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Prólogo

EL VENENO ES LA DOSIS

A ojos de hoy, la historia de la censura sufrida en este 
país por los discos de rock durante el periodo franquista, 
parece más un sainete que otra cosa. Aparcadas por el 
tiempo pasado las innumerables tropelías cometidas, a 
menudo sangrantes, banales otras, siempre arbitrarias, 
muchas de ellas sufridas en propia carne adolescente 
por uno mismo, aparece este valioso y pormenorizado 
relato tragicómico de toda aquella absurda inmundicia. 
Una crónica necesaria escrita pisando descalzo sobre 
un jardín mugriento, pero resuelta caballerosamente a 
modo de civilizado ajuste de cuentas. La generosa mi-
rada de Valiño regala amabilidad a un tiempo y a unos 
funcionarios perversos cuya �nalidad última consistió 
en rebajar en lo posible la dosis de veneno que a su 
maltrecho juicio contenía la música rock. 

Si no podía barrer de un plumazo la nueva realidad que 
el rock planteaba en las capas jóvenes de la sociedad 
española en los años sesenta, la censura jugó a elimi-
nar en fanática tarea sus aristas más punzantes, un he-
cho posibilista que, si en determinados casos podía lle-
gar a entenderse al estar sometida a una dictadura, en 
muchos otros, docenas y docenas de ellos (como por 
ejemplo prohibir el Blonde on Blonde de Bob Dylan por 
ser, entre otras cosas, un disco “ligero y homosexua-
lista”) revelaba los niveles de alucinación, incultura y 
perversión de tan siniestro o�cio. En cualquier caso, del 
mismo modo habría que decirlo, por esa misma cegue-
ra del funcionario, la censura nos dejó tanto como nos 
quitó. En aquellos discos diezmados con los que crecí (y 
quiero pensar que, a pesar de ello, maduré) había tanto 
que ofrecer, tanta creatividad y aún tanta belleza, que 
incluso mutilados revelaron la futilidad de tan perver-
sa práctica. La regocijante lectura de Veneno en dosis 
camu�adas compensa la vileza sufrida así como todo 
aquello tangible (portadas, encartes, textos, canciones) 
que directamente nos fue robado de los discos. Porque 
además, no se olvide, hubo que pagarlos en tienda al 

mismo precio que si fuesen un producto cultural en 
plenitud.

Con calibrada meticulosidad explica el libro aquella 
guerra sin cuartel: a un lado el censor, dueño y señor 
de la obra y con poderes plenipotenciarios para ma-
nipularla a su real antojo; al otro, el despojado artis-
ta en la más absoluta indefensión, y el escenario del 
abuso, los últimos años cinquenta coincidiendo con la 
edición de los primeros discos de rock (o blues, o jazz) 
que comienzan a publicarse. Un oscuro ente llamado 
Delegación Nacional de Propaganda (dependiente del 
Ministerio de Educación) velaba entonces por la mora-
lidad de los españoles con la e�cacia que se presupone 
a cualquier dictadura. Asimismo, debería añadirse que, 
además, ayudados indiscriminadamente por cualquiera 
que llevase gorra y un pito en la boca. Quiere decirse 
que durante esos años, y a falta de unas ordenanzas 
que delimitasen un marco real de posibilidades, el asun-
to de la censura de los discos quedó a merced de quien 
tuviese la más mínima autoridad en cualquiera de los 
estamentos que fuesen: político, social, artístico, moral, 
educativo o religioso. Imposible plantar batalla ante ese 
vírico panorama en el que la más inocente nimiedad en 
una voz, un texto, un dibujo o una foto, estaba con-
denada indefectiblemente a colisionar contra un muro. 

Esta desigual contienda marcaría a fuego los primeros 
diez años de rock editado en España (1956-1966), años 
en los que dado el aún bajo nivel de implicación social 
del género (sin duda y básicamente sus años más lúdi-
cos), en términos generales todo se dirimió en torno 
a algo tan etéreo como ‘el buen gusto’, consiguiendo 
que discos, artistas y canciones con notable relevancia 
internacional no llegaran a editarse simplemente por-
que sus títulos, textos o portadas, cuando no su ritmo, 
intención o guturalidad, resultaban mínimamente sos-
pechosos. Caso de publicarse, se contaba por descon-
tado con la alteración de cualquier portada explícita, 
del signo que fuese, con especial inquina en hacer des-
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aparecer a los intérpretes negros de las mismas, y mu-
cho menos en primer plano. Bastaría comparar edicio-
nes internacionales del mismo disco, la española y las 
de países próximos como Francia e Italia, por ejemplo, 
para comprobar cómo desapareció cualquier atisbo de 
insinuación, erotismo o voluptuosidad. 

No fue hasta 1966, con Fraga Iribarne en el Ministerio 
de Información y Turismo, cuando se reglaron, median-
te dos Direcciones Generales, unas sibilinas normas de 
censura según las cuales se podía autorizar o rechazar 
la publicación de un disco, alterando su portada y las 
canciones si así se entendía, y al mismo tiempo impe-
dir que sonase por cualquier medio aún habiendo sido 
autorizada su edición, entonces difusión básicamente 
centrada en radio, televisión y discotecas. Aun más, 
también podía autorizarse o no su publicación en sin-
gle, a sabiendas del censor, claro, de que ese formato 
siempre iba a tener más opciones de popularizarse que 
si el tema reprobado únicamente iba incluido en un LP. 
Quizás, el paso adelante dado consistió en la posibili-
dad de que el artista (o su representante) podía dialo-
gar y defender su obra frente a la Administración. Y no 
se olvide, nunca debería olvidarse, el tema de la auto-
censura, esa inconsciente adecuación previa del artista 
a las trabas inquisitoriales que su obra iba a padecer.

Todo aquello saltó o�cialmente por los aires el 24 de 
abril de 1977, con el primer gobierno de Adolfo Suá-
rez, y desde entonces —supongo que todos contentos 
celebrando su desaparición y la recién ganada liber-
tad— un silencio se había adueñado del asunto apenas 
salpicado ocasionalmente por el rico anecdotario deja-
do tras la huella de un puñado de míticos discos gra-
vemente censurados: Who’s Next (1971) de The Who; 
Sticky Fingers (1971) de The Rolling Stones; Aqualung 
(1971) de Jethro Tull; Sometime in New York City (1972) 
de John Lennon & Yoko Ono; Berlin (1973) y Rock & 
Roll Animal (1974) de Lou Reed, Live 1969 (1974) de 
The Velvet Underground o el primer álbum de Veneno 
(1977). Para el resto de a�cionados todo pareció redu-
cirse a cuatro nombres señeros y poco más. Pero tris-
temente no fue así. En sus años de máxima actividad 
(1969-1975) la voracidad de la censura española no 

pareció tener �n. Coincidiendo con los años en los que 
el rock se adentró sin tapujos en terrenos más compro-
metidos, miles de canciones fueron caprichosamente 
estigmatizadas sin que pudieran acercarse a su público 
natural, impidiendo su difusión por la radio con aquel 
tajante sello de “No Radiable”; centenares de discos 
aparecieron troceados tanto en sus portadas como en 
los contenidos, haciendo desaparecer sus canciones 
más a�ladas. Aún duele reconocerlo, durante mucho 
tiempo nos perdimos muchas de ellas, pero el destrozo 
fue tan grande que, acostumbrados a convivir con las 
miserias de la censura, todavía hoy comprobamos que 
muchos de los discos que tenemos en casa estaban 
mutilados sin saberlo.

Hasta la fecha, ni siquiera la cuantiosa bibliografía es-
pañola en torno a la censura había reparado con deta-
lle en la parcela rock que nos ocupa. A este primer libro 
en pormenorizar con detalle la historia de nuestra cen-
sura en los discos de rock, obviamente le ha precedido 
en primer lugar todo el material en torno al mundo de 
los cantautores y la canción social hasta la etapa de la 
Transición. Igualmente se publicaron trabajos en torno 
al mundo de la copla, el bolero o la canción popular 
e incluso sobre el rock a nivel internacional, pero la 
de�citaria consideración artística que siempre mereció 
este género por aquí, usualmente interpretado como 
una manifestación cultural juvenil sin demasiado fun-
damento, hizo que todo este calvario apenas moviese 
a editor alguno por documentarlo. Quizás ese mismo 
y congénito desprecio por el género fue lo que bastó 
a las autoridades censoras para montar únicamente un 
pequeño cuchitril (y no otra o�cina más grande) para 
controlar adecuadamente los discos de rock (se habla 
de pop, rock, blues, soul, folk o jazz) que debían o no 
aparecer en este país.

Uno de los hallazgos más chocantes del libro revela que 
durante esos doce últimos años en los que con mayor 
intensidad se perpetró la faena, toda ella y en dicho 
cuchitril se la repartieron únicamente cuatro funciona-
rios, únicamente cuatro. Siempre los mismos, tres con 
los que no se podía ya contar y uno aún vivo con el que 
Valiño llega a hablar, quienes, en realidad censores de 
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libros, tuvieron que desarrollar esta nueva tarea por las 
tardes y por cuatro duros durante el tiempo libre que 
les permitía su otra más valorada función. Cuesta poco 
percatarse de que si tenían que enjuiciar y escuchar 
todo aquello que pretendía editarse (cientos de discos 
semanales) debieron hacer su trabajo a destajo, sin el 
menor miramiento y disparando a cualquier cosa que 
se moviese. Así se hizo; de otro modo no se explica la 
ingente relación de canciones, discos y artistas que de 
uno u otro modo se vieron implicados en tan abusiva, 
inútil y a veces ridículamente caprichosa práctica.

Veneno en dosis camu�adas y toda su enorme tarea en 
destapar el alcance global de la censura española sobre 
el rock, sin duda se ha podido llevar a cabo gracias a 
la colaboración de un buen puñado de coleccionistas 
y tiendas especializadas (en realidad, es lo mismo), ya 

que entre todos ellos atesoran ese valioso —en térmi-
nos de coleccionismo— material requisado y alterado, 
la prueba de un delito implacable que marcó los años 
más valiosos de la historia del rock. Pero sin duda se ha 
logrado gracias a la bendita tozudez del autor, tenaz 
en su descenso a los in�ernos, en su búsqueda de los 
archivos de los censores en donde —orgullosas— apa-
recen aquellas tropelías cuidadosamente relacionadas, 
y en su temerario encuentro con el único supervivien-
te de aquel cuarteto censor que tuvo en sus manos la 
caprichosa potestad de decidir qué música debía o no 
de escuchar un país. Un trabajo minucioso, irónico y 
juicioso que de alguna forma nos restituye la humilla-
ción sufrida, pero que sobre todo acaba siendo todo 
un irremplazable testimonio social de aquel momento.

Vicente FABUEL
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Ahora comprendo mejor a aquellos directores de cine 
que mencionan de vez en cuando el proyecto de sus 
vidas aún sin realizar, aquel que tras muchos años no 
han puesto en marcha, para el que esperan todavía 
que llegue el momento preciso, cuando todos los ele-
mentos se den a su favor y crean haber llegado al justo 
dominio del lenguaje cinematográ�co que les permita 
materializarlo tal y como siempre lo idearon.

Los comprendo porque yo también he tardado lo suyo. 
Diez años en concreto. Al menos he esperado la con-
junción de todos los elementos y, supongo que asimis-
mo, de todos los astros, que el resto aún dudo que lo 
tenga. Durante ese tiempo me he dedicado a ir unien-
do documentalmente y, sobre todo, en mi mente, las 
piezas de un rompecabezas que parece que al �nal ha 
querido ir encajando poco a poco.

Lo que nació y se desarrolló al mismo tiempo como 
una tesis doctoral era una idea de la que al principio 
no sabía siquiera si llegaría a tener una mínima enti-
dad, unas pocas páginas que la sustentaran. Estaba 
todo por andar. Los cimientos los con�guraron los do-
cumentos de la censura. Tras llamar a varias puertas 
durante meses —Ministerios, Archivos, Bibliotecas, or-
ganismos o�ciales, antiguos cargos—, una indicación 
me encaminó al Archivo General de la Administración 
en Alcalá de Henares.

Allí, mi primera consulta se encontró con la duda de si 
los expedientes que perseguía se hallarían en sus es-
tantes. Tras comprobar miles de listados interminables, 
el personal del Archivo, siempre voluntarioso, siempre 
colaborador, me puso en la senda de unos primeros 
registros que podrían llevar hacia aquel tesoro oculto, 
dormido y nunca antes consultado.

Pero no era tarea fácil. Había que descifrar las claves 
de unos libros de registro crípticos y tentar la suerte. 
En distintas visitas a lo largo de varios años, cuando el 
trabajo diario me lo permitía, fui solicitando cajas, una 
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tras otra, de las kilométricas estanterías del Archivo. 
Poco a poco pude ir delimitando los rangos numéricos 
en los que se podían encontrar aquellos partes de los 
censores para acabar, por �n, descubriéndolos y escru-
tándolos �nalmente. Hasta principios de 2010 no aca-
bé de consultarlos todos, abriendo el camino al prin-
cipio para algún investigador que sé con certeza que 
siguió esos pasos después, aunque el �n fuese distinto.

Puede que aún quede alguna caja sin estudiar. Es difí-
cil tener la seguridad completa de haber completado 
un barrido sin mácula, pero estoy casi seguro de haber 
descartado todas aquellas que no tenían nada que ver 
con el tema y de haber analizado las que de verdad 
eran relevantes por contener partes de censura de los 
textos del rock en el franquismo. 

En aquellos partes citados fue posible, en algunas con-
tadas ocasiones, distinguir la �rma de cuatro personas, 
los censores o lectores. De la guía telefónica de Madrid 
obtuve los números que sirvieron para intentar loca-
lizar a esas personas y averiguar cómo había sido su 
trabajo en el Ministerio. Llamada tras llamada infruc-
tuosa, llegó la segunda pieza, tal vez la más crucial. La 
puso el único censor vivo y en condiciones de aportar 
su testimonio, uno de aquellos cuatro censores que, 
por unas pocas pesetas más, se dedicaba por las tardes 
a hacer horas extra censurando discos, a mayores de 
su trabajo por las mañanas haciendo lo propio con los 
libros, que era su verdadera labor, y a lo que entonces 
se le prestaba casi toda la atención en el Ministerio de 
Información y Turismo.

Su testimonio sirvió para ponerle orden al procedimien-
to, para conocer su forma de trabajar, para preguntar 
por los criterios y saber si los hubo, para intentar averi-
guar qué había pasado con las portadas de los discos, 
para acabar de corroborar si realmente aquel trabajo se 
había llevado a cabo en dos Direcciones Generales por 
distintas personas...
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Y con una parte armada, llegaron los vaivenes, los alti-
bajos, las dudas, las ganas de abandonarlo todo de�ni-
tivamente. A veces no era posible seguir adelante, todo 
se enquistaba. En otras ocasiones aparecían indicios de 
otras investigaciones que podían ser similares, algo que 
por suerte era infundado. Más de una vez tuve la impre-
sión de que si no hallaba una explicación, no sería posible 
completar aquel jeroglí�co. El trabajo diario limitaba tam-
bién las posibilidades de dedicarle el tiempo que necesi-
taba o las visitas al Archivo que la investigación precisaba.

El mayor obstáculo fueron las carpetas de los discos. 
Si con las letras de las canciones se pudo documentar 
todo o casi todo lo sucedido en las oscuras dependen-
cias del Ministerio, con las portadas no fue posible ha-
cer lo propio. La conclusión a la que se llegó, tras com-
probar que sí pasaron por el Ministerio de Información 
y Turismo para su censura, como obligaba la normativa, 
es que no se conservaron �nalmente simplemente por-
que las portadas de los vinilos de 31 × 31 centímetros 
no entraban en las cajas conocidas como AZs en las que 
se archivó todo. Así que, según el personal del Archivo 
de la Administración, lo más probable es que acabaran 
deshaciéndose de ellas. Y tiene su —desgraciada— ló-
gica: una vez aprobada y editada la versión �nal de un 
disco, ¿para qué archivar la portada, fuese censurada 
o no? Ese fue, muy probablemente, el absurdo criterio 
que hoy nos priva de una parte de nuestra historia.

Por lo tanto, para saber qué carpeta había sido censura-
da en España no quedó más remedio que confrontarlas 
con el original aparecido en otros países, siempre que 
esas portadas fueran diferentes y que fuese también 
posible hallar en ellas un motivo de su censura. Y ahí 
llega el único elemento de este libro donde mi inter-
pretación, y no la documentación archivada, entra en 
juego. Tal vez haya llegado demasiado lejos intentando 
ver un motivo de censura en una carpeta donde real-
mente nunca lo hubo o puede que me haya quedado 
corto analizando otras en las que no he conseguido ver 
nada. En cualquier caso, lo que es indiscutible es que 
la portada española es distinta a la utilizada en otros 
países y que la censura fue la razón más probable de 
ello en la inmensa mayoría de los casos. 

En estos años, además de las portadas censuradas que 
yo conocía, fueron apareciendo otras gracias a la co-
laboración de coleccionistas, responsables de tiendas 
de discos especializadas, periodistas musicales y a�-
cionados que contribuyeron a descubrir nuevos casos, 
algunos realmente inesperados. Todos ellos aparecen 
citados en los agradecimientos �nales, y que me per-
donen si me he olvidado de alguien. Y a localizarlas 
para poder comprarlas y escanearlas contribuyeron de-
cisivamente esas tiendas de discos, el personal de los 
archivos de RNE, la cadena SER y la Biblioteca Nacional 
y, también, Internet, algo que hace diez años hubiera 
sido imposible, cuando aún comenzaba el desarrollo 
de la red; por lo tanto, el largo proceso motivado por 
todas estas circunstancias se vio favorecido �nalmente 
por las crecientes facilidades que provenían de un nue-
vo elemento no considerado en un principio, contribu-
yendo a darle su forma de�nitiva.

Aunque esté de más por el título, debo aclarar que este 
libro se centra en los discos del pop-rock, el mundo que 
conozco y trato de divulgar desde hace más de 30 años 
cada vez que una canción me emociona, dejando por 
tanto el camino abierto para que alguien más indica-
do indague con mayor detenimiento en la censura de 
la canción de autor, teniendo en cuenta además que 
hay varios libros que, aunque sea tangencialmente y sin 
haber llegado todavía al Archivo General de la Admi-
nistración (con una única excepción), hablan de algún 
caso en ese ámbito. 

Resta por señalar, por último, que, tal vez después de 
haber sufrido el conocido síndrome de Estocolmo, he 
llegado a comprender el trabajo de los lectores, asu-
miendo que como trabajadores que eran una parte de 
ellos simplemente intentaba descifrar un código no es-
crito según el cual debían censurar unas canciones y 
portadas y dejar pasar otras, cumpliendo lo mejor que 
pudieron con la labor encomendada y por la que se les 
pagaba escasamente. Fueron sus superiores y, en resu-
midas cuentas, el régimen franquista, los verdaderos 
responsables de lo sucedido, algo que debe quedar en 
evidencia para su escarnio público, de forma que nun-
ca más se nos prive de una cultura en libertad. 



1.  La censura franquista
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La censura fue una parte sustancial del régimen fran-
quista. Sin ir más lejos, el régimen de Franco se tomó 
muy en serio la censura cinematográ�ca, por cuan-
to se trataba de un medio muy popular que llegaba 
a las masas, o la de la literatura, especialmente los 
libros de grandes tiradas. Cabría pensar que suce-
dió lo mismo con la música rock, aunque realmente 
no fue así hasta que empezó a ser consciente de su 
in�uencia en una parte de la juventud a partir de 
�nales de los sesenta: �jó una normativa, sí, pero no 
le dedicó grandes medios materiales. Y es curioso, 
por cuanto se trataba de uno de los productos más 
populares de la industria cultural propagado a través 
de distintos medios como la radio, la televisión, los 
distintos recintos públicos de hostelería y espectácu-
los, los conciertos, las �estas, el cine...

Tal vez por eso tampoco la censura de la música se 
ha contemplado en los numerosos libros y estudios 
existentes sobre la censura en el franquismo, aunque 
seguramente en esto tenga más que ver que la can-
ción popular ha sido considerada un arte menor que 
no merecía investigación alguna.1 Además, entre las 
escasas referencias al tema, es curioso notar que to-
das tienen como motivo la llamada canción protes-
ta, dejando precisamente de lado el discurso musi-
cal que llega a una mayor parte de la población, la 
música rock, la música pop, la música popular, algo 
por desgracia muy común a lo que sucede con la 
inmensa mayoría de los medios escritos en España. 

Las pocas referencias que se han publicado al res-
pecto vienen siempre desde una posición parcial, 
por cuanto provienen de los propios artistas que su-
frieron la censura, y que, además de interesados en 
el tema como parte perjudicada, generalmente no 
conocieron la tramitación con la Administración de 

1.  FIUZA, Alexandre Felipe. “Girando el disco: la acción de la 
censura discográ�ca española en los años 60 y 70”. Revista digital 
Represura, nº 6, octubre-diciembre. 2008, página 5.

los expedientes en los que sus creaciones se vieron 
involucradas.2 La otra parte, las compañías discográ-
�cas, que deberían estar igualmente interesadas en 
el tema, no conservan archivos al respecto, si excep-
tuamos en algún caso puntual los relativos a su labor 
empresarial.3 

2. TORRES BLANCO, Roberto. Canción protesta y censura discográ�ca 
(1962-1975). Universidad Complutense de Madrid (trabajo de 
investigación de Tercer Ciclo). Madrid, 2004, página 13.

3.  A este respecto, cabe destacar el artículo de Diego A. Manrique 
publicado en el diario El País el día 24 de mayo de 2010 bajo el 
título “Una catástrofe nacional” en el que se recoge lo siguiente:

“En el agrio debate sobre el presente y el futuro de las 
discográ�cas, un delicado asunto que nadie toca: su función 
como conservadoras del legado musical. Bene�ciarias de 
unos privilegios medievales, las disqueras son propietarias 
absolutas de las grabaciones durante 50 años. Asumimos que, 
por su propio interés, se ocuparán de almacenar, catalogar 
y preservar la música, sin olvidar todo lo generado por ella: 
portadas, contratos, fotografías...
Y no. Más bien, muchas disqueras han destruido incons- 
cientemente su patrimonio. Los traslados de Barcelona a 
Madrid, las absorciones por multinacionales, las mudanzas han 
tenido resultados catastró�cos. Los archivos se dispersaron, 
fueron saqueados o terminaron en la basura. Literalmente... 
Espacio había: las grandes discográ�cas solían tener sus sedes 
en la periferia de Madrid; allí convivían o�cinas, almacén y 
(frecuentemente) estudios o fábrica. Pero, mucho antes de 
las actuales vacas �acas, se sometieron a brutales procesos 
de adelgazamiento. El downsizing provocó la jubilación (o 
despido) de las personas, autodidactas, que se ocupaban 
del inventario de grabaciones y de labores delicadas como el 
trato con la censura franquista. En muchos casos, no fueron 
reemplazadas... Como las bobinas analógicas ocupaban tanto 
espacio, se prescindió de ellas.
¿Que no seamos alarmistas? Las preguntas sobre los archivos 
rebotan contra un muro de silencio... Se aprecia un delito 
continuado de vandalismo cultural, fruto de una desidia 
inconcebible. Algunas discográficas españolas dejaban 
las cintas en depósito en estudios con los que trabajaban 
regularmente. Pero estos estudios se cierran y sus tesoros se 
evaporan. Perdón, esa metáfora resulta demasiado tibia: a 
veces, las cintas son víctimas de las mismas excavadoras que 
arrasan los edi�cios... Al borde del abismo, las angustiadas 
discográ�cas exigen hoy consideración de agentes culturales. Lo 
son, pero algunas todavía necesitan demostrar que entienden 
el concepto de custodia del patrimonio.”
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conservan en aquellos envejecidos partes, tam-
bién se puede encontrar alguna referencia a la 
censura de las carpetas de los discos, lo que lle-
va a concluir que fueron asimismo escrutadas 
y �ltradas por los censores. Sin embargo, al no 
haberse archivado físicamente las portadas y al 
no corresponder tampoco el número de entra-

Y sin embargo, a pesar de haber permanecido casi 
desaparecidos durante los últimos casi 40 años, esos 
expedientes existieron. Persiguiendo su pista se po-
día llegar hasta el Archivo General de la Administra-
ción en Alcalá de Henares, donde se custodia toda 
la documentación remitida por el Ministerio de In-
formación y Turismo, especialmente la referida a los 
textos denegados por los censores de la Dirección 
General de Cultura Popular y los listados de cancio-
nes cali�cadas como no radiables por la Dirección 
General de Radiodifusión y Televisión. 

Si las letras desmenuzadas por los censores se 
conservan en aquellos envejecidos partes, tam
bién se puede encontrar alguna referencia a la 
censura de las carpetas de los discos, lo que lle
va a concluir que fueron asimismo escrutadas 
y �ltradas por los censores. Sin embargo, al no 
haberse archivado físicamente las portadas y al 
no corresponder tampoco el número de entra
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da con cualquier otro que permitiese su relación con 
las mismas, no es posible identi�carlas. 

Todos esos expedientes no fueron más que una pe-
queña parte de un aparato que funcionó a pleno 
rendimiento durante casi 40 años, de 1939 a 1978, 
y del que la música rock fue poco más que un borrón 
a pie de página hasta 1970 en un entramado que 
�ltraba toda la cultura y todo lo aparecido en los 
medios de comunicación. Conviene, pues, ver cómo 
les afectaba a estos otros ámbitos para enmarcar la 
censura del rock en ese entramado.

1 .1 .  La  prensa
Ya en el año 1938, antes incluso de �nalizar la Guerra 
Civil, el bando franquista promulgó la Ley de Prensa, 
una Ley concebida bajo una situación de guerra y 
que se presentaba como provisional motivada por el 
con�icto bélico. Esa norma, sin embargo, acabó por 
estar vigente durante veintisiete años. La ley mencio-
naba en más de una ocasión el carácter provisional 
de tales medidas, impuestas “por la gravedad de la 
situación del país” y “por la necesidad de salvar la 
Nación de los peligros que la amenazan”.

Con esa norma, tal y como fue diseñada en su redac-
ción �nal, el periodismo quedó concebido como una 
actividad entregada totalmente al servicio del Esta-
do: así, mientras el periódico era concebido como un 
instrumento de actuación política, el periodista no 
dejaba de ser un trabajador más de la Administra-
ción, aunque su sueldo fuese pagado por una em-
presa privada.4

La norma que la sustituyó y que transformó la cen-
sura previa en consulta voluntaria, la Ley de Prensa 
e Imprenta de 1966, promulgada con Manuel Fraga 

4. SINOVA GARRIDO, Justino. La censura de prensa durante el 
franquismo (1936-1951). Espasa Calpe. Madrid, 1989, página 17.

como Ministro de Información y Turismo, parecía eli-
minar de�nitivamente todo tipo de censura, al esta-
blecer como principios fundamentales la libertad de 
expresión, de empresa y de designación de director 
en los medios de comunicación. Sin embargo, se ins-
tauraban una serie de cautelas y límites que permitían 
que, de hecho, la prensa siguiera bajo el control del 
Estado. Es cierto que los medios de ese control eran 
ahora otros, por lo que la situación fue cambiando 
un tanto respecto a la uniformidad y el inmovilismo 
de la etapa anterior. Así, mientras se �jaban las liber-
tades citadas anteriormente, estas debían ejercerse 
con atención a unas determinadas pautas que la nor-
ma �jaba (artículo 2):
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Ley de principios del movimiento nacional y demás le-
yes fundamentales; las exigencias de la defensa nacio-
nal, de la seguridad del Estado y del mantenimiento 
del orden público interior y la paz exterior; el debido 
respeto a las Instituciones y a las personas en la crítica 
de la acción política y administrativa; la independencia 
de los Tribunales; y la salvaguardia de la intimidad y del 
honor personal.” 

Se puede decir, pues, que la Ley de Prensa e Impren-
ta, desde el punto de vista legal, representaba cier-
tos avances, pasando de una censura política y tota-
litaria a una censura moral, que fuese en su conjunto 
más acorde con la doctrina católica y la normaliza-
ción jurídico-institucional. Sin embargo, no lo consi-
guió del todo por cuanto seguía coexistiendo con la 
propiedad pública de una parte de las agencias y de 
los medios de comunicación, además de mantener 
un �ltro por el que debían pasar los profesionales y 
las empresas editoras. 

Además, se establecían varias excepciones que limi-
taban de forma considerable el grado de las conce-
siones: las empresas informativas necesitaban contar 
con autorización a través de su obligatoria inscrip-
ción en el Registro correspondiente y sobre sus di-
rectores recaía una gran responsabilidad, siendo el 
responsable último de lo que aparecía en su medio; 
también, al tiempo que se mantenía la presión o�-
cial sobre los medios de comunicación, el régimen 
se dotó de unos mecanismos de discrecionalidad a 
través de posibles sanciones penales, civiles o admi-
nistrativas, con expedientes que podían ser iniciados 
por distintos tribunales y que podían llegar hasta el 
secuestro de la publicación.

La Ley mantuvo a la prensa dentro de unos ciertos 
límites y se desenvolvió de forma lenta y desigual, 
condicionada por los vaivenes de los últimos años 
del régimen y cercenada por frecuentes estados de 
excepción. Se mantenía el control de la etapa an-

terior, aunque ahora el régimen no disponía ya de 
un instrumento que lo hiciera posible con absoluta 
inmediatez, con lo que asuntos hasta entonces ve-
tados a la opinión pública fueron abriéndose paso 
poco a poco, a menudo entre sanciones y restric-
ciones. Por ello, acabó por convertirse en la medida 
más importante de los últimos años del franquismo 
en la liberalización del país, abriendo unos mínimos 
espacios de apertura, tolerancia y pluralidad sin pre-
cedentes desde la Guerra Civil, ya que esos pocos 
resquicios que la ley abría no dejaron de ser aprove-
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chados por los medios de comunicación y, también, 
la sociedad civil. De esta forma, más que fortalecer la 
legitimación del sistema lo que se consiguió fue que 
se acelerara su descomposición.

1 .2 .  E l  c ine
Si los medios de comunicación sufrieron el embate 
de la censura, fue el cine el ámbito cultural sobre el 
que más claramente se ejercitó. El régimen de Fran-
co fue muy consciente de la importancia de un me-
dio de difusión tan extraordinario como ese y de su 
peligrosidad en un país donde el cine era uno de los 
espectáculos de masas más populares.5 Por ello, ya 
en 1938 se dicta una Orden6 en la que se establecen 
las normas para la censura, reconociendo abierta-
mente desde su preámbulo sus pretensiones:

“Siendo innegable la gran in�uencia que el cinema-
tógrafo tiene en la difusión del pensamiento y en la 
educación de las masas, es indispensable que el Estado 
lo vigile en todos los órganos en que haya riesgo de 
que se desvíe su misión.”

Finalizada la guerra, existieron principalmente dos 
órganos sobre la censura cinematográ�ca. Por regla 
general, la Junta Superior se encargó de examinar los 
documentales y noticiarios, las producciones del De-
partamento Nacional de Cinematografía y la revisión 
de las películas clasi�cadas por otros organismos ya 
desaparecidos. Por su parte, la Comisión de Censura 
tenía a su cargo el resto del material, principalmente 
los largometrajes de �cción que se estrenaban.7 

5. AÑOVER DÍEZ, Rosa. La política administrativa en el cine español 
y su vertiente de censura. Tesis de la Universidad Autónoma de 
Madrid, 1990, página 11.

6. Orden del 2 de noviembre de 1938 (BOE nº. 128, del 5 de 
noviembre, páginas 2.222 a 2.223) sobre organización de la 
Comisión y Junta Superior de Censura Cinematográ�ca.

7. CRUSELLS, Magí. La Guerra Civil española: cine y propaganda. 
2ª edición actualizada. Ariel, Barcelona, 2003, página 74. 

Posteriormente, durante los primeros años de la 
posguerra continuó el sistema rígido de censura en 
cuatro tipos. La primera, sobre los planes industria-
les de las empresas cinematográ�cas, que debían ser 
previamente aprobados por la Administración. Des-
pués, sobre el guión, ya que, antes de su rodaje, las 
peticiones de autorización debían pasar por la De-
legación Nacional de Teatro y Cinematografía que 
autorizaba o denegaba los rodajes en base al guión 
presentado. La tercera, sobre la versión �nal de la 
película, que era competencia de la Delegación Na-
cional de Propaganda; además de toda clase de pe-
lículas que se destinasen a su proyección en España, 


