

A todo riesgo 28/05/1960 24/11/1965

31/05/1966
(Pompeya, Palace, 

Gayarre, Tivoli, Rosales, 
Madrid)

6

El confidente 13/09/1963 X

17/03/1964
(Alexandra, Atlanta en 

Barcelona Pompeya, 
Palace, Gayarre, Voz y 

Rosales en Madrid)

1

Gran jugada 
en la Costa 
Azul

24/09/1963 X 29/09/1963 0

Fuentes. Expedientes de censura (AGA) / diarios ABC (BNE).
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intransigencia de los censores hacia las películas que podían alterar la moral del 
régimen hizo que muchas películas de los años cincuenta como A todo riesgo o El 
grisbi se proyectaran en España a mediados de los sesenta. El hecho de que fueron 
prohibidas y llegaron a estrenarse a mediados de los años sesenta, además en cines 
comerciales para la película de Sautet, indica que hubo una cierta relajación de la 
censura sobre las cuestiones morales, entre otras razones, gracias a la apertura de 
García Escudero y por la evolución de costumbres en la España de los años sesenta. 
Es curioso que un régimen como el franquismo, definido como un sistema auto-
ritario, católico y jerarquizado, con una censura rigurosa y atenta a cada detalle 
contra la moral, presenta, al mismo tiempo, una censura heterogénea y evolutiva, 
en la década de los años sesenta. En nuestro análisis de la recepción estatal del cine 
negro francés, podemos destacar la bisagra de la década de los sesenta, reflejada 
como una etapa aperturista de la evolución cultural del franquismo.

Conclusión

A través de la transferencia cultural del cine negro francés en la España franquista, 
entre censura y recepción, el cine francés puede ser considerado como espejo de 
la sociedad española de los años cincuenta a sesenta, subrayando la evolución del 
régimen franquista y de su censura.

Como hemos visto, muchas de las películas que lograron pasar la censura du-
rante la «segunda recepción» que empezó tras el nombramiento de José María Gar-
cía Escudero como responsable de la Dirección general de Cinematografía y Teatro 
y tras la publicación de las normas de censura del 9 de febrero de 1963, contenían 
todavía referencias problemáticas para la estricta moral franquista que podían afec-
tar a los espectadores (la violencia, el erotismo, la desnudez, el crimen y la maldad, 
o también el papel de la mujer en la sociedad como la prostituta o la mujer fatal). 
Aunque perviven estos temas en las películas, se autorizarán sin ningún cambio ni 
corte en salas comerciales en el caso de A todo riesgo y en salas especiales en el de 
El Grisbi. El cine francés constituyó un espejo de la apertura del régimen franquista 
gracias a esa relajación de la censura que, en los años sesenta, permitió la exhibición 
de películas que innegablemente habrían sido censuradas y prohibidas en los años 
cincuenta, como lo demuestra el caso de El Grisbi.

Esta evolución de la censura, y la aceptación del cine negro francés sin corte 
en España, es sólo el reflejo del cambio de imagen del régimen franquista entre los 
años 1950 y 1960. En la vertiente geopolítica, el jefe del Estado intentó conseguir 
un reconocimiento internacional durante los años cincuenta, a través de los Pactos 



Transferencia cultural, censura y recepción. El cine negro francés en la España franquista	 | 185

de Madrid entre Estados Unidos y España (1953), el Concordato con el Vaticano 
(1953) o la inclusión en las Naciones Unidas (1955).31 Este paulatino acercamiento 
entre el régimen franquista y las potencias internacionales y europeas no sólo tuvo 
como incidencia la cooperación político-económica sino también una represen-
tación cultural superior, revelada por una apertura de la censura, que se extendió 
a lo largo de esa década. Por eso, la recepción del cine negro francés en la España 
franquista tuvo más suerte y presencia en los 1960 que en los 1950.

31  Ángel Palomino, Paul Preston: Francisco Franco, Barcelona: Ediciones B., 2003, p. 35.
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Colección Piedras Angulares

La relación de vecindad entre España y Francia ha comportado históri-
camente un sinfín de vínculos e intercambios que también se han repro-
ducido en el plano académico. Este libro colectivo es una nueva muestra 
de esa compleja encrucijada hispanofrancesa en la que convergen los es-
tudios culturales, la historia comparada y los análisis trasnacionales en 
el marco de la contemporaneidad. Los trabajos aquí reunidos, a cargo de 
investigadores de ambos lados de los Pirineos y pertenecientes a distin-
tas generaciones, cubren los siglos xix-xx con tres hilos conductores: la 
cultura, la política y la guerra. A través de varios estudios de caso, el vo-
lumen explora fenómenos como la circulación de ideas, los imaginarios 
nacionales, la cooperación intelectual, el feminismo, el tradicionalismo, 
el comunismo y ciertos aspectos de los conflictos bélicos, la prensa o el 
cine. La profundidad de las relaciones y las transferencias producidas en 
el ámbito hispanofrancés son también decisivas para comprender una 
parte de la historia contemporánea europea.
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