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Andrés Lénart

Bases y conceptos de la politica cinematografica &eanco

En las sociedades bajo liderazgo autocratico eé dia desempefiado un papel
importante en las Ultimas nueve décadas. Pero gqtitid adoptaron los lideres, los
dictadores mismos hacia el invento de los hermanwsiére? Para contestar la pregunta,
podemos abordar el problema a través de tres nodékicos para que por fin lleguemos al
cuarto ejemplo, al asunto de Espafia, el ndcleo wstro trabajo, que se formé como
consecuencia e incidencia de los primeros tres.

La propaganda, la unificacion del pueblo fiel @ dactrinas imperantes, la "nutricion”
de su entusiasmo y el debilitamiento del crédifargeza del enemigo habia sido un factor
distinguido de la vida estatal ya en las sociedaldeta edad antigua. Durante los siglos y
décadas se han formado varios instrumentos, caden&e modernos y eficaces, para influir
en el pueblo. El arsenal actual de estos métodogagandisticos se extiende desde la
conviccion verbal y escrita hasta la persuasiénalid.o comun en estos procedimientos es
gue todos consideran al grupo de meta como seres nienores de edad, incapaces de tomar
decision correcta alguna. El pueblo, segun losdoes de la propaganda, necesita a alguien
gue le diriga y le explique cual es la direcciéseguir. La maquina de propaganda supone
una actitud especial hacia la realidad, los pri@s\ycontras se disuelven facilmente en la red
de la retdrica estatal todopoderosa. Naturalmesgts mecanismo de influencia se puede
encontrarlo en cada sociedad, tanto en las demasraomo en las dictaduras, pero su
intensidad y calidad son bastante heterogéneas.

Uno de los logros mas relevantes del siglo XX &ie duda el nacimiento y la
popularizacion rapida de la pelicula. El papel dek en cuanto a la representacion de la
realidad es todavia discutible para los artistakiso hoy, pero una cosa es incuestionable: la
pelicula es capaz de expresar con la ayuda de iregdgmusica, didlogos y efectos de sonido
aguellos sentimientos y pensamientos que los attes, medios y la lengua no. El cine crea
un mundo para el espectador que lo arranca dellidad momentanea y provoca en él una
serie de sentimientos variopinto®or este mismo rasgo pudo el cine convertirsenende
los instrumentos mas importantes de la propagart#algs dictadores. Ya durante la Primera
Guerra Mundial constituyé un elemento importantdaeactividad de comunicacion masiva
de los paises beligerantes, pero la mayor impagdacconsiguié en los afios 1930 y 40.
Actualmente, aunque el numero de las dictadurdm sBsminuido en las Gltimas décadas, el
cine sigue desempeiiando un papel esencial endaleiths democracias.

Los fundamentos soviéticos

En 1919 podemos detectar por primera vez la eaderg aumentada del cine. Esto
fue el afio cuando apareciodgitka, el cortometraje propagandistico pro-soviéticanihea
comienzos de 1922 declaré la relacién de la Unigviésica hacia el cine, actitud que mas
tarde adaptarian varios otros paises con tintatdital, independientemente de su postura
politica. Por un lado, sent6 los cimientos ideaiégi de la produccion cinematografica
soviética, segun los cuales las peliculas debiampliula doble funcion de educacion y
diversion al mismo tiempo, asi podian alcanzarotamtlas masas cultas como a las
analfabetas. Por otro lado, nacié aquella afirnmadiile mas tarde reapareceria en la
enunciacion de otros dictadores también, con lagigiegas modificaciones necesarias: "de

! Existe una literatura internacional abundantejgsifica los efectos intensos que la peliculacgem los
mecanismos de percepcién del espectador, desdatel ge vista bioldgico y psicoldgico.
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todas las artes, el cine es para nosotros la mpsriamte®. Con esta asercién el cine
ascendid a la primera posicion en la jerarquiandgumentos para influir en el publico. Los
cineastas soviéticos de la época (ej. Eizenstaiowkin, etc.) hicieron posible que la
directiva leniniana invadiera las pantallas y shisas servirian como base de referencia para
el rodaje de peliculas propagandisticas en elneriréernacional también.

El realismo socialista nacié en la época de Staliesde 1935 hasta el colapso de la
Unién Soviética caracterizaba todas las tenderai@sticas. La obra socialista educaba a la
gente y ponia en el foco a héroes que podian sEwio modelo para el pueblo soviético.

Stalin, como su predecesor, tenia la opinion djaame habia obtenido papel crucial en
la remodelacion de la sociedad. Pensaba que elsiiia un instrumento excepcional que
ayudaria al pueblo entender los objetivos del &artaumentaria sus bienes culturales y
desarrollaria su modo de pensar. El dictador temdéarelacion especial con la cinematografia.
Su figura, como lider mitico y eximio, aparecio varios largometrajes contemporaneos,
siempre en la interpretacion de un mismo actotjrSéaveces envio una copia de regalo a los
lideres de otros paises también. Inspeccionabarmmmsente el rodaje de las peliculas mas
importantes y con los miembros de su circulo itgoomo Berija o Molotov) las analizaba
de fotograma a fotograma y remitia una lista akaor sobre los cambios y cortes
indispensables.

El descendiente nazi

El discipulo y seguidor mas fiel de la propagasolaética o encontramos en el lado
opuesto del universo politico. En Alemania Hitlstaba consciente de la potencia que se
escondia en el mundo del cine. Sin embargo, noneeedd a la creatividad de sus
subalternos como aprovecharian las posibilidadestigine les ofrecia. Mandd a su ministro
de propaganda, Joseph Goebbels que con sus celstgaéeran a fondo las "perlas” de las
peliculas propagandisticas soviéticas, analizasedcenas y los mensajes y ajustaran todo al
ambiente nacionalsocialista. Pero un conflicto isuemtre Hitler y Goebbels: el ministro de
propaganda (admirador de la cinematografia souiétipreferia el convencimiento
imperceptible, mientras Hitler opto por la propatgmmas directa y radical. Se plasmé una
estrategia duplicada: en las obras que participaroria exportacion se prevalecieron los
principios de Goebbels, pero en cuanto a las gaicgque fueron rodadas para el pueblo
aleman aspiraron a transmitir el mensaje ideolédemanera mas sencilla y diretta.

El Tercer Reich intentaba enfrentarse coatetlio systenmollywoodiense, que habia
extendido su hegemonia a Europa también, con umdugeion propia, pero no alivio la
situacion que en junio de 1933 habian prohibidpdtticipacion de judios en la industria
cinematografica (ironicamente, una parte de estos profesionalesigaxdos mas adelante
haria carrera fructifera en Hollywood). Goebbelgras como objetivo que la industria
cinematografica nacionalsocialista alemana, queiseguara difundir la ideologia oficial
estatal, atrajera bajo su esfera de influenciasaraises europeos y latinoamericanos.

Hitler llegd a ser el maestro del arte propagamisEstaba convencido de que en la
Primera Guerra Mundial Alemania fue vencida eneeleno de la propaganda y no en el
campo de batalla. Su punto de partida fue, bas@&nelo las tesis del psicologo social frances,
Gustave Le Bon, considerar que el pueblo era uafieeluna masa de gente estlpida, incapaz

2 Richard TAYLOR:The Politics of the Soviet Cinert@17-1929. Cambridge University Press, 1982; p. 43

? Emeterio DIEZ PUERTASHistoria social del cine en Espafiditorial Fundamentos, Madrid, 2003, pp; 295-
296.

* Linda SCHULTE-SASSEENtertaining the Third Reich: Illusions of Wholesé@s Nazi CinemaDuke

University Press, 1998; p. 202.

*Marta GARCIA (ed.Historia del Cine, Vol. I SARPE, Madrid, 1984; p. 43.
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de decidir. Por eso, no se podia ofrecer alterastpara la masa, sélo una direccién thica
(més tarde desarrollaria esta idea erMsin Kampf. Habia que guiar al pueblo crédulo y

para eso el cine fue el instrumento mas adecuadd&.iBrer se sentia muy bien en la

compafia de cineastas, organizé fiestas privadas fexuencia para ellos. Adn mas,

desempefiaba el papel del censor supremo: comam,SHiller también comentaba las

peliculas propagandisticas alemanas antes de mn@st insertaba correcciones en los
guiones. El culto a la personalidad se elevé aivel destacado en su pais, en los noticiarios
y documentales el Flhrer aparecia comshowmarmoderno.

La variante fascista

La version italiana de la propaganda se diferiasl@rriba mencionadas: mientras que
en la Unidn Soviética y en Alemania se podia olaseta exclusividad de la ideologia
imperante, en la ltalia fascista vino a la supesfed factor de desequilibrio e incertidumbre,
los componentes italianos se mezclaban con elesentmpeos y estadounidenses. Asi, el
control se mostraba menos estricto, pero bien pep&sto tenia su meta: el Duce queria que
el pueblo pensara que la decision de adaptarseledigia fascista fue libre y voluntaria, sin
mando suprembSin embargo, a diferencia de los otros dos paése#talia nunca pudieron
compaginar los productos cinematograficos con laierde politica oficial en un cien por
cien, porque existian géneros, mediante los cuaksmanifestaba el verdadero arte
cinematografico (naturalmente, el tema fascistabaspresente en estas obras también, pero
muchas veces quedaron eclipsados). Esto ocurrigadga conscientemente: el Duce y sus
propagandistas opinaban que el publico hubieraamedo la propaganda directa hitleriana,
asi se comportaban de manera mas flefihks peliculas rodadas en ltalia se diferian tanto
de las de Alemania que una vez Goebbels, al véitmaitaliano, dijo a un compafero: "Si lo
hubiera rodado un director aleman, habriamos temigdfusilarlo®.

Segun Mussolini el cine era el arma mas fuerte restvo del que la humanidad
disponia en la edad moderna. Supervisé personartenbnstruccion del estudio Cinecitta y
la fundacion del festival de cine de Venecia (am&igaen funcionando incluso hoy). En su
sala de proyecciéon privada vio todas las pelicgles mas tarde distribuirian en Italia y él
mismo autorizd su estreno (pero, como afiade uigdesbntemporaneo, el Duce se durmié
después de una media hora sin en la pelicula na @ibmismo). Las obras prohibidas las
guardaba en su filmoteca privafa.

El perfeccioné el culto a la personalidad y pardfiedlo se apoyé en la
cinematografia. Siempre planificaba de antemancocggncomportaria ante las camaras y de
gué angulo registrara su discurso el aparato paag postura y gesticulacion despertaran el
mayor respeto posible en el publico.

El camino espaiiol

El 18 de julio de 1936 supuso un hito en la hiatal® Espafia que implicé cambios
radicales en todas las esferas de la vida. Lasgrosurgentes — con tinte fascista, dirigidas
por el general Francisco Franco — determinaron cafmetivo el derrocamiento de la
coalicion izquierda-centroizquierda; esa aspiraan@n dejo intacto el ambito econdmico,
politico, social y cultural del pais. Los aconteieinios desencadenados afectaron con una
sensibilidad extraordinaria a este ultimo campdadeida publica, todas las ramas artisticas

® Maria ORMOSHitler élete és koraPannonica kiad6, 2003; p. 15.
" LENGYEL Lé&szl6: "Témegpropaganda és buborékpadditien:Mozgé Vilag 1/2006, pp. 36-37.
8 Karen ArnoneThe Cinema under Mussolini
http://ccat.sas.upenn.edu/italians/resources/Amigfl 996/mussolini.htmlacceso en: 8 de mayo de 2008)
® Kristin THOMPSON — David BORDWELLA film térténete Palatinus, 2007; p. 303.
9 DIEZ PUERTAS; pp. 290-291.
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guedaron bajo la influencia de los episodios cadamas sangrientos de la Guerra Civil, asi
la literatura y las otras especialidades artistitm®bién “compusieron” sus propias

dimensiones bélicas, traumaticas o postraumatiehsarte cinematografico tampoco fue

excepcion, con la diferencia notable de que estarao pudo independizarse de algunos
factores materiales, sobre todo de la infraestractelemento fundamental para su

subsistencia. Un cineasta — en cualquer génerotmmaje — sin los medios técnicos

primordiales no puede reproducir en celulbtdris pensamientos e impresiones.

A principios de los afios 1930, sobre todo a raitadrrupcion del cine sonoro en la
peninsula Ibérica, ya estaba claro para casi tladasapas sociales del pais que el cine era
mucho mas que "... un registro de la realidad sugatfio un ingenioso dispositivo para el
espectaculo o el entretenimiento” 0 ”... en el mé@ilos casos, un hijo ilegitimo del teatro y
de la fotografia? que servia solamente para deleitar a las capas lyajsatisfacer sus
instintos primitivos. La antigua postura unanimeeyrdgada, que habia considerado una
verguenza acudir a una funcion de cine, iba tramgfodose. Aun mas, a nivel internacional
se acercaron al cine desde un aspecto estétidoeeaambién (Ricciotto Canudo ya en 1911
declara que el cine es el crisol y la culminaciériadarquitectura, escultura, pintura, masica,
danza y poesia, 0 sea, una manifestacion arttgieas el resultado de la fusién de todos los
artes, en un nivel elevadd)los teéricos descubrieron el estrecho parentest@ cine y
realidad y los defensores recalcaron que el cinignafio era capaz de captar la realidad de
forma fidedigna, a diferencia de las otras arte®, splo la copiaban o reflexionaban sobre
ella!* Ya desde los comienzos convenia tener en cuemtalqcine, ademas de ser arte y
espectaculo, encerraba en si otras cualidades éamdpie lo convirtieron en factor
multidimensional. Como Roman Gubern afirmé en teottuccion de su monografia sobre la
historia del cine: "Quien afiada que el cine estanaica de difusion y medio de informacion
habrd afiadido mucho, pero no todo. Ademas de der aspectaculo, vehiculo de
conocimiento y documento histérico de la época giestad en que nace, el cine es una
industria y la pelicula es una mercancia, que poi@ua unos ingresos a puoductor, a su
distribuidor y a suexhibidor”*°

En Espafia el cine desempefid un papel importarga {as primeras décadas del siglo
XX, bajo el reinado de Alfonso XIIl. El rey invidiuna suma considerable en la produccion
cinematografica, disponia de una extensa colead®tomavistas y poseia en su filmoteca
privada todos los elementos notables de su gémeferiolo, la pelicula pornografica.

La nueva percepcion mundial de este nuevo arteGaguth configuracion de una
cultura cinematografica ibérica. Después de lalpnoacion de la segunda Republica (1931)
nacieron los primeros estudios de cine — relativaemodernos — que se especializaron en la
produccion de corto- y largometrajes sonoros y ledoblaje complementario de antiguas
peliculas mudas (los mas importantes eran Cifefiaa,Urilméfono y Exclusiva Dianay.
Estos establecimientos intentaban rivalizar confiloses estadounidenses, que llegaron a
Espafia debido a la mediacién del sistema de estutidopoderoso y sus filiales

1 En la Edad Moderna el soporte informético y lashigas digitales paso a paso entran en primer pkamo
detrimento del celuloide (nitrato de celulosa detato celulosa). Al mismo tiempo, evidentemertgs
técnicas modernas no existian en la época prefigtaqy franquista y si hubieran existido, tambiébiian
requerido una infraestructura puesta al dia.

12 Joaquim ROMAGUERA i RAMIO — Homero ALSINA THEVENETeds.): Textos y Manifiestos del Cine
Ediciones Catedra, Signo e imagen; Madrd, 19983p.

13 véase su ensayo, titulado “Manifiesto de las Siatees”, en ROMAGUERA i RAMIO — ALSINA
THEVENET,; pp. 15-18

14 Esta afirmacion inicial condujo més tarde al deleattre realistas y formativistas

> Roman GUBERNHistoria del Cine Editorial Lumen, Barcelona, 1989; p. 11.

6 Roméan Gubern: "El cine sonoro (1930-1939)"; ennf@a GUBERN (y otros)Historia del Cine Espafiol
Ediciones Céatedra, Madrid, 1995; pp. 132-138.
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hollywoodienses; en muchos casos, estas pelicalaseyon rodadas en espafiol, para facilitar
su "digestion” por parte del publico hispanohal@anBimultaneamente, aparecieron los
primeros personajes egregios de la cinematografiaf®la que habian inciado su actividad
en la época del cine mudo (por ejemplo, Florian,Bynito Peroyo, Fernando Delgado o
Luis Bufiuel, para mencionar sélo los cineastas ecabebres). A esta tendencia se adhirio la
atraccion cada vez mas enfatizada de la éliteectighl espafiola hacia el cine que se
manifestd, sobre todo, en la fundacion y el patiocde una red deineclubs A nivel
profesional la primera asociacion importante fu@daciacion General de Actores, creada en
1930 por la Federacion Espafiola de la Industriaspectaculos Publicos de la UGT (FEIEP-
UGT).Y Sin embargo, el desenvolvimiento de la nueva rartistica se frené a causa de la
crisis de 1936.

Los afios turbulentos de la Guerra Civil (1936-3%yemndraron a dos Espafas: las
regiones controladas por la derecha insurgent(alenzo, las areas centrales del pais) y las
por la izquierda-centroizquierda republicana (zpeaféricas, como Cataluiia, Valencia y
Asturias) se apartaron de manera bien perceptitlaque los territorios de estas ultimas
fueron reducidos paso a paso por el ejército deémge Franco. Esa division en dos partes,
naturalmente, ejercié influencia considerable endastria filmica®

No vamos a entrar en detalles en cuanto a la citogmadia de la zona republicana,
porque es bastante ajeno al nicleo de interésestme trabajo, slo destacariamos lo que es
imprescindible desde el punto de vista de nuestrat El hecho mas importante: casi todo el
fondo infraestructural recién formulado de la ciatografia, los estudios, el personal técnico
y los aparatos e instrumentos indispensables qoedsr territorios bajo dominio republicano
(el centro cinematografico mas importante de lacapera Barcelona). Los partidos y
organizaciones que habian compuesto la Frente &opantes de la Guerra Civil
emprendieron su produccion cinematografica indi@idsobre todo la realizacion de peliculas
documentales y noticiarios. Asi, podemos hablapa&uccion gubernamental, marxista,
anarquista y sindical; cada grupo posefa un pregrgro de propaganda.

Franco siguié el sendero plasmado por los treadiices sefialados. Aln mas, sus
politicas cinematogréaficas incluso se vincularoa ara otra.

La cinematografia en la zona de los rebeldes +agaiazones mencionadas — no podia
estribar en los cimientos formulados de la infragstira. Franco disponia de sélo algunos
estudios privados y de nivel poco satisfactorioapponer en marcha su maquinaria
propagandistica visu&l.Pero este empefio no pudo dar fruto sin apoyoiextgue llegé
desde paises con una ideologia politica semejdat&anquista y que planted las bases de la
produccion cinematografica espafiola de las décaudnsiguientes. Los aliados mas
importantes — como en otros terrenos también -efultalia y Alemania

Mussolini y Franco ya el 28 de noviembre de 198&4dron el acuerdo en virtud del
cual cada uno iba a dar preferencia al otro entouanla adquisicion de los productos
necesarios. Mas adelante, este contrato fue ccadplebn varios otros, en los cuales a veces
explicitamente (el octubre de 1938: Acuerdo Cinegpdifico Hispano-Italiano), a veces bajo
la égida de colectivos (ej. pactos econdmicosurallts, etc.) los productos filmicos figuraron
como lote importante, parte integrante de la cottion intima. Como consecuencia, Italia
pudo informarse de los triunfos franquistas graaiéss filmes importados desde Espafa y los

7 1dem; pp. 161-163.

8 Magi CRUSELLS escribe detalladamente sobre el datapale la Guerra Civil en la  produccién
cinematogréfica espafiola en su libta Guerra Civil espafiola: cine y propagandgditorial Ariel, S.A,
Barcelona, 2000.

19 Sobre este tema véase: Ramén SALA NOGUERCine en la Zona Republicana durante la GuerrailCi
Ediciones Mensajero, Bilbao, 1993

% Ramén SALA NOGUER — Rosa ALVAREZ BERCIANCE| Cine en la Zona Nacional (1936-1939)
Ediciones Mensajero, Bilbao, 2000; pp. 79-80.
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espafioles sacaron fuerzas de las peliculas de ganoge italianas; al mismo tiempo, las
materias primas italianas (y alemanes) ayudaras drbpas insurgentes esparfiolas para que
ellos mismos pudieran rodar sus propios noticiagiodocumentales. En primer lugar, la
asociacion italiana USP (Ufficio Stampa e Propagardestablecida en Salamanca — realizo
las tareas mencionadas, subrayando los "actos tespah perpetrados por los comunistas y
el dafio material que se produjo en el paido obstante, para Franco pronto quedé patente
gue esta cooperacion perjudicaria la imagen dgrgsos "nacionales” espafoles, porque la
propaganda italiana atribuyd los éxitos militarésataevimiento y profesionalismo de los
voluntarios de la peninsula itdlica. De ahi queBEspafa la censura alcanzd los filmes
propagandisticos fascistas de lItalia también; posteente, el noticiario italiano (LUCE)
seria reemplazado por el producto puramente espafiblO-DO (lo que vamos a discutir
detalladamente mas tarde). La colaboracién ensedtis paises llegé a ser oficial con el
acuerdo cinematogréfico de 1938 ya mencionadot§ tes siguientes puntos (entre otros):
peliculas ofensivd$ coproducciones, la promocién de peliculas itakaen Espafia y de
espafiolas en ltalia, resoluciones sobre la legislamelativa y aprovisionamiento de las
materias primas esenciales para el rotfaje.

El respaldo del otro estado ultraderechista, Alematuvo una trascendencia
semejante, 0 mas grande para la produccion cingndditta franquista. Antes de la Guerra
Civil los dos paises ya habian tenido una relapidiifacética en cuanto a la produccion y
financiacion cinematografica, pero la fundacion ldepano-Film Produktion (1936) marcé
definitivamente la piedra angular de la cooperacithmica espafiol-alemana. La base
econdmica del nacimiento de la nueva empresa pradudue proporcionada por el
Ministerio de Propaganda alemén, el partido natsoc#@lista y el Falange Espafiol; esta
compainiia posibilitd la realizacion de una serigékculas, rodadas en parte en Espafia, en
parte en Berlin. Mas tarde la empresa trasladéeda a Espaffd. Su método fue el mismo
gue en épocas anteriores Hollywood habia aplicad® gonquistar los cines de Espafia: rodar
las peliculas en sus estudios privados en castelfapra de Espafia, o elaborar el doblaje
espafol paralelamente con el rodaje y vender a #rico ya el film hispanohablante
(Estados Unidos utilizaba la misma tactica con passes latinoamericanos también). La
DEPP (Delegacion del Estado para Prensa y Propagaie se constituyo en 1937 bajo la
direcciéon de Nicolas Franco (hermano del genesalldedico a la importacion y a la censura
de los noticiarios internacionales de valor propagstico. Esta institucion participé en la
creacion del Noticiario Espafiol: las imagenes eyabadas en territorio espafiol, pero el
montaje final lo componian ya en Alemania. La fird& un contrato entre los dos paises
(1940) condujo a la culminacion de la cooperacida gstablecid una relacion semejante a la
de Espafia e Italiz.

Alemania prest6é atencién extraordinaria a la stpencia del cine espariol y de los
cineastas: asi, en 1938 el Fuhrer recibio al dirddbrian Rey y a la actriz Imperio Argentina
en persona y les comunic6 que hasta que la situgaidtica y las circunstancias laborales se
normalizaran en Espafia, los cineastas espafoledestacados podian utilizar los estudios y
el personal técnico aleman, para que pudieranragatisu carrera de manera adecdada.

% Alejandro PIZARROSO QUINTERQ:a propaganda cinematografica italiana y la gueniail espafiola

en: http://argonauta.imageson.org/document62.html

2| as peliculas ofensivas son las producciones demimque atacan el pasado, las institucionedlicivaes de
otro pais, muchas veces con un caracter extremad@nagresivo; el objetivo de estas peliculas es la
justificacion y la reafirmacion de la politica aéitdel pais productor contra la otra nacion.

% DIEZ PUERTAS; p. 109.

**DIEZ PUERTAS; pp. 117-119; 121.

* DIEZ PUERTAS; pp. 122-131.

%71 g estrella que deslumbré a Hitler” en el diaEibMundq 24/08/2003; p. 9.
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Al tocar el tema de la internacionalidad, cabe ialadla relacion cada vez mas
estrecha de Espafa con el productor cinematrografas poderoso del universo, los Estados
Unidos. A nivel politico los primeros contratos fasnaron a principios de los afios 50, pero
alguna colaboracion parcial entre las dos nacigmebabia existido en décadas anteriores
también. Un matiz particularmente interesante ¢e\daculo fue la industria filmica: el feroz
anticomunismo de Franco y la ideologia relativae desde luego afectd al mundo del cine
también, encontraron un compafiero ideal en la tayén "caza de brujas” del senador
McCarthy que no dejd intacta las altas esferas alg\ood. La relacion concerniente a la
importacion y exportacion de peliculas y materiahito, siguiendo el modelo hispano-
aleman e hispano-italiano, quedo fijada en cordrgbero los espafnoles no pudieron hacer
valer sus intereses para que su film nacional padiefenderse del norteamericano de manera
satisfactoria.

Durante y después de la Guerra Civil los noticeapooducidos por los estudios UFA
(aleman), LUCE (italiano) y Fox-Movietone (nortearoano) informaban al pueblo espariol
de los acontecimientos, del epilogo de la contignd@ la opinion internacional sobre los
espafoles. Uno de los rasgos comunes mas impartantel producto de estos estudios fue
gue explicitamente simpatizaban con Franco, ashifan representar los hechos sélo a
través de un cierto filtro.

No obstante, en 1942 el Estado Espafiol se hagdelesta forma de la comunicacion
masiva se dependiera de otros paises, por eso rrwdias para que pudiera informar al
pueblo con noticiarios de produccién propia. De ek&cision nacié el NO-DO (Noticiarios y
Documentales Cinematograficos). De 1943 en adelzued prohibida en Espafia y en los
territorios bajo su soberania toda materia entest@ que no naciera bajo la égida del NO-
DO. El decreto fundacional determin6 que Unicamanteellos operadores y cineastas tenian
acceso a fotogramas documentales ya registradosstiean integrados en el NO-DO y que
en cada sala de cine espafol debian comenzard@iiucon proyectar la ultima edicion del
NO-DO?" Mediante estos noticiarios el publico se enfremtabn los logros y aspectos
positivos de la Espafia franquista y estos docuresnts informaban por qué fue
maravilloso vivir en ese pais, bajo ese régimemugnracion solemne de hospitales,
instituciones docentes y carreteras (en todo casdacparticipacion activa de Franco y de la
flor y nata de la sociedad franquista), procesiocer®@moniales con gente “levitando” en
euforia, etc. EI NO-DO se estribaba basicamenti&aerd de infraestructura establecida en
Espafia por la UFA, pero la indole internacionalsgila en otros territorios también: los
espafoles firmaron acuerdos con Alemania y losdBsténidos a base de los cuales empezo
el intercambio del material rodado (el italiano LE)@escartd la firma de tal pacto, asi se
anuld la cooperacion propagandistica entre logpdéses). El caracter obligatorio y exclusivo
del NO-DO permanecia en vigor hasta 1976, pero cooticiario seguia existiendo incluso
en 1981, afio cuando fue suprimido definitivamesdbre todo a causa de las connotaciones
negativas relacionadas con su existencia, desdgesdg para la nueva sociedad.

Franco se relaciond al arte cinematografico deagarianeras. En los primeros afios de
su carrera militar actuaba como cineasta aficionadentras luchaba en el campo de batalla,
con su cdmara manual registré todo lo que estinaieaesante e importante.Ademas,
podemos citar como ejemplo peculiar de la propagdadelicula tituladd&Raza(José Luis
Saenz de Heredia, 1941) que contd como guionistaekmismisimo general Franco, bajo el
seudénimo Jaime de Andrade (el director era el @ril® Primo de Rivera). La obra versa
sobre los miembros de una familia y de sus pemgeentre la guerra de independencia de

27 José Enrique Monterde: "El cine de la autarquifa’GUBERN (1995). p. 194.

% La monografia mas reciente y detallada escritaesebNO-DO: Vicente SANCHEZ-BIOSCA — Rafael R.
TRANCHE: NO-DO: El tiempo y la memorj&ditorial Catedra, 2006

% Gabriel REBELLON DOMINGUEZSeis meses en Yebaladrid, 1925; p. 93.
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1898 y la guerra civil de 1936, recalcando tal@sctts como el patriotismo o la vida militar,
la que ya no es una simple profesion, sino un cyegdedestinacion (en consonancia con la
directiva oficial del régimen de Franco, segundal @l ejército es la garantia del Estado para
el orden y la paz). En 1950 prepararon un remomajie pelicula para que su mensaje fuera
puesta al dia (al margen del contenido moral ejerno

Poco tiempo después del estallido de la Guerral Cag peliculas realizadas,
distribuidas o exhibidas en Espafia fueron trardderia la esfera de accién del DEPP ya
mencionado; meses mas tarde se formo la Juntai®ugderla Censura Cinematografica. La
tarea mas importante de estas instituciones fueao®glo al decreto que las habia creado,
"la vigilancia de las cintas en torno a la guetas, ligadas a las decisiones supremas de las
operaciones militares”. Este postulado fue compigatd pronto por el ministro del interior,
Ramén Serrano Sufer (cufiado de Franco) de la stgumeanera: "[debido a] la influencia
gue el cinematoégrafo tiene en la difusion del persato y en la educacion de las masas... el
Estado vigile en todos los 6rdenes en que haygaidse que se desvie su misiéhg sea, el
gobierno queria controlar todo que habria podideirseomo fuente de cualquier peligro.
Acto seguido, el Departamento Nacional de Cinenraftay expuso sus directivas en los
cuatro puntos siguientes:

1. La produccion cinematografica no puede ser nunitacdad exclusiva del Estado.
2. El Estado debe estimular a la iniciativa privadeap dessarrollo y florecimiento
de la cinematografia nacional.
3. El Estado ejercera la vigilancia y orientacionaek a fin de que éste sea digno
de los valores espirituales de nuestra patria.
4. El Estado, en todo caso, se reserva la produdgdoticiarios y documentales de
propaganda’*

En los afios subsiguientes, la cinematografia se "feregrinando” desde la
competencia de una institucion a la de otra. E188crea la Subcomision Reguladora de
Cinematografia, dependiente del Ministerio de Cainere Industria, en 1941 la
Vicesecretaria de Educacion Popular de las FEB yGINS asumio la gestion de la industria
filmica y en 1945 llegoé el asunto a la incumberdgd Ministerio de Educaciéon Nacional,
dentro de la Subsecretaria de Educacién Popular.proximo cambio se efectué sélo en
1951, fecha del establecimiento del Ministerio ddorfmacion y Turismo (pero la
denominacion de las secretarias y subsecretarédes® muchas veces).

Varios factores contribuyeron a que la direcci@la politica cinematografica se
modificara con frecuencia. Ante todo, hay que mmmai que en las décadas anteriores a la
Guerra Civil ningin gobierno habia tenido una pwstirme en el asunto del cine para
formular una decision sobre: ¢ qué actitud hay gloptar en materia del cine? (entre otros,
por el debate internacional sobre la razén deentish de este arte cuestionable) y ¢ si hay que
regular la produccion, distribucion y exhibicion e peliculas, como se puede hacerlo?
Como otro elemento de la inestabilidad de la palitinematografica, podemos sefalar que el
régimen de Franco no era una institucion homogéwale un cuerpo pudiera tomar
decisiones de comun acuerdo. Al margen del Movitni&acional las Fuerzas Armadas y la
Iglesia suponian dos elementos que cobraron pa&gdido en la toma de resoluciones. Los
militares, que formaban la columna vertebral dgimé&n, se mostraban extremadamente
sensibles a algunas imagenes de la pantalla IBmagalidad y a cada pequefio temblor que

% citado por José Maria CAPARROS LERMistoria Critica del Cine EspafipEditorial Ariel, Barcelona,
1999; p. 67.

3 jdem; p. 68.

32 Angel Luis HUESOEI cine y el siglo XXEditorial Ariel, Barcelona, 1998. p. 150.
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llevaba en si la posibilidad de perturbar el orgéda estabilidad. El clero catélico, otro pilar
del franquismo, tenia como mision defender a lasasl catdlicas de las influencias que
pudieran desviarlas del camino moral perfecto; pos las figuras representadas en pelicula
eran productos de algo innatural y, a la vez, desmonY el cine, como los ejecutivos ya lo
sospechaban, de un dia al otro se convirti6 en dedos agentes manipuladores mas
importantes y el control sobre ello ya pareciaspensable.

El dictador ultracatdlico colaboré estrechamenta t seccidbn mas religiosa del
régimen, la Asociacion Catdlica Nacional de Propdga(ACN de P) que estaba convencido
de que la amenaza comunista y el desmoronamientta deciedad fuera un peligro
inminente. Para ellos fue cuestion candente quendidran su influencia a todos los medios
de comunicacion, como la prensa, el cine, la raglita television. La ACN de P ya habia
hecho eco durante la Guerra Civil (colaborando laoGonfederacion de Padres de Familia)
para que con la censura de los medios consiguli@nantoria sobre las almas, coronando asi
los triunfos de Franco y después de la guerra gai@ju usar la fuerza del cine para servir a
Dios y la Patrig® Por eso, los miembros de la asociacién comenzarsubvencionar
proyectos cinematograficos, porque temian que rilandacion de peliculas extranjeras no
hablara nunca el idioma de los sentimientos y colstas de nuestro pais” y que "las masas se
entregaran con frenético entusiasmo a las delithséptimo arte* La ACN de P y algunas
agrupaciones de la Accion Catélica emprendieroficatrera” cinematografica y pronto se
dieron cuenta de que esta actividad incluso esadadbosibilidad de obtener beneficios. En
materia de esto, incluso tomaron un acuerdo: hayamimar a los fieles acomodados a que
inviertan capital considerable en edtesiness asi apoyaran la creacion de una enorme
empresa cinematografica nacional-catélica. No olsteen la segunda mitad de los afios
1940 ya quedo claro para ellos que no seria fatabéecer una compariia que abarcara cada
etapa de la realizacion, desde la preproducciota Hagposproduccion, asi intentaron hacer
valer sus conceptos e influencia a través de etrgsesas:

Una de las fuerzas mas importantes — incluso n@y®ta censura — la representaba el
doblaje obligatorio de las peliculas de idioma spaéiol. Este deber se origind de la politica
de Franco que convirtié el espafiol, precisamentagtkllano en la lengua oficial del Estado
y no toleraba otros idiomas (como las demas lengsasiiolas, propias de las distintas
regiones) ni en la vida publica, ni en la priva@amo resultado de esta limitacion, ni los
miembros de la misma familia se atrevian a usaeesituna lengua distinta al castellano,
porque este acto habria implicado graves conse@sen@ "espafiolizacion” de los filmes
rodados en otra lengua ocurrio a base de la mistitach podian exhibir sdlo aquellas que se
dirigian al publico en castellano. El doblaje chat® se hizo obligatorio por un decreto de
1941 que incluso fij6 las circunstancias del trabaj doblaje debia efectuarse en estudios
gue estaban en territorio y propiedad espafiolpeedonal también pertenecia a esta nacion.
Ademas, aludio al permiso de doblaje, la suma qaéia el productor extranjero de la
pelicula para que el cambio de lengua no violarguma ley internacionaf.

Las peliculas obligatoriamente hispanohablantggameuna consecuencia que a corto y
largo plazo se mostraria como efecto contraprodacgentro de la produccién filmica del
pais. Un historiador ultraderechista ya advirticedte peligro en 1949: con el doblaje de las
peliculas extranjeras habian cometido un erroraf@rporque asi sumirian a la miseria la

3 Mercedes Montero: "Cine para la cohesién sociahniie el primer franquismo”;. en: José-Vidal PELAZ
José Carlos RUEDA (eds.Ver cine Ediciones Rialp, Madrid, 2002; pp. 177-178

3 jdem; p. 180.

% Carlos F. HEREDERQ:as huellas del tiempo. Cine espafiol 1951-1%adiciones Documentos 5. Filmoteca,
Madrid, 1993; pp. 78-82

% Monterde; p. 192.

45



produccion nacional, quitandola la posibilidad eeer éxito en su patrid’ .Pero ¢de qué se
trata este reproche en el fondo?

Segun los contrarios a esta orden, las autoridgoiégaron a la industria
cinematografica espafiola de la Unica ventaja cooudd habria tenido oportunidad para
prevalecer sobre el torrente de obras extranjeliagia la palabra al pueblo en su lengua
materna (como el historiador Vizcaino Casas lo esqar “ El doblaje obligatorio fue,
probablemente, el golpe mortal asestado a la poi@lucinematografica espafola, que perdia
de esta forma su mejor arma para enfrentarse mpasible competencia con el cine de
importacion®®). Asi, los largometrajes de idioma extranjero doblaje castellano tenfan la
misma fuerza atractiva que las producciones nald@spaiun mas, como eso suele ocurrir en
casi todo los paises, aquellos se impusieron @s.dlsta claro que las decisiones fueron
tomadas no por los profesionales de la cinemategraino por el cuerpo de lideres que
pugnaba por la uniformidad de lengua a cualquiecipr (el decreto sobre el doblaje
obligatorio fue derogado a finales de los afios l€&reconocer sus aspectos perjudiciales,
pero su aplicacién se preservo en la practica).

Al méargen del empefio al uso unitario del idiomdadlaje resultd ser un instrumento
de censura bastante eficaz, porque en la verspgarielm tenian la posibilidad de cambiar
arbitrariamente los diadlogos originales que profyaleinte fueron nocivos para el oido y alma
espafiol. Cabe afirmar que de los tres terrenosesados en la industria cinematografica
(produccién, distribucion, exhibicidén) solo el pem quedo desfavorecido por la ley, porque
los ingresos de los otros dos sectores se aumargarmazon directa con la multiplicacion del
numero de peliculas estrenadas y con el crecimagitpublico.

Sin embargo, el doblaje desempefié otro papel tambue tenia un objetivo de
caracter social. La exhibicion de filmes hispandématies era la Unica manera para que la
vivencia, procedente de la magia de imagenes erinm@nto, alcanzara hasta las masas
analfabetas, esquivando asi las dificultades pemlax por un idioma desconocido.

Franco atribuyd importancia singular al género ate peliculas historicas. La tarea
primordial de los largometrajes historicos posledlitue justificar moralmente la victoria de
la derecha y la validez de la ideologia existelt#.eso, los cineastas recurrieron a temas del
pasado remoto, como la Espafia del siglo XVI o lasgrgs de independencia
latinoamericanas, pero citaron también algunassfag®e la guerra civil, iluminando la
grandeza espafiola (y haspanidad desde un punto de vista de que los valores gh&ma
sido preponderantes antiguamente armonizaran cenddgtrinas franquistas vigentes.
Indagaron hechos reales (0 acontecimientos sobreuales pensaban que habian ocurrido
realmente y eran compatibles con las circunstaraitisales) y podian servir como ejemplo
para el publicd?

La actitud de los dictadores mencionados haciankentatografia tenia su influencia
en la propaganda filmica de otros estados quergsi@n a su esfera de interés. Se puede
notar, por ejemplo, el seguimiento y la adaptaaéna directiva soviética en la region de
Europa Centro-Oriental. Tampoco se desmerece daolégas demostradas la de los paises
asiaticos bajo dominio totalitario, como es el cdsdCorea del Norte. Kim Jong-il, dictador
del pais, escribié varios libros de texto cinemaibgos y guiones (entre otros, sobre las
hazafas de su padre, Kim ll-sung) y mandd secuegtemncarcelar a los directores mas
célebres de Corea del Sur, a fin de que rodardoutesd para el pais comunista (este plan no
se realiz6 por varias razones).

37 Juan Antonio CABEROHistoria de la Cinematografia Espafiolsladrid, 1949; pp. 661-662.

3 Fernando VIZCAINO CASASHistoria y anécdota del cine espafiMadrid, 1976; pp. 86.

% Diego Galan: "El cine politico espafiol”; en: DieGALAN (y otros): Siete trabajos de base sobre el cine
espafiagl Fernando Torres, Valencia, 1975; pp. 90-95
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La relacion personal de los dictadores con el sieepre se completé por algunas
medidas oficiales que enmarcaron los principioslate politicas cinematogréaficas. Este
empefo generalmente culmind en la centralizacidagipoliticas, junto con el control estatal
y la censura omnipotente. En el caso de todos idadibres podemos notar que pronto
reconocieron la importancia y el poder de la cinegrafia. Sus politicas demostraron que el
cine constituia un fragmento primordial de la paditoficial estatal. En la gestion de la
politica cinematografica y en las medidas relatidgesde el punto de vista propagandistico y
de manipulacién, no podemos descubrir mucha difgen
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