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Los documentales de propaganda en la Guerra Civil Espafiola

Mariano Veliz'

Resumen: A lo largo del siglo XX, el cine fue un instrumento privilegiado en la
comunicacion que los Estados establecieron con las masas con fines
persuasivos. Los documentales realizados durante la Guerra Civil Espafiola
constituyen un ejemplo notable del vinculo que liga al cine, el Estado y la
guerra. A través del cine documental de propaganda, los dos bandos
participantes en este acontecimiento histérico intentaron tanto dar forma a un
modelo de hombre nuevo como formalizar las bases de una nueva estructura
social. Los analisis exhaustivos de las producciones cinematograficas permiten
escudrifiar el valor estratégico de la instrumentacién politica del cine asi como

sus limites y contradicciones.
Palabras claves: documental de propaganda, Guerra Civil Espafiola.

Abstract: Throughout the 20™ Century, cinema was a privileged communicative
means deployed by that the state to persuade the masses. Spanish Civil War
documentaries clearly evidence the interrelation between film, the nation and
war. By way of propaganda documentary films both sides explored
configurations of a new man and a new social structure. A thorough analysis of
these cinematic productions sheds light on the strategic value, as well as on the

limits and contradictions, of the political instrumentation of film.

Keywords: propaganda documentary, Spanish Civil War.
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Los documentales de propaganda en la Guerra Civil Espafiola

Cine y propaganda

El surgimiento del cine no puede pensarse de manera aislada del
proceso de expansion capitalista y de uno de sus fenébmenos anexos, la
irrupcion de las masas como actor social. Walter Benjamin analizé con
exhaustividad la correspondencia entre el desarrollo de las artes de
reproduccion técnica y la creciente importancia politica de este nuevo actor
social. En “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”,
Benjamin precisa que la extension de las técnicas reproductivas provocé la
atrofia del aura de la obra de arte (su aqui y ahora, su existencia singular). La
multiplicacion de las reproducciones sustituy6 la presencia irrepetible por una
presencia masiva que salia al encuentro de sus destinatarios. Al mismo tiempo,
indica que algunos de los fenbmenos que promovieron la participacion publica
de las masas (desfiles militares, asambleas, celebraciones deportivas, guerras)
se caracterizaron por ser acontecimientos que tenian lugar frente a las
camaras. Para Benjamin, “los movimientos de masas y también la guerra
representan una forma de comportamiento humano especialmente adecuada a
los aparatos técnicos” (Benjamin, 2005: 98). La reproduccién técnica no sélo
alter6 el acceso de las masas al dominio del arte, sino que las nuevas
disciplinas se consolidaron como un medio de representacion apropiado para
sus necesidades y caracteristicas.

La comprensién del contacto fluido del cine con las masas se encuentra
en el origen de las politicas culturales implementadas por los Estados en las
primeras décadas del siglo XX. Tanto en la Primera Guerra Mundial como en la
Revolucion Rusa la persuasiéon se ejercio mediante los nuevos medios. A partir
de alli, la capacidad estratégica del cine se manifestd con particular
vehemencia en contextos de inestabilidad politica y social. Frente a eventos de
gran conflictividad, los Estados apelaron al cine con el fin de incidir en la
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voluntad de las masas’. El cine se puso al servicio del Estado en diversos
episodios de confrontacion y se involucré en combates sociales y politicos
relevantes. Al respecto, Paul Virilio (1993) sefiala que durante el siglo XX las
pantallas cinematograficas se convirtieron en el segundo frente de batalla.

Esta instrumentacion del cine condujo a su inevitable redefinicion. El cine
pasé a ocupar un territorio liminal entre las disciplinas artisticas y los medios de
comunicacion, dado que se recurria a él en la blusqueda de un contacto mas
efectivo con las masas. De manera indirecta, su aplicacion al campo
sociopolitico supuso la sustitucion de su definicion romantica por una definicion
pragmatica. Lejos de la teoria del estatuto superior del arte, de la confianza en
su autonomia y de la figura del artista como genio creador, el empleo del cine
por parte de los Estados insinué la posibilidad de pensar al arte y los medios en
funcion de su capacidad para intervenir en la realidad histérica.

En ese contexto surgieron las primeras reflexiones en torno a la
propaganda. En 1938 Violet Edwards propuso su definicibn clasica:
“Propaganda es la expresion de una opiniébn o una accion por individuos o
grupos, deliberadamente orientada a influir opiniones o acciones de otros
individuos o grupos para unos fines predeterminados y por medio de
manipulaciones psicoldgicas” (citado en Pizarroso Quintero, 1990: 25). Esta
definicién se encuadra dentro de la teoria hipodérmica de la comunicacién que
se preguntaba cudles eran los efectos que los medios provocaban en sus
receptores. La respuesta se basaba en la combinacion de una teoria de la
sociedad de masas que concebia a los individuos como seres aislados fisica y

! En Rusia, en 1918 el Comité Cinematografico de Mosci cre6 la Escuela de Arte

Cinematografico del Estado dedicada a la realizacion de peliculas de agitacion. En ltalia, en
1934 se inauguré la Direccion General de Cinematografia, organismo del que dependian el
Centro Experimental de Cinematografia y Cinecitta. En Alemania, desde 1933 el nazismo
establecié los lineamientos basicos que debia cumplir la produccién cinematografica y la
industria fue sometida a un indeclinable proceso de estatizacion. En Inglaterra, el trabajo de
John Grierson para las unidades cinematograficas de la Empire Marketing Board, una
institucion tendiente a promover los logros del imperio britanico, confirm6 que las democracias
burguesas también se interesaban en el cine como instrumento de difusién ideolégica. Un
antecedente se halla en las indicaciones generales elaboradas por la War Information Office
después de la entrada de Estados Unidos en la Primera Guerra Mundial, en 1917, dirigidas a
estipular las normas que debia cumplir el cine en su abordaje de la guerra (sostener la moral
combatiente, sumar a los neutrales y desalentar al enemigo).
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normativamente, indefensos y pasivos, y una teoria psicoldgica conductista que
analizaba los comportamientos en términos de estimulo y respuesta. La teoria
hipodérmica presuponia una conexién directa entre la exposicion a los
mensajes y los comportamientos suscitados. Como sefiala Mauro Wolf, esta
teoria creia que “si una persona es alcanzada por la propaganda, puede ser
controlada, manipulada, inducida a actuar” (Wolf, 2004: 29).

Los abordajes contemporaneos de la propaganda, como el propuesto
por Alejandro Pizarroso Quintero, se alejan de la definicion clasica y la
conciben como “un proceso de diseminacion de ideas a través de mdultiples
canales con la finalidad de promover en el grupo al que se dirige los objetivos
del emisor no necesariamente favorables al receptor; implica, pues, un proceso
de informacién y un proceso de persuasion” (Pizarroso Quintero, 1990: 28).
Aungque en este caso no se considera a la propaganda como un proceso que
obtiene resultados ineludibles, ambas definiciones confian en la posibilidad de
establecer una distincion precisa entre la propaganda y el resto de las
producciones culturales. De esta manera, se aisla a éstas de las batallas
politicas en las que muchas veces se involucran. Al mismo tiempo, estas
definiciones no distinguen entre las obras producidas por el Estado y aquellas
llevadas a cabo por iniciativas privadas y tampoco se enfrentan a la diferencia
existente entre las realizadas desde posiciones hegemonicas y aquéllas
producidas desde espacios marginales. Esta falta de delimitaciones promueve
la confusion de la categoria de propaganda con otras como las de arte politico
o militante. Estos olvidos resultan problematicos porque una de las
particularidades del siglo XX fue el empleo pragmatico del arte y de los medios
por parte de los Estados. Para evitar estos equivocos, en este trabajo se
considerara propaganda Unicamente a aquellos procesos comunicativos
emprendidos desde el Estado tendientes a difundir ideas que conduzcan a los
receptores al cumplimiento de los objetivos de éste. Asi, se intenta escapar de
las definiciones que conservan a los artefactos simbdlico-culturales en un

terreno exterior a toda dimension pragmatica.
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La efectividad demandada a la propaganda cinematografica la oriento al
rodaje de peliculas documentales. Esto se debi6 a la presencia de ciertos
presupuestos que consideran al cine documental como el territorio ideal para
intervenir sobre la opinion publica. De acuerdo con Bill Nichols, el primer
presupuesto indica que el espectador esta dispuesto a asignarle estatuto de
verdad a la representacién documental porque se postula la existencia de un
nexo indicativo entre la imagen y su referente histérico. El segundo
presupuesto supone que sSu estructura argumentativa permite reforzar las
hipétesis que se quiere defender o impugnar aquéllas que se quiere cuestionar.
Mas alla de estas consideraciones generales, debe sefalarse que los
documentales de propaganda suelen adscribirse, dentro de la taxonomia
propuesta por Nichols, al modo expositivo, caracterizado por la interpelacion
directa del espectador mediante intertitulos o voces over. El documental de
propaganda encontré en este modo rasgos funcionales para su operatoria. Por
un lado, la voz incorpérea del documental expositivo se erige en representante
antropomorfica de una autoridad institucional; no remite tanto a la figura de su
autor como a una posicion de saber y fiabilidad superiores. Por otro lado, como
puntualiza Nichols, el “modo expositivo hace hincapié en la impresion de
objetividad y de juicio bien establecido” (Nichols, 1997: 68). Este marco de
neutralidad permitié construir documentales de propaganda que presentaban
sus interpretaciones de las pruebas como manifestaciones evidentes de la
verdad. Asi, en este entramado en el que confluyen la interpelacién directa al
espectador a través de la voz incorpérea (también llamada voz de Dios), el
borrado o la atenuacion de la figura del autor y el establecimiento de marcas de
objetividad, el cine documental quedd configurado como el espacio en el que
se dirimian las batallas por la asignacion de sentido de los acontecimientos
histéricos en el proceso de persuasion de las masas.

Los Estados acudieron a estos documentales en su intento de crear al
hombre y al mundo nuevos. Los medios se concibieron como los operadores
centrales en esos proyectos de reconversion de las subjetividades y de las
estructuras sociales. Pero como la l6gica que rigio al siglo XX, de acuerdo con



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N° 5 — 2012 — ISSN 1852-9550

Alain Badiou, fue la de la guerra, la manera de concretar esta implementacién
incluy6 tanto la destruccibn como la construccion. Y entre ambas no se
establecié una relacion dialéctica, sino un enfrentamiento definitivo basado en
la idea de lo irreconciliado. De esta manera, lleg6 a considerarse que “crear un
hombre nuevo equivale siempre a exigir la destruccién del viejo” (Badiou, 2005:
20). En ese contexto, los Estados fueron los portadores de la promesa del
advenimiento de otra humanidad y de la transformacién radical del hombre.
También fueron los encargados de cumplir esta promesa a través del ejercicio
de la violencia y del empleo de los medios de comunicacion. A la propaganda
se le encomendd afirmar esos proyectos politicos y desarrollar estrategias
tendientes a convencer a sus receptores no sélo del valor del hombre nuevo,
sino de la necesaria prescindencia del hombre viejo.

Alain Badiou precisa que si la fundacion exigia la destruccion, esto se
debié a que el siglo XX se estructur6 a partir de la multiplicacién de pares
binarios regidos por la ley del antagonismo. La figura principal de esta ley es la
delimitacion del “nosotros” y el “no nosotros”. Si bien la relacion entre estos dos
términos es siempre conflictiva, se puede concebir de dos maneras diversas.
Por un lado, se puede ver en el “no nosotros” una realidad no organizada. En
este caso, la tarea del “nosotros” es formalizar ese “no nosotros” de tal modo
que resulte no irreconciliable. Por otro lado, se lo puede ver como otro
“nosotros”, un sujeto exterior y antagonico. En ese caso, la tarea es el combate
y la aniquilacion. Si la primera estrategia es inclusiva; la segunda es exclusiva.
Para ambas, en el “no nosotros” se cifra el peligro. Frente a ese temor, a la
propaganda se le asign6 una doble mision: integrar al cuerpo formalizado del
“nosotros” a los sujetos que podian incluirse y/o configurar al no integrado

como el enemigo a quien se debia expulsar y destruir.

El cine de propaganda del bando republicano

El golpe de estado fallido llevado adelante por los militares insurgentes
entre el 17 y el 18 de julio de 1936 supuso el inicio de la Guerra Civil Espafiola
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(GCE) y la caida de la precaria estabilidad geopolitica europea del periodo de
entreguerras®. El inicio del conflicto implico el desmoronamiento del aparato de
Estado existente y su reemplazo por dos modelos alternativos: el propiciado
por la expansién fascista y el defendido por los representantes de la Republica
e integrado en un proceso revolucionario.

En el marco de este acontecimiento se produjo un redescubrimiento del
valor instrumental del cine en el terreno politico-ideolégico. La GCE funciond
como un campo de experimentacion propicio para perfeccionar los mecanismos
de la propaganda implementados en la Primera Guerra Mundial®. Al respecto,
el gobierno republicano tomé dos medidas de relevancia®: fomentar que
diversos organismos del Estado dispusieran de unidades cinematograficas y no
centralizar su produccién en una Unica regién o provincia (aunque Madrid y
Barcelona conservaron su preponderancia como los principales centros de
produccién).

Poco después de iniciado el conflicto bélico, la industria cinematografica
catalana fue colectivizada por el Sindicato Unico de Espectaculos Publicos
(SUEP), perteneciente a la CNT-FAI (conjuncién de la Confederacién Nacional
del Trabajo y la Federacion Anarquista Ibérica), la organizacion mas importante

% Las principales potencias, incluyendo a Alemania, ltalia y la Unién Soviética, adhirieron al
Pacto de No Intervencion, firmado en agosto de 1936. Sin embargo, solo las democracias
burguesas respetaron sus disposiciones. Por el contrario, los regimenes fascistas apoyaron
militarmente la insurgencia franquista y la Unién Soviética colabord con la defensa de la
Republica.

® La principal novedad la constituy6 la irrupcién de la voz a través de la radio y el cine sonoro.
Al mismo tiempo, debe tenerse en cuenta que, como sostiene Susan Sontag, la GCE “fue la
primera guerra atestiguada (“cubierta”) en sentido moderno: por un cuerpo de fotografos
profesionales en la linea de acciones militares y en los pueblos bombardeados, cuya labor fue
de inmediato vista en periodicos y revistas de Espafia y el extranjero” (Sontag, 2005: 30).

* En el gobierno de la Republica, la propaganda dependia de una Seccién de Propaganda
incluida en el Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes. En noviembre de 1936, dentro de
un proceso de remodelacion del gobierno de Francisco Largo Caballero, se cre6 un Ministerio
de Propaganda a cargo de Carlos Espla. En un primer momento este Ministerio fue poco
operativo, dado que su gestacion coincidio con el traslado del gobierno a Valencia. Cuando se
produjo este desplazamiento, se organiz6 en Madrid una Junta de Defensa encargada de las
tareas de propaganda. La expansion y el crecimiento de cada nuevo espacio confirman el rol
estratégico que se le acreditd a la propaganda durante el conflicto bélico.
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del anarquismo espafiol y central en la reorganizaciéon del Estado®. De alli

surgieron los documentales mas notables del bando republicano durante la
GCE.

Entre el 19 y el 22 de julio de 1936 se filmé Reportaje del movimiento
revolucionario en Barcelona (Santos, 1936), dirigido por el periodista anarquista
Mateo Santos. Producida por la C.N.T. F.A.l,, la pelicula exalta el caracter
revolucionario del proceso iniciado con el estallido bélico. Su principal valor
reside en su formalizacion de la gesta revolucionaria a través de la conjuncion
de una voz over incendiaria y unas profusas imagenes de destruccién urbana.
Mediante esta confluencia, el documental instala una concepcioén apocaliptico-

regenerativa de la revolucion: la destruccién es necesaria para el posterior

®> También hubo una produccién cinematografica gubernamental, a partir de la creacién del
Comissariat de Propaganda de la Generalitat de Cataluiia en septiembre de 1936. De este
organismo dependia el Departament de Cinema (Laya Films), encargado de la realizacion del
Noticiario Laya Films/Noticiari Laya Films y luego de Espafia al dia/Espanya al dia.
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nacimiento de una nueva estructura social. La lucha se condensa en las
imagenes de las llamas que devoran iglesias y cuarteles®. Los restos del
antiguo orden se convierten en las ruinas de las que surgen los cimientos de
una nueva Espaia.

En concordancia con la propuesta de Badiou, la argumentacion
documental erige al nUmero dos en su eje articulador. El conflicto se construye
en torno al enfrentamiento de dos tiempos (el viejo y el nuevo), dos ideologias
(el fascismo y el anarquismo), dos clases (la burguesia y el proletariado) y dos
sujetos colectivos. Este Ultimo aspecto es quizas uno de los mas notables. El
plano inicial de un joven miliciano introduce la figura del guerrillero
revolucionario e inaugura la representacion de los héroes de la GCE. Frente a
los “facciosos” y “traidores”, los milicianos son los héroes de la Espafia
naciente. En relacién con estas figuras, las peliculas anarquistas incorporan
una tension entre el individuo y su inscripcion en un sujeto colectivo. A
diferencia de las representaciones de las masas propiciadas por el nazismo y el
fascismo (que retomarian los documentales de los insurgentes espafoles), las
masas de los documentales anarquistas no quedan sometidas a procesos de
des-individualizacion y abstraccion.

Este primer documental, propagandistico en sus objetivos, pasional en
sus formas, no logra, a pesar de esto, liberarse del lenguaje escatolbgico
heredado del discurso religioso. La insistencia en la experiencia apocaliptica y
en la inevitabilidad del fuego purificador, retoma imagenes fundamentales del
catolicismo. Sin embargo, estos tépicos son puestos al servicio de su inversion
semantica. El fin de los tiempos conocidos es el fin de la hegemonia del
catolicismo, de la burguesia y del ejército y el inicio de una sociedad liberada

del capitalismo y de las diversas modalidades del control disciplinario.

® Los comentarios ferozmente anticlericales se conjugan con imagenes de un convento
salesiano tomado por los defensores de la Republica. Alli, los milicianos encuentran cuerpos
momificados de monjas y frailes torturados siglos atras por las autoridades eclesiasticas. Si
bien su exhibicién puablica enardece a quienes los ven, las mismas imagenes fueron usadas
mas tarde por la contrapropaganda fascista para inculpar a los anarquistas de las barbaries
cometidas.
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Si el Reportaje... hace hincapié en las batallas emprendidas por el
anarquismo catalan, Barcelona trabaja para el frente (Mateo Santos, 1936)
centra su atencion en las transformaciones operadas en las condiciones de
produccion y en el orden de los bienes de consumo. Producido por el Comité
Central de Abastos de Barcelona, este mediometraje muestra el impacto de la
guerra en la retaguardia a través de la descripcion del funcionamiento de las
diversas areas de este organismo (la obtencién de las materias primas, los
procesos de industrializacion, el consumo por parte de la poblacién civil y los
soldados en el frente). La voz over, equiparada a la voz poderosa de la
revolucion, evidencia la efervescencia de los primeros meses de la GCE y el

triunfo de las politicas anarquistas.

A diferencia de la tarea de destruccion emprendida en el Reportaje...,
aqui se acentta la produccion y, en particular, la produccion industrial. EI ritmo
vertiginoso de la argumentacion y del montaje acentla la eficiencia del trabajo.
Las fabricas dirigidas por los obreros se configuran como el lugar del trabajo
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feliz y los cuerpos obreros, liberados de la explotacién capitalista, como
cuerpos plenos y vitales’. En el contexto de la liberacion, la clase obrera es la
responsable de consolidar en Espafia “la sociedad que se esta creando”.

El asesinato de Buenaventura Durruti, ocurrido el 20 de noviembre de
1936, es el centro de Entierro de Durruti (SUEP, 1936). Al retrato inicial de este
lider del anarquismo espafiol, le siguen las imagenes del multitudinario cortejo
funebre que acompafo su despedida en las calles de Barcelona. Su muerte
violenta deviene asi el inicio del culto al héroe. Durruti es definido como “una
inspiracién para los valientes luchadores de Madrid” por la voz enfética y
sentimental que articula el documental. La configuracion heroica encuentra su
complemento en su valor como estimulo para la accion. Si durante su vida
Durruti se habia constituido en el modelo iconografico del guerrillero libertario,
su muerte lo elevo a la categoria de mito. Su nombre se convirtié en un simbolo
de la intransigencia del pueblo en armas. La voz del documental se encarga de
subrayar esta valoracion, al mismo tiempo que pone de manifiesto la eficacia
qgue adquiere, en los documentales de propaganda, el acceso a la dimension
afectiva de los espectadores. Como sefala Sigfried Kracauer, “para vender una
idea, ésta debe cautivar no sélo el intelecto sino también los sentidos”
(Kracauer, 1989: 208).

Si una parte considerable de los esfuerzos de la propaganda se
orientaba a la movilizacién de las masas en Espafia, otra parte se dirigia a
favorecer el apoyo a la causa republicana del resto del mundo. Con ese
objetivo, el Ministerio de Asuntos exteriores convocO a Luis Bufiuel, quien se
encontraba en Paris, para la realizacién de un compilation film® destinado a
convencer a la opinién publica francesa del necesario abandono de la politica

de no intervenciéon®. Producido por la Subsecretaria de Propaganda del

" La representacion feliz de la unién de los cuerpos obreros y las maquinas industriales remite
al constructivismo ruso y su imaginario del maquinismo revolucionario.

8 En el documental confluye el material rodado por el operador soviético Roman Karmen junto
con imagenes capturadas por Manuel Villegas y otros operadores anénimos espafioles.

o Segun José Francisco Aranda, Jean Paul Le Chanois ejecutd el montaje material mientras
que Bufiuel, junto con su colaborador Pierre Unik, se ocup6 de supervisar la produccion,
incluyendo el montaje intelectual. También fue el coautor del comentario que se escucha en
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gobierno de la Republica, Espafa 1936 (Bufiuel, 1936), también conocido
como Espafia leal en armas, hace hincapié en las imagenes de la destruccion
generada por los bombardeos de los insurgentes. El documental se guia por
una clara voluntad explicativa y se concibe como una leccion de historia
dedicada a un publico no experto. La voz over, informativa y didactica, revisa la
historia de Espafa para aportar un marco a la batalla presente. A esa voz se
suma un efectivo montaje de imagenes de la guerra que articula un incremento
paulatino del pathos. La voluntad propagandistica se acentla al interrogar
“¢,Cuando acabara esta monstruosa guerra que pone en peligro la paz en
Europa?” La postulacién de la GCE como un conflicto continental, y no sélo
nacional, vuelve sobre la intencion primaria: persuadir al publico extranjero de
la necesaria consideracion de la GCE como un conflicto en el que se dirime el

combate ideoldgico del periodo de entreguerras.

la derechalpermanece en el poder,
hasta el.finalidella legislatura

voz over (Aranda, 1969: 181)). La locucién corrié por cuenta de Gaston Modot, el protagonista
de L'4ge d'or (La edad de oro, Bufiuel, 1930).
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Si en el primer afio de la GCE las organizaciones anarcosindicalistas
representaron la avanzada en la politica espafiola y en la reestructuracién del
Estado, las Jornadas de mayo de 1937 supusieron una transformacion radical
del terreno politico espafiol’®. La caida del anarcosindicalismo y su sustitucion
por las politicas impartidas desde el partido comunista espafiol (PCE)
desactivaron la produccion cinematografica anarquista en Barcelona e
impulsaron el crecimiento del cine realizado por las organizaciones comunistas
en Madrid. Tras la caida de Francisco Largo Caballero se fundd la
Subsecretaria de Propaganda dependiente del Ministerio de Estado,
responsable de la coproduccién de L’espoir (Sierra de Terruel, André Malraux,
1937), del desarrollo de los noticieros que cubrian las novedades del frente y
del apoyo a la produccion del PCE, el Partit Socialista Unificat de Catalunya
(PSUC) y las Juventudes Socialistas Unificadas (JSU). Sus documentales se
centraron prioritariamente en la necesidad de reforzar la defensa de Madrid. Ya
en 1936 el Socorro Rojo Internacional y la Alianza de Intelectuales Anti-
fascistas habian producido el cortometraje Defensa de Madrid (Angel Villatoro,
1936). Alli se apela a la historia espafiola para reforzar la lucha actual: la
resistencia del pueblo espafiol ante la invasion napolednica sirve como ejemplo
a la nueva resistencia heroica que se debe cumplir. Las imagenes de la
preparacion de las trincheras y del cerco sobre Madrid son acompafiadas por
un recitado de Montserrat Blanch que recuerda el caracter heroico del pueblo
espafiol. En Defensa de Madrid, segunda parte (Angel Villatoro, 1937), a las
imagenes aéreas de Madrid se suma la voz de Rafael Alberti recitando “Madrid,
corazon de Espafia”. Los carteles que inundan las calles madrilefias se
incluyen como rotulos encargados de anunciar las declaraciones del

documental: “Madrid sera la tumba del fascismo” y “Ni un brazo joven sin fusil”.

% Entre el 3 y el 8 de mayo de 1937 se produjo en Catalufia un tragico enfrentamiento entre los
defensores de la legalidad republicana y los anarquistas que impulsaban la revolucion.
Mientras los primeros anhelaban el retorno del sistema existente antes del comienzo de la
insubordinacion militar, los segundos ansiaban la conversion de la GCE en un proceso
revolucionario. La derrota de los grupos anarquistas supuso que gran parte de sus objetivos
pasaran al olvido. A partir de alli, la lucha quedo reducida a la oposicién entre dos modelos de
Estado: el nacionalista y el republicano, dirigido por las resoluciones politicas del P.C.E.
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La intencion propagandistica se aleja manifiestamente de los documentales
iniciales, destinados a la promocion de la revolucion, y se centra en la
imprescindible defensa de la capital espafiola. A la consecucién de ese objetivo
se subordinan todos los recursos, desde el patetismo de las imagenes hasta la
reflexividad de la voz y la afectividad de la poesia. En este desplazamiento del
interés de la produccion propagandistica se manifiesta la inminencia de la

derrota politica y militar y la certeza del derrumbe del proyecto de Estado que

se habia defendido.

El cine de propaganda del bando nacional

El bando sublevado enfrenté un panorama cinematografico diverso. En
primer lugar, debi6é superar la dificultad generada por la ausencia de equipos
técnicos. En la zona nacional no habia estudios para la sonorizacion y el

montaje asi como tampoco laboratorios para el revelado. El desarrollo del cine
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de propaganda requirio la ayuda de los laboratorios alemanes obtenida gracias
a los oficios de Joaquin Reig Gozalbes. En segundo lugar, a diferencia de lo
ocurrido en el bando republicano, en el bando nacional continué funcionado la
produccién privada, a través de comparfias como Cifesa, CEA, Cinesia, Films
Patria y Producciones Hispéanicas. Si bien el cine comercial no se inscribia
dentro del cine de propaganda', sus peliculas debian ser funcionales a la
prevista refundacién de Espafia. En tercer lugar, los partidos politicos no se
involucraron en la produccidon cinematografica. La Unica excepcion fue la
Falange Espafiola a través de su Servicio de Prensa y Propaganda dirigido por
el poeta Dionisio Ridruejo*?. Finalmente, otra divergencia importante residia en
el privilegio asignado inicialmente a la propaganda radial y escrita en desmedro
de la cinematogréafica®™.

La operatividad de la propaganda nacional se afianz6é hacia finales de
1937, en simultaneidad con la gestacion del aparto de Estado franquista. En
este sentido, la propaganda cinematografica se subordiné al desarrollo de una
idea de propaganda total, en la que confluian los medios de comunicacién, el
sistema educativo y la religion. A través de esta conjuncién, se propuso no sélo
una critica sistematica del gobierno republicano, sino la recuperacién de un
pasado glorioso, olvidado en el intento modernizador emprendido por la
Republica. En esa busqueda, el proyecto de refundacion se remitié al reinado
de los Reyes Catdlicos, el reservorio de la esencia de la identidad espafiola.

Dado que este nuevo Estado en formacion dejaba a la industria privada

a cargo de la produccion cinematogréafica, se limit6 a cumplir dos roles:

" En algunos casos, la produccion privada se puso al servicio de la propaganda oficial a través
de politicas de intercambio o coproduccién. En 1938 la principal productora privada, Cifesa,
coprodujo con el Estado Mayor Central Hacia la hueva Espafa (Delgado, 1938).

12 'A este Servicio se deben los rodajes de Frente de Vizcaya (Joaquin Martinez Arboleya,
1937), La guerra por la paz (Joaquin Martinez Arboleya, 1937) y Voluntad, Falange en
Argentina (Joaquin Martinez Arboleya, 1938)

B A pesar de esto, como sefiala Alejandro Pizarroso Quintero (1990), ya en agosto de 1936 se
constituyé un Gabinete de Prensa de la Junta de Defensa Nacional dirigido por Juan Pujol.
Luego de algunos cambios en la conformacion del organismo, en febrero de 1938 se conformo
la Delegacion Nacional de Prensa y Propaganda, dependiente del Ministerio del Interior, a
cargo de Ramén Serrano Sufier. De esta delegacion dependia el Departamento Nacional de
Cinematografia, a cargo de Manuel Augusto Garcia Vifolas.
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establecer un estricto marco de censura y producir noticieros (Noticiario
Espafiol) y documentales de propaganda. Uno de ellos, Prisioneros de guerra
(Manuel Augusto Garcia Vifiolas, 1938), es un ejercicio notable de contra-
propaganda. Su objetivo es oponerse a Nuestros prisioneros (1937), un
documental realizado por el Comisariado General de Guerra del bando
republicano, preocupado por atestiguar el buen trato que recibian sus
prisioneros. A diferencia del documental republicano, centrado en los
testimonios de los falangistas y los miembros de los ejércitos aleman e italiano
detenidos, en Prisioneros de guerra a los prisioneros republicanos y rusos no
se les permite testimoniar su experiencia. Solo la voz del narrador,
sorpresivamente enfatica, precisa la hospitalidad con la que son tratados y
reivindica la piedad de las nuevas leyes del Estado. En concordancia con el
imaginario cristiano, consuetudinario en la produccién cinematogréafica
franquista, el documental concluye con la mirada extasiada de un prisionero
ante una imagen de Cristo. Asi se manifiesta el inicio del proceso de
reconversion de las subjetividades emprendido por el nuevo Estado.

El imaginario cristiano se complementa, en estos documentales, con la
celebracion del discurso militarista y la construccion del culto al lider. jMadrid!
Cerco y bombardeamiento de la Capital de Espafa (Films Patria, 1937)
describe el avance de las tropas sublevadas y conserva un estricto respeto por
las jerarquias militares. La casi nula referencia a los combatientes se
compensa con una notoria apelacion a los nombres de los generales
encargados de dirigir las misiones. Las menciones de estos generales (Mola,
Avila y Varela) se postulan como anticipos de la presentacion del Generalisimo.
El culto al lider encuentra en los documentales del bando nacional un ejemplo
privilegiado, dado que se postula a Francisco Franco como el encargado de
comandar “la patriética cruzada para la salvacion de la patria”. La voz over,
ceremoniosa Yy oficial, vaticina los triunfos inevitables de sus fuerzas, al mismo
tiempo que recuerda que la lucha iniciada conducira a la recuperacion de una

Espafa unida, grande y libre.
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Otros dos elementos definen a los documentales del bando nacional.
Uno es su confrontacion con la representacion republicana de las invasiones
franquistas a las ciudades espafiolas. La oposicion entre las categorias de
invasion y liberacién articula el contraste entre la propaganda republicana y la
contra-propaganda nacional. Por eso, una de las estrategias privilegiadas del
sistema propagandistico nacional consisti6 en el rodaje y exhibicion de
documentales de ocupacion, destinados a interpelar a los habitantes de las
ciudades invadidas con el objetivo de acelerar el proceso de depuracion
ideolégica. En este sentido, La llegada de la patria (Manuel Augusto Garcia
Vifiolas, 1939), realizada con material de archivo procedente del Departamento
Nacional de Cinematografia, evidencia la concepcién de los habitantes de
Madrid como no espafioles. Su regreso a la nacidon requiere que sean
sometidos a un sistema de adoctrinamiento ideoldgico que los redima del
pecado republicano y los incluya en la nueva Espafia conducida por el caudillo.

El otro rasgo definitorio reside en su particular representaciéon de los
soldados. En tanto las peliculas del bando republicano persiguen un equilibrio
entre la identidad colectiva y la individual, las peliculas del bando nacional se
centran en los jerarcas del ejército rebelde y soélo tangencialmente incluyen
imagenes de los subalternos. En aquellos casos en los que éstas se presentan,
lo hacen a partir de una configuracién abstracta de los cuerpos. Los sujetos
guedan subsumidos a la formacién de un colectivo en el que desaparece
cualquier resabio de identidad individual. Estas figuras geométricas se
destacan en Homenaje a las Brigadas de Navarra (Fernando Delgado, 1937).
Alli, en una misa solemne, se formaliza el adoctrinamiento de los integrantes
del ejército, en claro contraste con los cuerpos festivos de los documentales
republicanos. En el fasto de la ceremonia se desarrollan los rituales militares y
religiosos que celebran, ante el cuerpo popular encorsetado, la llegada de las
brigadas del Generalisimo™*.

! Diversas emisiones del Noticiario Espafiol apelan a muchas de estas premisas ideolégicas.
Sus ndmeros mas significativos hacen particular hincapié en la derrota militar de la “horda
marxista” y en su presunta destruccion de la identidad espafiola. La reinstalacion de la
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En un exhaustivo analisis de la produccion cinematografica de la GCE,
Vicente Sanchez Biosca puntualiza que los dos sistemas de propaganda no se
limitaron a sostener una confrontacion entre dos opciones politicas y militares,
sino que cada uno debia entroncar el respectivo programa de Estado con
linajes histéricos duraderos. En esa busqueda, la propaganda desplazé los
combates histéricos al campo de la mitologia. Por este motivo, durante la GCE
se erigieron dos variantes del mito: el mito arcaizante de la Espafia nacional,
qgue intentaba “descubrir en la guerra una catastrofe y una catarsis que
redimian las esencias de la patria, antafio victoriosas pero largos afios negadas
y sacrificadas” (Sanchez Biosca, 2007: 85); y el mito del ideario anarquista, que
representaba “la utopia de la revolucién popular que sofiaba a un mismo
tiempo la destruccion sin freno de los pilares de una sociedad injusta
socialmente y, en el mismo titanico gesto, la construccién ex nihilo de un nuevo
orden social” (Sdnchez Biosca, 2007: 85). Estos mitos no sélo propiciaban el
afianzamiento de estructuras sociales diversas, sino que postulaban distintas
concepciones del sujeto. Cada una de éstas puede asociarse a los dos
modelos prospectivos del hombre nuevo que, segun Alain Badiou, se opusieron
a lo largo del siglo XX. Por un lado, el hombre nuevo del fascismo, definido
como una restitucién de un hombre antiguo, desaparecido y/o corrompido. En
este caso, el fascismo se proponia restituir este origen a través de la
destruccion de lo inauténtico. Por otro lado, el hombre nuevo del marxismo se
concibe como una creacion real, algo que jamas existid, porque surge de la
desaparicion de los antagonismos histéricos. Los documentales de propaganda
realizados durante la GCE intentaron explicar el acontecimiento histérico
presente a través de su inclusiéon en el tiempo extendido de los mitos, al mismo
tiempo que formalizaron una imagen del hombre nuevo que naceria en el fragor

del enfrentamiento militar.

auténtica patria se manifiesta tanto en la recuperacién de los lugares de la memoria franquista
como en los honores tributados a sus héroes. Finalmente, el poderio franquista se concreta en
impactantes imagenes de despliegue militar. El nimero que cubre la condecoracién a Franco
con la Gran Cruz Laureada de San Fernando, el 19 de mayo de 1939, presenta ostentosos
planos aéreos de las multitudes que asisten a la celebracion, asi como planos cenitales que
subrayan su efecto geometrizante sobre las masas.
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El ocaso de la propaganda cinematografica

La GCE representé uno de los momentos mas destacados de la historia
de la propaganda a lo largo del siglo XX. Alli se certific6 que el cine habia
devenido un frente de batalla privilegiado en la lucha por la asignacién de
sentido histérico. Poco después, los documentales de propaganda bélica
cumplirian un rol central en la inminente Segunda Guerra Mundial. Los distintos
Estados involucrados en ésta acudieron a su capacidad persuasiva y
performativa. Sin embargo, luego del fin de este conflicto, la propaganda
cinematografica inicid un lento pero irrevocable proceso de decadencia. Tres
factores pudieron determinar el ocaso de su hegemonia en los procesos de
construccién identitaria y de formalizacion de nuevas estructuras sociales: la
irrupcién de la television en el campo comunicativo; la redefinicion de la
ligazén arte/politica; el fin de la guerra fria y el afianzamiento de un orden
mundial estructurado en términos no binarios.

La pérdida de la hegemonia del cine como operador propagandistico
coincidio con el surgimiento de la television y la transformacion radical que ésta
produjo en la relacion de las masas con la informacién. Antonio Weinrichter
atribuye el declive del cine de propaganda a que “la television pasé a
proveernos de imagenes en directo de los conflictos” (Weinrichter, 2005: 77). El
acceso inmediato a las imagenes de la guerra sustituyé el valor
informativo/persuasivo de los documentales cinematogréficos. La television se
convirtié en el escenario de las guerras de las ultimas décadas del siglo XX. La
Guerra del Golfo fue un tragico ejemplo de la conversion de la pantalla
televisiva (en especial de los canales privados de noticias) en el campo virtual
en el que se obliteran las muertes reales.

Al mismo tiempo, el siglo XX asisti6 a una continua redefinicion del

vinculo arte/politica. Los Estados descubrieron que la efectividad politica podia
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resultar inversamente proporcional a la explicitacion de sus objetivos™. A partir
de alli, se extendi6 una sospecha acerca de la eficacia politica de la
propaganda. También comenzé a interrogarse el caracter evidente del pasaje
de la intencién al resultado. Entre los propdsitos y las consecuencias podia
mediar un hiato notorio e imposible de suturar'®. Ante la evidencia de este
fracaso de los programas politicos de apropiacion del arte con fines
persuasivos, Jacques Ranciére propone la categoria de “eficacia artistica”,
centrada en la discontinuidad entre las formas sensibles de la produccion
artistica y las formas sensibles a través de las cuales ésta se ve apropiada por
espectadores, lectores u oyentes. En los ensayos que integran El espectador
emancipado, Ranciere sostiene la necesaria suspensién de toda relacion
determinable entre la intencidn de un artista (en el caso de la propaganda, la
figura individual del artista deberia sustituirse por la figura impersonal del
Estado), una forma sensible presentada en un lugar de arte, la mirada de un
espectador y un estado de la comunidad. El arte politico no seria aquel que
intenta reducir la distancia existente entre estas cuatro dimensiones, sino aquél
que la convierte en una distancia critica. Segun Ranciére, “Los recursos de un
arte de la distancia sirven para exponer y problematizar la politica que pretende
fusionar el arte y la vida en un solo proceso de creacion de formas” (Ranciére,
2010: 80). En este sentido, los documentales de propaganda habrian sido un
notable ejemplo de arte ideolégico, pero no de arte politico.

!> E| cine producido por la industria hollywoodense fue el que detenté una mayor capacidad de
expansion en el mercado cinematogréafico mundial, a la vez que obtuvo mayores triunfos en las
batallas ideol6gicas. Llamativamente, se trata de una industria privada, presuntamente liberada
de las injerencias del Estado. Sin embargo, aunque evita los términos del cine de propaganda,
se involucra en los combates politicos mas relevantes y presenta un caracter manifiestamente
ideoldgico. En este triunfo puede vislumbrarse una de las razones centrales del ocaso de la
propaganda: la apelacion directa por parte del Estado con fines persuasivos resulté menos
eficaz que la presion ideoldgica promovida por el entretenimiento hollywoodense.

'® La caida de la propaganda cinematogréafica se produjo en simultaneo con la instrumentacién
ideoldgica del cine por parte de las organizaciones politicas insurgentes en el contexto de los
procesos descolonizadores de la segunda posguerra. La configuracion del cine militante, en
particular en los paises del Tercer Mundo, se opuso sistematicamente a los 6rdenes del Estado
existentes. En esta oposicion al cine militante se percibe otro limite del cine de propaganda.
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Finalmente, también la transformacion de la cartografia geopolitica
mundial propiciada por el fin de la Guerra Fria incidio en el campo de la
propaganda cinematografica. De acuerdo con Alain Badiou, el siglo XX habia
dictaminado “que su ley era el Dos, el antagonismo, y en ese sentido el fin de la
Guerra Fria (imperialismo norteamericano contra campo socialista), que es la
ultima figura total de lo Dos, es también el final del siglo” (Badiou, 2005: 84). Si
el documental de propaganda se habia puesto al servicio de los Estados en las
principales contiendas politicas, sociales e ideoldgicas a partir de la Primera
Guerra Mundial y la Revolucién Rusa, la clausura de la oposicion entre los dos
sistemas dominantes convirtié en residual a esta variedad de los artefactos
culturales’’. El cine de propaganda bélica habria constituido una de las
maquinarias discursivas mas representativas del siglo XX. Por eso, la clausura
de éste condujo a su inevitable final.

Décadas antes de esa conclusiéon, los documentales de propaganda
realizados durante la GCE se pusieron al servicio de la formacion de un nuevo
aparato de Estado y de la configuracion de una nueva concepcion de la
subjetividad. A pesar de las notorias diferencias existentes entre los proyectos
de los bandos enfrentados, ambos coincidieron en atribuirle al cine la
capacidad de intervenir en su realidad histérica. Tanto la celebracién de los
cuerpos obreros como el sometimiento a las jerarquias militares, la destitucion
de los poderes religiosos como la restitucién del primado de la Iglesia, se
operaron a través de un arte que se acercaba a las masas y las incluia en un
mecanismo representacional de un valor estratégico incalculable. A partir de

alli, siglo XX atestigué repetidamente su fascinacion por este arte y por sus

" Durante la extensa dictadura franquista, el principal érgano de propaganda fue el célebre
noticiario NO-DO. A través de la obligatoriedad de su exhibicién en los cines espafioles, logré
constituirse, como sefiala Vicente Sanchez Biosca (2009), en el instrumento de difusion y
consumo de imagenes documentales mas influyente del periodo. Uno de sus principales
intereses radica en su desfase temporal en relacion con el momento de auge de la propaganda
del periodo de entreguerras. En el contexto de su surgimiento, el Estado espafiol ya no
necesitaba desarrollar una légica de confrontacion con el adversario, sino una estrategia
discursiva afirmativa del poder franquista. Su objetivo no era movilizar a las masas, sino
desmovilizarlas.



IMAGOFAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N° 5 — 2012 — ISSN 1852-9550

potencialidades politicas. Los documentales espafioles de la Guerra Civil
condensaron las concepciones del arte y de las masas, del Estado y del sujeto,
de la politica y de la ideologia, que dieron forma a su siglo.
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