1- CONCEPTO Y DEFINICION DE CINE INFORMATIVO

La definicién de cine informativo nos presenta dificultades conceptuales, ya que se trata de una ciencia que
esté relacionada con otras disciplinas. Se trata de estudiar el cine como medio y la informacion como
contenido; pero cualquier produccion cinematografica informa de algo, con lo que cualquier tipo de cine ser
informativo. La cuestion se complica con los docudramas, donde actores profesionales o los propios
protagonistas realizan una reconstrucciéon de los hechos dirigidos y siguiendo un guién previo.

Para definir qué es cine informativo, deberiamos aclarar qué son los géneros cinematograficos, aunque es
division tedrica que los pioneros del cine no se plantearon. Entre ellos, destacé George Melier, un fotégrafo
gue descubrio en el cine la posibilidad de imprimir verismo en las narraciones. Utiliz6 trucos —como el de
cuando se le atasc6 la manivela de la camara- en su teatro filmado. Los espectadores acudian al cine poro
era fotografia en movimiento y satisfacia sus curiosidades.

La definicién de los géneros cinematograficos en sus primeros enfoques toma conceptos de dos fuentes: el
tecnoldgico, de la fotografia; en lo expresivo, del espectaculo.

En sus primeros afios, el cine sigue a la fotografia de la época. La demanda de imagenes entre el publico |l
al desarrollo de un género cinematografico mixto: las reconstrucciones, especialidad de la casa Pathé
—Asesinato del presidente Mac Kirley, Muerte del PapaAlgunas eran una reconstruccion rigurosa que soélo
sustituian protagonistas por actores; otras eran falsificaciones.

La union del cine con el mundo del espectaculo hace que Riccioto Canudo lo considere el séptimo arte. Es
medio de comunicacidn con caracteristicas nuevas, como la credibilidad, ya que se identifica el ojo humanc
con la camara. Otro aspecto era la fuerza impresionante para producir emociones. Esto no era nuevo, pero
aparecia la posibilidad de influir en grandes masas sin ninguna preparacion intelectual. Es mas, cuanto mel
fuera la capacidad critica, mayor incidencia positiva tenia la aceptacion de los mensajes. Estas caracteristic
daban al cine una importancia decisiva en la transmisién de informaciones. Ningin medio gozé de mayor
crédito.

Los géneros cinematograficos estan constituidos por maneras concretas que se han utilizado a lo largo de |
historia de la produccién para expresar algan mensaje. En funcién de la finalidad de ese mensaje, se emple
uNOS recursos u otros.

Una barrera que separa la produccién cinematografica es la frontera entre la ficcion y la no ficcién. La
existencia de un nucleo tematico fundamental nos llevaria a la distincién de géneros —dentro de la ficcion:
policiaco, histérico; en la no ficcion: histérico, antropol6gico Por ultimo, segun la concepcion cinematografic
utilizada tenemos distintos estilos: realismo, expresionismo, surrealismo

El cine informativo seria un tipo de cinema que resulta vehiculo capaz de llevar a cabo una estricta
informacién de actualidad. A partir de ahi, podemos establecer una clasificacion del cine informativo:

« Noticiarios. Es el Unico que cuenta con todas las caracteristicas del género: regularidad en la
proyeccion, tematica muy variada, duracion aproximada de cada tema similar y presentacion sin
interpretaciones.

» Documental. Supone un tratamiento a fondo de la cuestion, gue no es necesariamente de actualida
sino un fenémeno amplio o las causas o entorno del acontecimiento. El documental aporta una visié
El objetivo es que el espectador, que no suele identificarse con ningldn personaje, reflexione.

En el analisis de su evolucidn historica distinguimos:



» Pioneros. Se considera el cine como una ventana abierta a la realidad. La credibilidad es enorme y buen:
parte de la produccién son vistas y temas de actualidad.

« Monopolio de los noticiarios. Los noticiarios adquieren un estilo, se diversifican las noticias y se amplia la
cobertura informativa. En 1908, Charles Pathé crea un periédico cinematografico con sus propias
sucursales y corresponsales, con preocupacion por la rapidez y la actualidad. Los noticiarios coinciden c
otras innovaciones como el alquiler de peliculas y las salas de cine fijas y de exhibicién continua, en las c
los noticiarios son un elemento importante. Los noticiarios reflejan hechos cotidianos e importantes, con
reglas y estructuras muy similares en todos los paises que se mantienen hasta su desaparicién. Con ello
conseguian beneficios.

» Con la Primera Guerra Mundial, informacién y propaganda se unieron. Tras el conflicto bélico, en el cine

se dejaron sentir consecuencias estructurales —decadencia de la produccion europea-, tematicos —mues

la compenetracion con la sociedad- y técnicos —seguimiento mas puntual de la realidad y de
acontecimientos mas vistosos.

Marcada por la crisis del 29 y el nacimiento del cine sonoro. Destaca una gran crisis, la reorganizacién

empresarial y el resurgir de los noticiarios, que alcanzaron su apogeo en los afios 30 como testimonio de

situacion politica en Europa. Nanook, el esquimal —Flaherty— supone el nacimiento del documental en 19

y en el periodo de entreguerras se formularon las escuelas documentales mas importantes.

» Con la Segunda Guerra Mundial y la reestructuracion de las grandes productoras, sélo podian sobrevivir

noticiarios de empresas subvencionadas por el Estado.

Reinado de la Television, con la que los noticiarios no pueden competir en inmediatez y amplitud

geogréfica. La crisis del cine lleva a convertir los noticiarios en revistas cinematograficas, que después

desaparecen.

Internacionalizacion de los medios audiovisuales. Se supone una libre circulacién de imagenes, que afec

sobre todo a los documentales.

2- LOS PRIMEROS NOTICIARIOS (HASTA LA 12.GM)

La primera proyeccién cinematografica publica tuvo lugar el 28 de diciembre de 1896, en un ambiente
histérico marcado por la Segunda Revolucién Industrial y la expansion territorial de los imperios europeos,
Estados Unidos y Japon. Las causas de esta ocupacion son politicas, econémicas, cientificas, religiosas y
estratégicas. Occidente llevo su cultura a otros territorios y a su vez, la presencia de lo colonial lleg6 a la
metrépolis. En este marco historico, podria hablarse incluso de un colonialismo popular protagonizado por ¢
cine. El cine también se hizo un hueco en la cultura positivista y sirvio a la industria cientifica.

En Europa, el cine avanzé por el camino de informacion que habian abierto las revistas gréficas, aunque a
vez también se asentaron las peliculas de ficcion. Sin embargo, en Estados Unidos, el cine se expandié en
circuitos vinculados al entretenimiento y al disfrute del ocio y, de forma secundaria, como medio de
comunicacion.

La primera fase de la historia del cine informativo se inicia con Auguste y Louis Lumiére, cuando en marzo

de 1895 presentaron su nuevo invento con el cortometraje Obreros abandonando la fabrica Lumiére. Desde
entonces, fabricaron aparatos y prepararon un equipo de personal competente para manejarlos. En diciemk
de ese afio, organizaron en el Gran Café de Paris la sesién de La llegada del tren a la estacion de La Ciota

Las primeras sesiones cinematograficas eran una docena de pequerios films de uno o dos minutos, que
asombraban al publico reflejando la verdad con la fotografia en movimiento. Los Lumiére llamaban a estos
capitulos temas actuales y optaron por el sistema de concesiones: proporcionaban un aparato y un operade
recibian el 60% de los beneficios obtenidos.

Aunque el cine todavia no habia logrado su propio estilo, el primer gran reportaje cinematografico fue la
coronacion del zar Nicolas Il en la primavera de 1896, realizado por Francis Doublier. Los primeros
operadores lograron ya el efecto travelling y Albert Promio realiz6 una gran tournée europea recogiendo



imagenes exoéticas del continente.

El cinematografo se exhibia ante un publico popular, como una atraccion mas de los feriantes. Entre 1899 \
1902, el cine empieza a asentarse en algunos cafés—conciertos y teatros. Las salas de los Lumiére se
multiplican, el cine es un arte de masas y surge la guerra de las patentes, motivada por razones econémica
de poder. El negocio francés es acosado por la justicia norteamericana y en Rusia, Mesguich se ve frenadc
la censura gubernamental. El resto de los paises acogieron el cine de forma excelente.

En 1896, los Lumiére, abren sucursales en Francia y en el extranjero, empiezan la produccion de aparatos
gran escala y pasan a venderlos. Su monopolio dur6 hasta 1900, afio en que la compaiiia se retir6. Desde
1894, Charles Pathé se dedica a exhibir el fonégrafo de Edison en las ferias y dos afios después, se crea |z
Sociedad Pathé Fréres. En 1907, el golpe de Estado Pathé: deja de vender los films para alquilarlos. Esta
transformacion provoc6 cambios en la produccién, aparecieron las salas de cine fijas y se impuso el
monopolio de salas. En 1908, Pathé cred el primer periédico cinematografico, el Noticiario Pathé, nacido
como un medio de informacién que cont6 con una red de corresponsales. Desde 1909, la Galeria de retratc
de gran interés histdrico, daba a conocer el perfil de los soberanos europeos. También fue potenciada la
informacion cientifica y el cine erético.

Gaumont y Cie comenzd a construir el bioscopio de Demeny en 1895 y se repartié el mercado
cinematografico con Pathé. Gaumont orienté su empresa en dos direcciones: el desarrollo comercial y la
busqueda de nuevas técnicas, con las que puso en marcha un film sonorizado por disco sincronizado y el
primer film dibujado animado francés. En 1897, Gaumont empez6 las primeras producciones
cinematogréficas. En 1910, ya con la Société des Establissements Gaumont, establecié el sistema de
cine—alquiler, inicié la explotacién de salas y las Gaumont Actualités pasaron a ser semanales.

Mesguich tuvo menos éxito porque en Norteamérica s6lo se conocia el kinetoscopio de Edison, pero abrié
nuevas salidas comerciales con los films de publicidad turistica. Contratado por la Urban Trading de Charle
Urban, alcanz gran éxito comercial con el reportaje sobre la boda de Alfonso XlII. Entonces, Rogers formé
su propia sociedad y fue el primero que utilizé un vagon especial para revelar y montar el material en los
trayectos ferroviarios.

Méliés también realiza peliculas publicitarias, de productos comerciales, y descubrié el trucaje cuando en
1896 se le atascé la manivela de la camara. En 1897, lanz6 el género de las actualidades reconstruidas col
gue privilegi6 la fuerza del espectaculo a la informacion y alcanzé gran éxito: Un combate naval en Grecia \
La explosion del acorazado Maine. Con esta técnica, incluso llego a rodar la ficcion antes de la propia
realidad: en 1902 reconstruyé la coronacion del rey Eduardo VIl semanas antes de la verdadera celebracic
Empled con gran maestria la sobreimpresidn, los cortes y mezclas del montaje en negativo, trucajes teatral
Méliés tuvo muchos imitadores —el propio Pathé—, pero sus actualidades reconstruidas apenas conocieron
prosperidad por la superproduccién y porque el sistema de alquiler perjudicé a los productores
independientes.

Los noticiarios prosperaron en la Belle Epoque con imagenes insélitas y pintorescas. Los operadores acude
todas partes y las guerras gozan de una excelente acogida porque los caAmaras tenian acceso al frentey a
acciones del Estado Mayor. En esta época, el cine ya ha comenzado su funcion politica y esta bastante
perfeccionado. Se da una tendencia sensacionalista que lleva a la pantalla las catastrofes, los acontecimier
protagonizados por grandes personalidades y los deportes. En las falsificaciones, distinguimos entre las
recreaciones presentadas teatralmente sobre acontecimientos de actualidad, las de actualidad vistas de mc
realista, las realizadas de manera burda y las inventadas en el estudio. Engafiar a los espectadores del sig|
XIX era facil porgue no tenian sentido critico y la calidad del material era baja.

3- LA PRIMERA GUERRA MUNDIAL



La Primera Guerra Mundial supone una reorganizacion informativa muy importante porque, por primera vez
esta guerra necesita propaganda cientifica y planificada. La propaganda se dirige, por un lado, al interior de
pais, para mantener la moral del pueblo y movilizar las tropas y el trabajo de la retaguardia. En el exterior, |
propaganda busca aliados y suministros. Ademas, se busca desmoralizar al enemigo. En esta época, los
gobiernos descubren que el cine es uno de los mejores medios de propaganda.

Se pueden distinguir tres etapas en la evolucion de la propaganda:

» Agosto de 1914-1915. Predomina la censura; la primera reacciéon gubernamental es evitar que los enem
conozcan datos importantes. Ocurre porque los militares se encargan del control propagandistico, lo que
genera enfrentamientos con los medios de comunicacion. Todavia no se aprecia una labor propagandisti
positiva sistematica.

» De mediados de 1915 a mediados de 1917: Comienza la identificacién de informacion y propaganda.

A partir de 1917. Consolidacién de la propaganda cinematogréfica e informacion general: el cine destaca
por su audiencia mundial establecida y por la gran actividad de la industria cinematografica.

El tema de la guerra se aprovechd como tema en el cine antes de que empezara. Se produciran cintas
patridticas y nacionalistas para crear el caldo de cultivo ideal para la creacién de una reaccion positiva ante
guerra. A la vez, se atacara a los pacifistas. Por ejemplo, las productoras francesas, que se encontraban er
momento de prosperidad: Maldita sea la guerra, Llamada de la patria.

En los comienzos de la guerra, los noticiarios alimentaran la opinién politica de un modo incompleto, pues ¢
impone la censura militar en los aspectos militares. Los noticiarios se hundiran porque no satisfacen las
demandas populares. Los profesionales protestaran y presionaran al gobierno.

En Francia, se organizara la Section Cinématographique des Armées, una unidad supeditada a la jerarquia
militar, pero formada por periodistas de diversos noticiarios. En Gran Bretafia, no habra una unidad
especifica, pero los empresarios firmaran un acuerdo con la War Office con un reparto de los beneficios. El
primer reportaje propagandistico fue en 1915, Gran Bretafia preparada, sobre la vida interna del acorazado
Queen Elizabeth. A esta iniciativa privada, habria que sumar las actividades oficiales del Departamento de
Informacion del Foreign Office y la Oficina de Propaganda de Wellington House.

En estos momentos se intenta que la informacion que se da en la pantalla sea lo mas veridica posible, perc
dificultades para conseguir las imagenes llevaron a las falsificaciones. La prensa no tendra estas aspiracior

La censura militar, a pesar de los acuerdos, no desaparece. Los militares consideran que ellos son quienes
deben controlarlo todo y que el cine es divertimento. En Gran Bretafia en 1916 se crea una oficina de guerr
con mando Unico sobre el material cinematografico.

A partir de 1917, la situacién empieza a cambiar. Habra problemas de reclutamiento que fuerzan a hacer
llamadas a la poblacién para atraerse mas adeptos y surgira el descorazonamiento entre la poblacién, con
gue se decidiran a recurrir a la propaganda. Ademas, se da la decepcion rusa y EE.UU. entra en la guerra.
necesidades vuelven a cambiar: los aliados deben dar idea de unidad y los alemanes deben contrarrestar &
enemigos.

Los militares colaboran con el cine como uno de los medios basicos para mantener la capacidad de resiste
En el caso de Francia, se encarga un noticiario militar, Anales de la guerra, donde se recogen semanalmen
las noticias. Se haran muchos reportajes de propaganda, centrados en la colaboracion de diversos sectore:
la guerra: La mujer francesa durante la guerra, La ayuda de las colonias a Francia, Los nifios de Francia

En Alemania, el general Ludendorff crea un gran trust cinematogréfico, la UFA, que retne produccion,
distribuciéon y exposicion. Para ello, el gobierno requisa diversas empresas y pone parte del dinero; el resto



los bancos. La UFA haré peliculas que muestran a los alemanes como cultos con el fin de responder a los
americanos, que los habian demonizado en sus peliculas.

En Gran Bretafia, Lloyd George creara el Department of Information con profesionales, que en 1918 se
convirtié en el primer Ministerio de Informacion y Propaganda del mundo. El Comité de Cine de la Oficina d
la Guerra organiz6 en 1917 un noticiario semanal similar al francés con el titulo inicial de Official War Office
Budget, aunque el término Official se elimind enseguida del titulo. La labor del Budget se completd con las
ediciones de magazines cinematograficos semanales. Ademas, una unidad del cine hara peliculas de ficcié
buscando la emotividad y el sentimentalismo para el publico. Se contrataran directores consagrados como
americano Griffith: Corazones del mundo, una pelicula anti-alemana.

En Estados Unidos, el gobierno ya conocia la importancia del cine. La cobertura de la guerra no existe hast
gue entran en ella en 1917. En abril, Wilson creara el Comité Creel, que se encarga de hacer propaganda
censurar. Destaca que los productores se implicaron en el esfuerzo de guerra, con peliculas como To Hell \
The Kaiser o My Four Years in Germany, en las que no hay reflexion politica sobre el enfrentamiento. Los
noticiarios se adhirieron a los valores de la clase media y no reflejaron el sufrimiento.

Rusia representa una excepcion en la utilizacion del cine informativo como instrumento de propaganda
durante la Primera Guerra Mundial.

La divisién de funciones fue una estrategia persuasiva que se mantuvo durante toda la guerra. Peliculas
importantes fueron Battle of the Somme, The Fight at Street Eloi y las peliculas etiquetadas. El cine sali6
fortalecido de la guerra. A su fin, se impuso la supremacia estadounidense y su star system. La UFA alema
fue la Unica organizacién propagandistica que no se desmantelé.

4- CINE INFORMATIVO DE ENTREGUERRAS

En este periodo el cine va a depender de la cultura —vanguardias, la economia —se desarrolla la industria
cinematogréfica, y la politica, porque se convierte en un medio de difusién imprescindible que los gobiernos
usaran para difundir propaganda ideoldgica.

El triunfo bolchevique en la Rusia de 1917 supuso un clima de esperanza para algunos y de gran miedo pa
otros. Las diversas tacticas comunistas tienen especial interés en la propaganda —el cine ocupaba un lugar
destacado—, que se puso al servicio de las consignas del partido.

En los paises liberales, la Gran Depresion llevé a los gobiernos a practicar el intervencionismo. Los gobiern
habian descubierto durante la guerra la importancia del frente interior y en este periodo utilizaran la
propaganda para evitar la difusion de las ideas bolchevigues y de cualquier critica que rompiera la estabilid
social. El ejemplo mas caracteristico fue el New Deal del presidente norteamericano Roosevelt.

Los fascismos pusieron en marcha una argumentacion propagandistica sencilla en cuya difusion el cine tuv
un papel importante: se ofrecen enemigos —judios, liberales, comunistas— y planes de accidon -liquidacion.
Esta propaganda no sélo aparecia en naoticiarios y documentales, también en el cine de ficcién.

El cambio fundamental en el cine fue que la préspera industria cinematogréafica norteamericana surgié en
1918 mas fuerte que nunca por la liquidacion de la competencia extranjera, especialmente la francesa. La
cinematografia europea habia tenido movilizados a artistas, otros habian emigrado, se habian cerrado estu
temporalmente y la audiencia habia disminuido. Las productoras se desprenden de los sectores menos
rentables —producir aparatos y cintas virgenes— y se centran en la explotacién de salas, produccién y
distribucién. El capital aumenta con nuevas inversiones de empresarios, banqueros y politicos, lo que lleva
la servidumbre del cine. Asi, Charles Pathé liquidd una parte importante de su imperio. La Société des
Etablissements Gaumont intentd reconquistar el mercado abriendo sucursales en el exterior y reiniciando e



produccién de peliculas, pero acabd vendiendo su empresa a un grupo financiero.

En el periodo de entreguerras, el cine es un elemento esencial que alcanza su madurez como arte y su em|
se intensifica como recurso y lenguaje estético. Algunos de los cineastas de vanguardias artisticas, como
Eisenstein o Pudovkin, centraron sus peliculas en los problemas humanos y descubrieron la eficacia de la
imagen como instrumento de ideologizacion.

En esta época existe censura, pero se oculta su relacion directa con los intereses propagandisticos. Su fun
es evitar que se presenten argumentos que pongan en duda los principios generales de la politica del gobie
y sus aplicaciones. Asi, nos encontramos con una vinculacién entre el cine y la propaganda y movilizacién
politica novedosa, a través de cine de ficciébn —Jean Renoir- y de documentales y noticiarios —Joris Ivens €|
Europa, Film and Photo League y Frontier Films en EE.UU. y Prokino y Fumio Kamei en Japén.

Tras la Primera Guerra Mundial, se concedia mas importancia a los noticiarios cinematograficos que a la
prensa por su capacidad de llegar a publicos analfabetos. Los noticiarios estuvieron exentos de censura pre
y de las consignas dictadas al cine de ficcidn, pero la capacidad de control que tenian las autoridades priva
sobre el cine lo coloc6 en una situacion de libertad vigilada.

Un nuevo género del periodo de entreguerras es el cine documental social, cuyo objetivo era interpretar la
realidad social. El primer documental fue Nanook of the North y los primeros planteamientos teéricos se
debieron a John Grierson.

Gran Bretafia fue el estado democratico que mejor utiliz6 de manera persuasiva los medios de comunicacic
en tiempos de paz. En 1934, se creo el British Council y en 1938, un Comité Central de Coordinacion para
crear un entorno general favorable a los britanicos en el exterior.

Fuera de Gran Bretafia, hacia 1939 el cine también se presenta como un arma mas de propaganda y los
noticiarios difunden las imagenes que mas interesan a los aparatos propagandisticos de cada régimen. Lo
mismo ocurre con el cine de ficcién y los documentales, que contaban con enorme credibilidad. La
propaganda es mas inmediata y patente cuando la produccidn esta vinculada a los organismos estatales.

En la produccion de ficcidn, la censura impedia la identificacion entre el mercado y los gustos de los
espectadores. Este tipo de cine se equiparaba al teatro, por lo que tardé en lograr la libertad de expresion c
gue disfrutaba el cine de no ficcidn, al que se relacionaba con la prensa escrita. La censura marca unos lim
tematicos y formales distintos en cada pais, que no se deben traspasar. Asi, los paises de regimenes
democraticos, alin con limitaciones, permitian mas posibilidades, tratamientos y asuntos en el cine.

La mayoria de las referencias al cine por parte de los intelectuales de la época eran negativas porque lo ve
como una manipulaciéon promovida por intereses econdmicos. La utilizacién del cine como propaganda llevi
a que, en concreto, los noticiarios presentasen una imagen de la realidad politica y social lejana de la
conflictividad existente. Los partidos socialdemécratas y comunistas se encontraban con sus locales de
reunion vacios porque los obreros se iban al cine. Ademas, lo que veian en las peliculas de ficcién era un
mundo de fantasia que diluia la conciencia combativa del proletariado. En los noticiarios, las acciones
reivindicativas no aparecian. En Gran Bretafia, los politicos e intelectuales plantearon que el cine que veiar
los ingleses era americano, con lo que evadia las realidades diarias, pero ademas, presentaba otras extrafi
Pronto captaron que el cine podia ser una poderosa técnica de concienciacion.

5- LOS NOTICIARIOS EN LOS ANOS 20
El fin de la Primera Guerra Mundial supone una crisis en las productoras europeas, especialmente en la

cinematografia francesa. La guerra habia destruido salas y estudios, el personal habia sido movilizado o
emigraban y la audiencia habia disminuido. Ademas no habia capital ni tecnologia porque no se podian



producir nuevos aparatos y los que habia estaban atrasados.

La crisis no afectd especialmente a la produccion y distribucién de los Noticiarios, pero la competencia
americana puso las cosas mas dificiles. En Estados Unidos se crean unos noticiarios con gran expansion
europea, como el de la Fox. Se reorganiz6 el sistema de produccién y se mejoré la calidad, el alcance y la
rapidez en la distribucidn de noticias. Los beneficios eran escasos debido a los altos costes de produccion,
pero las productoras mantienen sus noticiarios, por dos razones:

« propia publicidad: aparece semanalmente con el anagrama de la productora.
« Por prestigio.

Las productoras europeas intentan adaptarse a las demandas del mercado y se desprenden de los sectore
menos rentables: producir aparatos y cintas virgenes. El capital aumenta con nuevas inversiones de
empresarios, banqueros y politicos, lo que lleva a la servidumbre del cine. Las productoras europeas se
centran en la explotacion de salas, produccion y distribucion y se incorporan nuevos negocios, como el
proyector doméstico Pathébaby. Las peliculas de ficcién sufren mas la crisis que los noticiarios.

Hasta 1925, se mantuvieron en cabeza las cuatro productoras de antes de la guerra: la Fox Film Corporatic
gue después fue comprada por la Hearst International Newsreel, Universal Studios, Pathé News y Kinograr
En 1927, la Paramont y la Metro Goldwing Mayer también empezaron a producir sus propios cortos y
noticiarios, lo que hizo que Kinograms perdiese clientela.

Aparecen cambios tematicos porque los naticiarios se adaptan al gusto del publico de los afios 20. Son mu
mas ligeros y superficiales, con noticias banales, de manera que el cine tuvo un papel importante como
elemento de evasion. No habia nada mas atractivo que las proezas arriesgadas y la Gran Depresion fue
ignorada por la industria cinematografica, porque los noticiarios hablaban de aquello que la gente queria ve

La presentacién de la actualidad estaba todavia poco definida. Los noticiarios son una sucesion de hechos
bruto, un cdctel de noticias, no hay orden segun la importancia y los hechos se proyectaban sin relacion en
Si.

La competencia era intensa porque los noticiarios se habian convertido en un elemento fijo e imprescindible
en las salas de cine. Esta competencia llevé a la compra exclusiva de derechos de filmacién, a la pirateria,
falsificaciones, la provocacion de noticias y las reconstrucciones.

El automavil y las nuevas camaras, que ganan movilidad y manejabilidad, mejoraron la rapidez en la
transmisién de las noticias. En 1921, empieza a utilizarse la camara Michell sin manivela. La Sept, de Debri
era mas ligera y transportable, pero tenia poca capacidad de filmacién. La Bell and Howell automética
solucioné este problema. La pelicula virgen era todavia poco sensible, con lo que la calidad es escasa y
cuando no habia luz, tenian que grabar muy despacio —16 imagenes por segundo.

El cambio fundamental es la llegada del sonido a finales de los afios 20. En julio de 1924, Theodore Case
produjo un noticiario sonoro experimental con el sistema Movietone. En octubre de 1927, se estrena El
cantante de jazz —Warner—, con el sistema vitafono comprado a Western Electric, con discos. Se lograba la
sincronizacién, pero con mucho trabajo, por lo que no era un sistema comercial.

La Fox Film Corporation adquirié la patente del sonoro a Case y cre6 la Fox Movietone Corporation. Esta
vez, se eligio el noticiario para dar a conocerlo y el 28 de octubre de 1927 se estrend el primer noticiario de
Movietone News, en el teatro Roxy de Nueva York. El sistema Movietone es el sonido grabado en la pelicu
gue se impone en todo el mundo. El Movietone News se convirtié en un noticiario semanal.

La llegada del sonoro supuso una enorme convulsion en las productoras francesas, que carecian de recurs



para hacer frente a las inversiones que exigia el cambio. Los noticiarios europeos sobreviven, pero hay un
periodo de adaptaciéon. Pathé es comprada por el propietario de Rapid Film y pasa a denominarse
Pathé—Natan. Con los nuevos recursos financieros, financio la primera pelicula sonora en francés, Les trois
masques, y edité en Francia el primer noticiario sonoro en 1929. Gaumont quedd bajo el control del grupo
empresarial Empain y reestructurd sus actividades. Su primer noticiario sonoro y hablado aparecié en
septiembre de 1932.

Con el sonido y la palabra, el cine también cambid de ritmo. Se pasé de 16 a 24 imagenes por segundo; se
desecho la cdmara de manivela y se equipé a las camaras de motores eléctricos. Se tuvieron que utilizar
camionetas con equipos para captar los sonidos, aunque enseguida las camaras pudieron registrar a la vez
imagenes y sonido. Para evitar que el micréfono registrara el ruido de la camara al filmar, hubo que
insonorizarlas. La calidad mejoré enormemente.

6- LOS NOTICIARIOS EN LOS ANOS 30

El cine sonoro llegé a finales de los afios 20. En Francia, muchas productoras tuvieron que cerrar por falta
recursos para adaptarse a la novedad. La compafiia de Pathé fue comprada por Bernar Natan, con los fonc
conseguidos se adapt6 al sonido, editdé un noticiario sonoro, e hizo la primera pelicula francesa sonora, Les
trois masques. Por su parte Gaumont se reestructuré y edité un noticiario France—Actualités—Gaumont,
dirigido por Germaine Dulac. En 1932 hizo el primer nimero sonoro.

Hacia 1931 las principales productoras ya hacian cine con sonido, mucho mas sonoro que hablado. En 193
Pathé Journal ofrecié un partido de futbol con un comentarista de radio; fue un éxito y desde entonces toda
las noticias se compusieron con comentario. Otros cambios que trajo el sonido fueron: la sustituciéon de las
por las 24 imagenes por segundo, los motores eléctricos y la insonorizacion en las camaras para registrar €
sonido exterior. La audiencia aumentd por el sonido y los acontecimientos de los 30, pero los temas siguier
siendo banales, pues era lo que queria el publico.

Los medios que poseian las grandes compafiias obligaron a las pequefas a especializarse en sectores
marginales o en regiones geograficas, casi todas ellas desaparecieron. Fox Movietone era el mayor de los
grandes, presentaba sus noticiarios divididos en secciones con titulos y comentaristas propios. Ademas, er
Unica de las productoras capaz de obtener casi todas sus imagenes por sus propios medios. El resto, a par
1935 comenzé a fraguar acuerdos de reciprocidad —Rota Pools— con la competencia para intercambiar
negativos. Esta medida, que facilitaba y abarataba la elaboracién de los noticiarios, fue contraproducente p
la audiencia: las imagenes de cada noticia eran las mismas. También aparecieron ediciones especiales par
tratar hechos especialmente importantes. A partir del reportaje sobre la coronacion de Jorge VI (1937) el co
se fue haciendo habitual en ciertas noticias (coronaciones, desfiles, etc.).

Los noticiarios cinematograficos fueron ganando importancia, hasta el punto de que los operadores de cam
crearon sindicatos en Francia, EEUU, Canada y otros paises para reivindicar el mismo tratamiento que los
periodistas. Los naoticiarios captan un publico especifico que va a las salas de Ciné Actualité (Cinéac) o
Actualidades situadas generalmente en lugares de paso (grandes avenidas o estaciones de FFCC). En EE!
la Fox abrid teatros dedicados exclusivamente a noticiarios en New York y Brodway. Otro sintoma del éxito
es la distribucién para los hogares de la Pathé Gazette, un resumen bimestral del Pathé Journal que se
proyectaba en el Pathé Baby.

Los noticiarios no cambiaron de estructura ni con el sonido ni con el color. Los productores, temerosos de
perder clientela con los cambios, tampoco dejaron de manipular ni de falsificar noticias.

Soélo el Noticiario aleman invertia el orden del americano. Si en EEUU la naticia principal era la primera y se
continuaba por orden descendente de importancia, en Alemania se dejaba este orden periodistico por una
concepcion mas cinematografica. Con ello el ritmo aumentaba y el in crescendo mantenia el interés del



espectador. Las noticias, ademas, se unian no por cortes y rétulos sino por apagados, disoluciones, musice
enlace... En general, el cine nazi abordaba temas serios, mientras que los americanos trataban temas mas
banales y por ello fueron perdiendo interés y audiencia.

En 1935 aparecié The March of Time, suplemento filmado del semanario Time, con Louis de Rochemont
como productor. Supuso una novedad en el estilo, pues mezclaba tomas de la vida real con documentos de
archivo y reconstruccién de acontecimientos. Su estilo fue utilizado durante la Segunda Guerra Mundial cor
propaganda y para formar a los soldados. Adolf Hitler fue un referente ineludible en estos noticiarios, tanto
por la actualidad como por el antifascismo de los productores. Técnicamente, The March of Time introdujo
novedades como las camaras ocultas o la edicion de las imagenes usando la cadmara rapida. Unos 40 millo
de personas veian este noticiario que, en su estilo de mezclar lo puramente documental con lo ficticio, rodd
1938 Dentro de la Alemania nazi, en una colonia alemana en EEUU cuyos miembros representaron las
atrocidades de los nazis. Caus6 un gran escandalo, algunos cines la rechazaron por pronazi y otros por
antinazi, pero planted el problema a pocos meses de la | Guerra Mundial.

En cuanto a la censura, el cine de los paises totalitarios, los noticiarios estaban subordinados a los interese
Estado. Pero con ello ganaban en medios. En las democracias, la influencia era mucho mas sutil (Rooseve
contrat6 a Pathé para que cantara las excelencias del New Deal). De todas formas, los noticiarios francese:
la Paramount News norteamericana fueron un ejemplo de blsqueda de la objetividad. Otra opcién la
constituian las productoras que, bien por interés econémico o por ideologia, hacian propaganda de dereche
de izquierdas. Asi, News of the Day, de Harts y la MGM era declarademente anticomunista.

Dada la importancia social de los noticiarios, se decidioé censurarlos. En Francia, la censura habia aparecid
con el affaire Dreyfus. A raiz de las peliculas de Doublier, Méliés y Pathé, el Gobierno francés prohibio la
realizacién y proyeccion de cualquier pelicula sobre el tema. Con el cine sonoro, la censura previa afecté a
todas las producciones, aunque de ella se escapaban los documentales y noticiarios franceses que tuvierat
menos de un tercio de material extranjero. A partir de 1936 se endurecen las condiciones, se concede a los
alcaldes potestad censora y se decide que los directores tendrian que entregar en el Ministerio del Interior ¢
programa detallado de cada nimero. Pero tanto en Francia como en Norteamérica imperaba la autocensur;
para ahorrar costes y esfuerzos.

7- FLAHERTY

Los documentales originarios no eran mas que un corto de 5 6 6 minutos que mostraban de forma pasiva,
encuadres bonitos y una fotografia cuidada. El género documental no comienza hasta las producciones de
Robert J. Flaherty, que construia y articulaba sus peliculas con sentido e intencién: el hombre, sus luchas,
Pero aunque el documental naci6é en torno a la exploracién (Nanook el esquimal), cuando este género estu
agotado, surgieron otros como el cine ojo de Vertov y la Escuela Documental Britanica, a la que Flaherty se
incorpord en los afios 30.

Flaherty buscaba favorecer la comprensién entre los pueblos mediante el cine. Entendia que la finalidad de
documental era representar la vida bajo la forma en que se vive, por lo que debia rodarse en el mismo pais
con los individuos del lugar. Todo ello sin excluir la seleccién que infundiera a la realidad un sentido
dramatico. Sus peliculas estan construidas bajo las premisas de la verdad y la belleza.

Robert J. Flaherty habia rodado muchas horas durante sus viajes por la Canada esquimal, pero un incendic
destruy6 todo el material. No obstante, siguié con la idea de rodar una pelicula sobre la vida de los
esquimales, consigui6 el apoyo financiero de la empresa peletera Revillon Fréres y durante 16 meses de 1¢
y 1921 rodé en la bahia de Hudson Nanook el esquimal (1920-1922). Para ello, buscé la colaboracion de I
esquimales, y encontr6 un aliado en Nanook, un famoso cazador. Pese a rodar a muy fuerte ritmo y con
muchos problemas, Flaherty utilizé muchos recursos expresivos que hasta entonces sélo usaba el cine de
ficcion, como primeros planos, angulos invertidos y panoramicas. Esto permitio comprobar que el realismo



era mas intenso: al rodar desde varios angulos y distancias, se reafirmaba la veracidad del testimonio. El
documental comenzé a tener un idioma propio con primeros planos para penetrar en los protagonistas,
panoramicas para presentar el entorno. En Nanook el esquimal predominan las tomas largas y el montaje ¢
continuidad para transmitir la impresién de que el realizador se limita a exponer los hechos. La primera part
sin ritmo interno, esta compuesta por una serie de breves episodios yuxtapuestos. La segunda si tiene fuer
interior, con gran capacidad de observacion y sensibilidad Flaherty muestra la belleza y los valores de lo
cotidiano en los esquimales. Las escenas se suceden de manera poética, no se pretende ser fiel a la progr
temporal. Con todo ello, Flaherty consiguié algo reservado hasta entonces al cine de ficcion: implicar al
publico hasta el punto de que, pese a no identificarse con los protagonistas —no era lo buscado—, se siente
explorador y descubridor.

Nanook el esquimal fue rechazada por la Paramount y por otras muchas distribuidoras, pero al final Pathé |
estrend en Nueva York. Tuvo un gran éxito de puablico y critica, asi que en Hollywood se pensoé en repetir el
negocio.

La Paramount ofrecié a Flaherty en 1923 rodar un documental sobre los mares del Sur: acept6 con el
propésito de captar en Samoa la vieja cultura polinesia antes de la llegada de comerciantes y misioneros. E
resultado fue Moana, de gran belleza formal pero sin la fuerza de Nanook el esquimal. Pese a no pasar de
blanda exaltacion del buen salvaje, Moana fue bien acogida por el pablico y los productores comenzaron a
tomarse en serio el film exatico del que hubo una avalancha de titulos. Destacan Grass (1925) y Chang
(1927), ambas de Cooper y Schoedsack, que en la segunda utilizaron por primera vez el zoom. Murnau rea
Tabu, en la que Flaherty colaboré inicialmente, pero abandon6 el proyecto muy pronto por desacuerdos cor
subjetivismo de Murnau. El resultado final fue una pelicula de ficcion, ejemplo de las producciones que
imitaron a Nanook aprovechando el realismo de los escenarios naturales, pero sin ninguna vocaciéon
documental.

Tras su experiencia de colaboracién con Grierson, Flaherty continu6 su carrera en solitario con Hombres de
Aran (1934), con el que volvia a sus origenes: un poema sobre el binomio hombre—naturaleza (trataba de L
pescadores). A lo largo de la cinta, Flaherty resalta lo que le parece fundamental: el mar, la tierra, las olas..
La familia protagonista queda un poco desdibujada. EI montaje recoge acciones paralelas y simultaneas, p
sin recurrir a montajes y a otros efectismos. El impacto de la narracién esta en las imagenes, apenas hay
didlogos.

A partir de este documental, Flaherty cambid su estilo hacia una mezcla entre elementos de ficcién y aspec
documentales. El primer documental del nuevo estilo fue Sabu, en colaboracién con Korda. Flaherty preten
explicar la vida en la India a partir de este relato de Kipling, pero Korda eliminé los aspectos de documental
puro, dio entrada a actores profesionales, intercalé en el rodaje escenas de estudio... todo ello produce grai
desequilibrios entre la parte documental y la dramatica. Otro de los ensayos fue Historia de Luisiana (1947)
por encargo de la Standard Oil Company. El patrocinio obligaba a orientar el film hacia los peligros de la
extraccién de petréleo. El patrocinio ya se habia dado en Nanook y el resultado fue bueno. Ambas cintas
tienen ciertos paralelismos (la lucha del hombre con la naturaleza), pero Historia de Luisiana esta Ultima se
enriguece con la presencia de la técnica. Aunque contiene ciertos elementos de ficcién, debe ser clasificad:
como documental tanto por su intencién como por el modo de trabajar: sin guién previo y componiendo las
escenas durante el rodaje. Flaherty se esfuerza por mostrar la realidad fielmente, pero a la vez pone de
manifiesto la necesidad de usar recursos del cine de ficciébn para mantener la tension dramatica y consegui
buen ritmo interno.

Antes, entre 1940 y 1941, habia rodado un mediometraje por encargo del Ministerio norteamericano de
Agricultura para publicitar los beneficios del New Deal. La censura de guerra impidio su estreno hasta 1952
pues mostraba ciertos problemas —también cémo debian solucionarse-.

8- CINE SOVIETICO EN LOS ANOS 20
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Si bien el género documental surge con Flaherty, los primeros movimientos documentales surgirdn en la
URSS y Gran Bretafia. Ambos parten de la misma exaltacién del cine como medio con fines sociales y
educativos, como dispositivo ideoldgicos en favor de un determinado modelo de sociedad.

Desde la Revolucién de Octubre de 1917, las vanguardias artisticas irdn paralelas a la revolucion politica e
su rechazo a la cultura y estética zarista. Se impusieron las propuestas de Dziga Vertov, creador del cine 0]
del documental soviético moderno. También Einsestein, maestro del montaje, que abrié la via para
compaginar la técnica documental y el simbolismo intelectual. El cine legitimara la Revolucion, y viceversa,
para Lenin El cine, de todas las artes, es para nosotros la mas importante. Aunque se dejo libertad a los
cineastas, el Estado control6 el cine desde el principio. Puso en marcha una escuela estatal de cine (Institu
Cinematografico de Moscu) y se nacionalizé la cinematografia. Lenin identificaba cine y propaganda y
concebia los noticiarios como reportajes propagandisticos.

Las primeras peliculas de la Rusia Soviética fueron noticiarios; concebidos los medios como instrumentos
politicos, se organizd el primer noticiario cinematografico, el Kino—Nadelia, dirigido por Dziga Vertov.
Vertov, que militaba en el futurismo, habia tomado parte por la revolucién en general, tanto artistica como
politica. El paso del cine zarista al revolucionario no fue brusco pues algunos productores no habian
emigrado. La guerra civil supuso un freno para el desarrollo del cine, pero también un intenso ejercicio
practico. Kino—Nadelia seguia las pautas de todos los noticiarios del mundo, la novedad vino de las nuevas
formas de montaje, como la sucesion de imagenes para conseguir un efecto, el montaje de colisién entre
imagenes y los significados implicitos en los titulos. El caracter propagandistico de estos noticiarios se veia
tanto en su contenido como en el fin que se le asignaba. La crisis que vino tras la guerra civil obligd a hacel
concesiones a la empresa privada, fue la NEP.

Pero el cine siguié en manos del Estado, que en 1922 cre6 la Goskino, empresa cinematografica central de
Estado. Ese mismo afio, surgioé Kino—Pravda, un nuevo noticiario oficial dependiente del 6rgano de expresit
del partido (Pravda). Vertov lo dirigié entre 1922 y 1924 y en él colabord también Einsestein. Kino—Pravda,
mas completo y profundo que Kino—Nadelia, fue el primer magazine cinematografico del mundo. Vertov
marcé un punto de inflexién en los noticiarios cinematograficos la edicion que conmemoraba el 5° aniversar
de la Revolucion. Vertov dejé de lado la noticia del aniversario para tratar a través del tiempo y el espacio
esos cinco afios de comunismo. Echd mano de cortes sofisticados para crear un in crescendo Yy utilizé tome
artificiales. En Kino—Pravda realiz6 algunas de las ediciones no con noticias sueltas, sino formando un todo
con lo que la eficacia propagandistica aumentaba. Kino—Pravda se centrd en la experimentacién sobre la
interpretacion cinematogréfica de los sucesos.

El cine documental de los afios 20 se sintié protagonista de la lucha. A la creacién del nuevo documental
contribuyd Vertov, en 1918 estrena la primera historia épica de la revolucion El aniversario de la Revolucior
en el que utilizé6 material de archivo y logré con ello gran verismo. La principal doctrina que llevé Vertov fue
la de respetar la realidad inmediata, y la experimentacion para evitar que el cine oculte la realidad. El cine ¢
ficcion le parecia opio para el pueblo. El cine de la revolucion debia documentar la realidad del socialismo
con ello ser protagonista de la construccién social. Bajo esta propuesta constituye el Kino—Oko o cine-ojo.
La produccién que mejor recoge la nueva estética es Kino—Glaz (un ciclo, cuya primera serie es Kino—Oko)
gue supone una panoramica de la vida soviética, grabada sin que los protagonistas lo supieran. Pero aunqt
Kino—-Glaz result6 cabtica, fue el anticipo del cine directo posterior.

La escuela del cine-ojo esta a favor de la accién por los hechos y en contra de la accién de la ficcién, el
drama estaba en la vida misma. Se trata de observar la vida como es, ir tomando retazos sobre un tema, sc
después se sacaran las conclusiones y se expondran mediante el montaje. Se dejaba a la camara grabar, c
ello, el cine llega a tener en la URSS un matiz de vigilancia.

Con el montaje se establecera una relaciéon visual entre los temas, para asi poder llegar a todo el mundo. E
supondra un enfrentamiento radical con el cine comercial y, por otra parte, con la relacién entre
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cine/teatro/literatura. Se ir4 contra la elaboracion de un guién y se empleara mucho la experimentacion
formal. El protagonista del cine—ojo sera el hombre nuevo de la revolucion.

Estas ideas estaran presentes en documentales como jMarchad, soviets! (1926) o La sexta parte del mund
(1926. En La sinfonia de Dombass Vertov pone en marcha el cine poético para ir mas alla de los hechos
protagonistas (el esfuerzo de los trabajadores) y exponer las relaciones entre lo antiguo y lo nuevo. Tambié
cine poético pertenece Tres canciones sobre Lenin. La proclamacion del realismo socialista de Stalin como
Unica estética posible en la URSS y las trabas burocraticas, acabaron con la carrera de Vertov.

En El hombre de la camara, Vertov pone en marcha los preceptos mas ortodoxos del cine—o0jo. Se rodara u
cinta sin rétulos y sin guién para crear un nuevo lenguaje cinematografico internacional totalmente distinto
del teatro. El hombre de la camara presenta la vida cotidiana soviética e intenta. Aunque pueda parecer un;
sinfonia de una ciudad, la pelicula es un documental reflexivo, porque aborda la cuestién de cémo se habla
mundo y cdmo se representa a la gente. Con escenas que muestran el rodaje de otra hipotética pelicula, Vi
pone de manifiesto la facultad del director para controlar nuestra percepciéon de la realidad mediante el
montaje, el poder del cine para alterar la realidad. Vertov utiliza para ello todos los medios técnicos de roda
y montaje posibles.

9- CINE SOVIETICO EN LOS ANOS 30

En los afios 30, creci6 el interés por el individuo y las psicologias de las personalidades politicas. Con Stali
(a partir de 1924), se hizo necesario explicar al pueblo los nuevos objetivos, asi que se impuso una cultura
oficial y se oblig6 a simplificar peliculas. Mientras aumentaba el nimero de salas, se imponia el realismo
socialista y se obligaba a los cineastas intelectualistas a someterse o emigrar.

Einsenstein abri6 otra via para traducir la realidad social al cine mediante el montaje, entendido como un
instrumento de precisién que permite cualquier reconstruccién. Einsenstein sintetiza el documentalismo
riguroso, con actores y escenarios naturales, y el barroco—expresionismo, que le lleva a utilizar simbolos
intelectuales complejos o crea efectos usando el angulos de camara y objetivos.

Su primer proyecto fue un ciclo sobre la Revolucién. Asi nacio La huelga, primer ensayo del cine—pufio
(busca implicar al espectador). El acorazado Potemkin (1925) y Octubre (1927) cubren este ciclo. Einsenste
se mantiene fiel a la revolucién y a la historia haciendo siempre una interpretacién politica. La potencia
emocional de La huelga reside en que el protagonista es colectivo.

El acorazado Potemkin, considerada una de las mejores peliculas de todos los tiempos. Con motivo del 20
aniversario de la Revolucién del 1905, se encargé a Einsenstein una serie de 8 capitulos sobre la historia d
Rusia desde entonces. Pero la tarea era inabarcable y se propuso a la Goskino hacer un film autbnomo sot
motin del acorazado Potemkin. EI montaje, que llevd 18 meses, estructurd la pelicula como una tragedia
griega en cinco actos. Asimismo, se procuré que fuera lo mas realista posible. Desde el principio del film se
deja muy claro su tema principal: la revolucién es la Unica guerra legitima. Hay muchos simbolismos sobre
revolucion obrera y campesina de 1905. La masa es de nuevo la protagonista, en un film cuyo montaje
comprende una gran variedad de planos. Los valores del montaje y el ritmo, vitales en toda la pelicula, son
culminantes en la secuencia de la escalera de Odessa.

Octubre es una cinta propagandistica para conmemorar el décimo aniversario de la Revolucion. Inspirada €
el libro de John Redd, Diez dias que conmovieron al mundo, la pelicula utiliza dos blogues de
contraposiciones para quitarle importancia a la revolucién burguesa de Febrero y exaltar el papel del
proletariado en la de octubre. Se identifica a dos personajes historicos Kerensky y Lenin con cada revolucic
La pelicula no refleja las mentalidades, ideologias y consecuencias de la revolucién. Einsenstein ofrece su
enfoque de los hechos y cae en simplificaciones y estereotipos. La pelicula resulta un ejercicio de retérica
cinematogréfica, en el que la experimentacidn solapa aspectos esenciales de la revolucién, lo que le condu

12



estar vigilado por el régimen estanilista. Su siguiente pelicula, La linea general, dara paso a un Eisenstein c
crea mundos cerrados, llenos de referencias, pero sin ser un reflejo de la realidad para escapar asi de la
vigilancia.

En agosto de 1929, Eisenstein sali6 al extranjero para estudiar la técnica del cine sonoro. Inicié un ambicio:
proyecto: jQue viva México!, que no llegé a concluir por desacuerdo con el guionista y financiador. Al
regresar, Stalin le acusa de desertor. Eisenstein adopta una postura conformista, pero a pesar de su ortodc
politica, carecia del apoyo de la critica oficial que consideré su siguiente proyecto, La pradera de Beijin, un
ejercicio de formalismo pese a que el film quedo inconcluso. En Alexander Nevsky procuré moverse dentro
de los gustos oficiales. Ha desaparecido el estilo documental a favor de una simbologia muy elaborada; el
intelectualismo también alcanza al montaje audiovisual.

El avance aleman sobre la URSS forz6 el traslado de los estudios a Kazajstan y cre6 un clima de nacionali
exaltado promovido por el Partido Comunista. Tras la victoria soviética, Eisenstein se embarca en el rodaje
Ivan el terrible, durante el cual decide hacer una trilogia. La primera parte obtiene mucho éxito, pero la
segunda es prohibida y el rodaje de la tercera cancelada. La imagen que Eisenstein daba del zar resultaba
humana, lo que desagradé a Stalin.

La caida de la dinastia Romanov (1927) primera pelicula de la ucraniana Esther Shub inicia la etapa del
documental histérico o la pelicula de montaje. Como Eisenstein, aprecia el verismo y se opone a las
manipulaciones técnicas. Como Vertov recurre a material extraido de noticiarios prerrevolucionarios. Los
cortes estan montados con un método asociativo, con ritmo y movimiento. Shub presenta los datos
audiovisuales de manera gue la actitud ideol6gica del no distorsiona los documentos. Su procedimiento de
trabajo comenzaba con un repetido visionado del material de archivo. Luego investigaba a fondo la cuestior
escribia un guién muy breve. Shub fue la primera en escribir la Historia con el cine, y en lograr el equilibrio
entre documental y cine narrativo.

Shub se familiarizé con el montaje y la edicién por su trabajo en Goskino, donde era editora del noticiario
grafico Novosti Vnya y también por su trabajo en la manipulacién y subtitulado de las peliculas extranjeras.
Alli ensay6 nuevas formas de montaje usando el efecto Kuleshov (una cara neutral sera vista de forma dist
segln que tomas tenga antes y después).

En 1932 realizé su primera pelicula sonora, K. Sh. E., es un documental que se enmarca dentro de la corrie
que utiliza la actualidad como propaganda. Los primeros planos de los trabajadores y de la gente corriente
suponen un nuevo paso en la percepcién estética de la realidad (similar a lo que decia Grierson en Gran
Bretafia). Otra pelicula representativa de esta corriente es Turksib, (1929) de V. Turin.

En conclusioén, el nuevo Estado, nacido de la revolucién bolchevique, impulsé la produccién de noticiarios y
documentales. Su objetivo aparente era registrar la realidad del Estado socialista, pero las circunstancias y
trayectoria del pais impusieron una fuerte orientacién propagandistica a estas producciones.

10- ESCUELA DOCUMENTAL BRITANICA

Al mismo tiempo que los soviéticos se desarrollaba la Escuela Documental Britanica. El primer teérico e
impulsor fue John Grierson, que vivio al calor del patrocinio estatal. Grierson defendié el cine documental
como instrumento de reforma social; veia simplista el cine de ficcién de Hollywood, pero le reconocio la
capacidad de representar los valores del publico y promover reformas sociales. Sostenia que el cine natura
llevaria mejor a cabo las reformas que el de ficcion. Sus dos influencias principales fueron Flaherty y el cine
soviético, especialmente El acorazado Potemkin. Grierson, que era consciente de la importancia que teniar
publicidad, la informacién y la comunicacién de masas, pensé darles un nuevo enfoque: no habria que
avasallar al ciudadano sino conseguir una relacion de mutua confianza que armonizase el interés del public
el propio.
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Grierson propuso al director del Empire Marketing Board crear un servicio de cine para promocionar los
productos y técnicas made in Britain. Asi, en 1927 nacié la Unit Film, cuyas dos primeras producciones
fueron One Family y Drifters. La primera pas6 desapercibida, pero Drifters alcanzé un notable éxito que
consolidé a su director, Grierson.

Drifters es un documental sinfénico, sin protagonistas, que trata la pesca del arenque en el mar del Norte. L
importante para Grierson es transmitir, con simbolos, un mensaje propagandistico a favor de Gran Bretafia.
pesca es riqueza, Y la riqueza se consigue combinando los esfuerzos del hombre y del progreso. En Drifter:
sintetizan influencias de Eisenstein (division en partes), Vertov (intento de maxima objetividad usando la
descripcion), Flaherty (la dependencia/lucha entre Naturaleza y hombre) y del surrealismo francés (las
imagenes de los arengues luchando en las redes). Drifters marca tematicamente a la Escuela Documental
Britanica en este periodo: obsesion por los sectores industriales basicos y como condicionan la vida de los
britanicos.

El EMB recibi6 el encargo de suministrar peliculas a instituciones educativas. Los documentales de EMB
pretendian cambiar la idea de la gente de dominio sobre el imperio por la de esfuerzo comin con Gran
Bretafia como coordinadora. Pero el éxito propagandistico era escaso o0, al menos, dificilmente medible. Er
1933 el Parlamento cerr6 el EMB, que no tenia fondos suficientes para adaptarse al sonido —lo que implica
gue tampoco el Gobierno le habia concedido excesiva importancia en el conjunto de la propaganda de
Estado-. También influyeron en el cierre las criticas de productores de cine que decian que el EMB les hac
competencia desleal o la falta de proyectos documentales.

La desaparicion de la EMB no cerr6 la producciéon de documentales gubernamentales de propaganda. Ster
Tallents, nuevo jefe de relaciones publicas de General Post Office, contraté a todos los miembros de la EM
con Grierson al frente fundé la unidad de cine de la General Post Ofice, que pronto adquirié nuevos equipo:
de sonoro. Aqui surgiran las mejores peliculas de la Escuela Documental Britanica.

Cancion de Ceilan (Wright y Taylor) fue patrocinada compafia de té de Ceilan, para maostrar las excelencia
del progreso y del imperialismo britanico. Es un reportaje naturalista, formalista y modernista, que también
emplea simbolos para mostrar la contradiccion entre tradicion y modernidad. La preocupacion estética se v
en los fundidos, sobreimpresiones y otros elementos narrativos similares. No hay argumento, sino un collag
de escenas. Se imita la lengua inglesa antigua, como los libros de viajes del XVII-XVIII, pero esta prosa
poética se combina con el moderno lenguaje técnico de los negocios (datos, cifras, etc). Se contrapone la
tecnificacion del Imperio con las costumbres atrasadas de Ceilan (omite, por ejemplo, los coches que pued:
haber en la colonia), pero deja ver que la compafiia del té respeta las tradiciones.

Otras peliculas de calidad de la GPO Film Unit son Cara de carbdn (Grierson y otros) y Correo nocturno
(Watt y Wrigh) que logré que los ruidos industriales aparecieran como musica de acompafiamiento (fue mu:
imitado luego). Pero la Film Unit de la GPO se enfrentaba al Instituto Britanico de Cine, que consigui6é que r
pudiera atender encargos de otros departamentos gubernamentales y que la Post Office supervisase de ce
todos los proyectos. Grierson intentd burlar la prohibiciéon con una empresa de paja, pero tras Trabajadores
trabajos (1935) fue descubierto y no pudo utilizar mas esa treta. Ademas, Tallents abandoné la GPO, por lc
gue Grierson se quedo sin valedor. Otros realizadores también se fueron para formar su propia productora.
Todo ello hizo que Grierson también abandonara la Unit Film de la GPO y en 1937 constituyera el Film
Center para buscar financiacién y encargos para las nuevas productoras de sus compafieros en la GPO: as
perpetuaba sus teorias.

Strand Film Unit fue una de las productoras en las que trabajaron miembros de la Escuela Documental
Britanica. Sus creadores, Taylor, Rotha y Stuart Legg contaron a veces con el mismo Grielson, que alli
dirigio, por encargo del Ministerio de Trabajo: El camino hacia el trabajo y Persona de confianza para el
trabajo. En 1937, Basil Wright, junto con Cavalcanti y John Taylor, fundé la Realist Film Unit, que hizo, por
encargo de la compainiia de gas, Problemas de vivienda. Las entrevistas grabadas en el lugar anticipaban I

14



técnicas del cinéma verité. Aunque la cinta trata los problemas sociales, el patrocinio limitaba la critica.

Tras la salida de Grierson en 1937, la GPO nombré director a Cavalcanti. Este dio a la Film Unit de la GPO
una mayor independencia y a la Escuela Documental una influencia estética fundamental: el documental
dramatico naturalista, cuyo mejor ejemplo es Mar de Norte (Watt y Cavalcanti, 1938). En Mar del Norte la
influencia del largometraje comercial era patente: desaparecio la voz en off omnisciente tipica del documen
britanico y se procur6 definir bien el caracter de cada personaje. Al estallar la Il Guerra mundial, la Film Uni
se integré en el Ministerio de Informacién y produjo documentales de propaganda. Al acabar la Guerra, se
suprimié definitivamente una escuela que habia causado un gran impacto en la teoria cinematografica, en |
cultura y en las técnicas de persuasion de masas (como la TV).

11- EL SOCIALISMO ANTE EL CINE

Al terminar la guerra, los sindicatos y dirigentes de la izquierda mantenian aln su concepcidn del cine com
un espectaculo de masas enemigo de su causa revolucionaria. Esta animadversion podia derivarse de su
incapacidad para entender las posibilidades propagandisticas que el cine les ofrecia, prefiriendo la palabra
escrita y oral como bases de su propaganda. Sin embargo, hacia 1925, con el comienzo de la época clasic:
cine soviético y, ante todo, con la incorporacion del cine al entramado propagandistico de la Il AIT, el
llamado Socorro Rojo, se alterara esta percepcion.

También en 1925 tendra lugar la irrupcién de la vanguardia cinematogréfica europea en Occidente, que
tendra una especial repercusion sobre las clases medias. Cubismo, Dadaismo y Futurismo agruparon en to
al cine a un publico especifico (jovenes universitarios con una cierta formacién cultural) que pronto tratd de
equiparar el cine al resto de artes. En este sentido, la creacién de cine—clubes resulté fundamental.

Frente a los cine—clubes de vanguardia, limitados a una determinada élite intelectual, a partir de 1929 se
comienzan a crear los primeros cine—clubes obreros con el objeto de educar politicamente a sus
espectadores. Estos, pese a su aparente fuerza inicial, se vieron limitados en su accion por sus deficiencias
presupuestarias, y por la intervencion de las autoridades, por lo que gran parte de la produccién
cinematografica de la izquierda quedo adscrita al entramado del Socorro Rojo.

Ejecutado por el comunista aleman W. Miinzenberg, las lineas de accion de Socorro Rojo Internacional era
esencialmente dos. Por un lado, habia que ganarse el favor de la opinién publica de la intelectualidad euroy
y norteamericana. Por otro, se debia aumentar la influencia comunista en las organizaciones obreras europ

Entre los medios de los que se disponia para este fin destacaban el control de un determinada prensa escr
teatro, las artes fotograficas y el cine. Asi, la puesta en marcha del entramado comenzd con la adquisicion |
parte de una empresa de Minzenberg, de los derechos de filmes alemanes para su distribucion en la URS
Los beneficios de esta empresa derivaron en la creacion de Prometheus Films, una distribuidora y productc
de peliculas alemanas que terminé siendo el principal canal de distribucion de cine soviético en Europa
Occidental. Socorro Rojo, a través de Miinzenberg, iba ganando difusion con estas acciones, las cuales
acompafiaba con campafias publicitarias en la prensa afin a la lll AIT.

A partir de 1927, Miinzenberg creara Welt Films, otra distribuidora destinada a facilitar la conexion entre la
tradicion del cine—club obrero, con la propaganda comunista. Hay que decir que, si bien la actividad del
cine—club obrero pronto se vio limitada por las trabas oficiales y los problemas econémicos, Socorro Rojo
supo aprovechar las posibilidades educativas que ofrecian, esencialmente a través de la proyeccion de cint
clasicas soviéticas, aunque también fomentd la elaboracién de sus propios noticiarios obreros, como
ejemplifican los casos alemanes (pionero) de E.Angel y V.Blum, creadores de Novedades del Tiempo, 0
cualquier noticiario belga de lvens.

Puede concluirse que el entramado disefiado por Socorro Rojo lograra una gran efectividad a pesar de que
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desde 1930, la apariciéon del cine sonoro, la censura, la crisis econémica y el nazismo supusieran un claro
freno en sus actividades.

Dentro del ambiente cinematografico de la izquierda en general, el documentalismo se convirtié en una
opcion econdmica y estéticamente interesante para los realizadores, dada la atraccion que sentian por el
realismo documental, frente a la simple verosimilitud cinematografica de la ficcién. Entre todos estos autore
destaco el belga Joris Ivens, de quien analizamos su produccién desde 1930, fecha en la que se hace pate
su interés por el hombre como protagonista colectivo, siempre sin descuidar la estética.

De 1930 es Zuyderzee, obra en la que, con marcado tono combativo, denuncia las consecuencias negativa
gue tiene para el campesinado el avance del mar en la tierra. Tras esta cinta, Ivens rodara en su pais, con
H.Storck, su primer documental verdaderamente social: Borinage (1935). Dedicada a la vida de los mineros
su gran fuerza expresiva abrié el camino del realismo poético francés y del neorrealismo italiano.

En 1936 marcha a EEUU como militante comunista para reforzar la produccion radical de aquel pais. Fruto
este empefio resultara Tierra de Espafia (1937), un documental sobre la Guerra Civil Espafiola, con el que
buscé abrir los circulos comerciales de distribucion (algo que no se consiguid) y lograr fondos para la
Republica Espafiola. El éxito de la cinta llegdé a medio y largo plazo. Tierra de Espafia establecera el model
de representacion e interpretacion para todos los cineastas radicales. lvens pretendi6 explicar el
enfrentamiento bélico e influir en las simpatias del espectador a favor de la Republica, rompiendo muchos ¢
los modelos documentales de narracién precedentes., e imponiendo otros, como la aplicacién del principio |
personalizacion, o el de desdramatizacion. Igualmente debe destacarse el caracter innovador del montaje, |
prima la fuerza de la imagenes sobre las explicaciones orales, huyendo de la fria voz del narrador.

Fue, sin ninguna duda su obra cumbre, tras la cual marcharia a China para rodar 400 Millones (1939), e
Indonesia calling (1944-45), ambas igualmente comprometidas, pero sin la misma fuerza que Tierra de
Espania.

12- CINE POLITICO FRANCES

Durante el periodo de entreguerras muchos grupos de izquierda utilizaran el cine como un instrumento
politico. Este fendbmeno serd comun a casi todos los paises europeos, constituyendo una iniciativa intensa
en Francia contara con ciertas peculiaridades:

« El cine de izquierda en Francia sera el mas tardio de Europa, debido, en parte, a la falta de apoyo de las
organizaciones de izquierda ya existentes, al contexto de crisis politica y econdmica, y a la censura.

« El Partido Comunista Francés (PCF) sera el mas comprometido, en parte gracias a la colaboraciéon de
numerosos intelectuales y cineastas con su causa. Su cine tendra una gran repercusion social debido a |
populistas medidas de reduccion de precios, o al tratamiento de temas cercanos a la realidad social franc
(con lo que se lograba la facil comprension del espectador de los contenidos tratados).

» Contara con unos rasgos de identidad propios: lucha antifascista, y alejamiento de los modelos de
produccién soviéticos (considerados artificiales, enrevesados y poco relacionados con la realidad de
Francia).

Asi, para su estudio, se divide el desarrollo del cine politico francés en tres etapas, mas o0 menos claras.
Durante la primera, correspondiente a los primeros afios de 1930, el cine francés debera hacer frente a la
crisis de su industria, contraida en parte por la crisis de posguerra y a la fuerte competencia alemana y yan
asi como a la fuerte censura estatal.

El PCF sera el grupo de izquierda que, siguiendo los principios del komitern, llevé a cabo sus proyectos

cinematograficos. Unos trabajos influidos por el teatro y la literatura, en los que se busca la unién de la
voluntad popular respecto a los valores antifascistas y antibélicos. En esta linea de trabajo destacan obras
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como La patata (1931), documental de 18 minutos de los Hnos. Prévert, en el que con tono didactico, se
recogen algunos principios marxistas, como el del valor de la plusvalia, o La crisis, realizada por el PCF, en
gue se denuncia la explotacion del campesinado por el capitalismo, a través del aprovechamiento de image
de noticiarios soviéticos.

Entre 1934-1936, observamos un auge del cine independiente. La unién de toda la izquierda (incluido el
PCF) en los Frentes Populares, determina la decisién de crear organizaciones de toda la izquierda de mayc
alcance, fruto de la cual nacera la Maison de la Culture. Estructurada por secciones, la cinematogréfica se
conocera por Ciné-Liberté.

El primer gran proyecto de Ciné-Liberté fue La vie est a nous (La vida esta en nosotros), encargada por el

PCF para las elecciones. El resultado es un film coral (aunque Renoir fue quien la supervisg, varios directol
realizaron distintas partes), pedagogico y vitalista, destacando la innovadora unién de ficcion con realidad, |
presentacion de los contrastes sociales y el uso intencionado de la bando sonora. Con todo ello fomenta la
unién y solidaridad del campesinado y del proletariado, y la candidatura del Frente Popular a las elecciones

Junto con lo trabajos de Ciné-Liberté, el Partido Socialista realizara sus propios proyectos al margen, fruto
los cuales resultan ElI muro de los federados, gue inicia el genero frentepopulista (marcado por la asociacio
de imagenes del presente con documentos histdricos del pasado para ubicar la situacién presente en la
memoaria histérica obrera), y 14 juillet 1935. Ante las divisiones internas del socialismo surgiran escisiones,
como la de G.Dulac, que creara su propio grupo, Mai 36, con el que dirige su obra, El retorno a la vida.

La unién que sostuvo en los afios anteriores al Frente Popular comenzé a deteriorarse en 1936, a raiz del
conflicto bélico espafiol. Las producciones redujeron su niumero, pero Ciné-Liberté continué realizando
documentales sobre la Guerra Civil Espafiola (Corazén de Espafia, Esta Tarde, Espafia 1936), y proyectos
encargados por las federaciones de las CGT (Los constructores).

El PCF también llevara a cabo sus propias peliculas, como la destacada Tiempo de cerezas (1937-38), de
Chanois, donde desde la ficcion se muestran los contrastes sociales de dos familias, una adinerada, y otra
obrera, 0, Vida de un hombre (1937) y La gran esperanza.

La division del Frente Popular era casi irremediable, por lo que Ciné-Liberté traté de realizar un proyecto
ideolégico destinado a la consecucién de la unidad del grupo. Financiada por el PCF y las federaciones de
CGT, Renoir dirigié en 1937, en colaboracién de otros cineastas, La Marsellesa, un filme centrado en la
Revolucion Francesa, en el momento comprendido entre el asalto a la Bastilla y el arresto de Luis XVI. La
cinta sera polémica y desunira a toda la izquierda, que acusa a Renoir de dulcificar la Historia y de ser inca
de reflejar la esencia del Frente Popular.

Podemos decir que La Marsellesa marca el fin del cine politico francés y de Ciné-Liberté, que, pese a todo
pasara a la historia por la colaboracion intelectual en sus trabajos, su repercusién sobre la opinién publica, |
postrera influencia en el realismo poético francés, y en el cine independiente de Mayo del 68.

13- EL CINE EN LA ALEMANIA DE HITLER

Si atendiésemos al cine aleman durante el Tercer Reich desde la perspectiva estética o tematica, o desde |
intencionalidad, podemos observar que tiene pocos elementos propios, siendo deudor de las realizaciones
la Republica de Weimar (aungue se incorporaran aspectos inéditos en esta, como el antisemitismo o el
nacionalismo), o de los soviéticos (primeros en la instrumentalizacion del cine). De ahi que la importancia d
cine hitleriano resida tanto en la expansién y consecuencias histérico—politicas de su régimen, como en el
hecho de que el Reich fuera capaz de llevar hasta el extremo la estética expansionista y nacionalista en el
exterior, y su politica de masas en el interior mediante el cine.
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Desde la llegada de Hitler al poder (1933), todas las ramas de la cultura quedaron bajo la competencia del
Ministerio de Cultura Popular y Propaganda, dirigido por J.Goebbels. Hitler percibié rapidamente las
posibilidades propagandisticas del celuloide, con lo que, regulacién y concentracién estatal se hacian
imprescindibles. Asi, en 1936 se inician los procesos de nacionalizacion encubierta de la industria, y se
instaura la censura previa. La politica de subsidios y la crisis de rentabilidad del cine aleman, provocada po
mismo NSDAP, acelerd el proceso, dejando a finales de 1936 todo el complejo industrial en manos nazis.

La comentada deuda del cine nazi con la Republica de Weimar se observa en la tendencia a un cine enraiz
en la mentalidad de la clase media (carente a priori de prejuicios culturales o sociales), asi como en la
intencion de crear una industria perfectamente organizada. La herencia de los modelos, técnicas, temas,
conceptos de la produccién de Weimar, también se reflejan en el cine nazi en la importancia que conceden
montaje o en la preponderancia de lo visual sobre lo textual en el noticiario.

El género informativo fue el mas empleado al considerarse que era el que mejor reflejaba la realidad.
Beneficiado por sus bajos costes de realizacion, contaba, frente a la radio, con el poder de la imagen, y se
aprovechd de la crisis de la prensa tras la IIGM, para aumentar su prestigio. Sin embargo, los fines
propagandisticos eliminaron cualquier posibilidad de veracidad u objetividad, y convirtieron al cine
informativo nazi en un cine de masas al servicio de las necesidades del régimen en funcién del momento
historico.

Por su parte, los documentales fueron el medio escogido para la propagacion del culto al fithrer y la
vertebracion del odio contra los enemigos de la patria. alemana. Hitler aparecera en todos ellos como el lid
espiritual del pueblo bavaro encargado de ejecutar su voluntad, motivo por el que el pueblo le debe obedier
y por el que le ha de rendir culto.

El triunfo de la voluntad (1934), de L.Riefenstahl, o alguno de los filmes de ficcién, donde ademas se le bus
la comparacion con los grandes personajes de la historia germana para ensalzarle, recogen esta tendencia

Asimismo, es igual de representativa la elaboracion de peliculas documentales en las que se crea, fomenta
vertebra el odio contra los enemigos de la nacién: judios, bolcheviques y britanicos. El antisemitismo sera €
mas explotado, como demuestran las peliculas El judio Siss, y El eterno judio, ambas de 1940, realizadas
justificar la politica de exterminio que comenzaria en ese mismo afio. Los bolchevigues también seran objet
de este odio. K. Ritter y su obra de 1941 Kadetten, lo constatan, mientras que dependiendo de las relacione
diplomaticas entre GB y Alemania, el odio a lo sajén se tratara con mayor o0 menor vehemencia en las
peliculas.

Debemos mencionar las llamadas Party Film, esto es, peliculas destinadas a la presentacion del arquetipo
militante nazi y de los simbolos y valores que conforman al régimen, dirigidas a sectores de poblaciéon
concretos, como el de los jovenes o el de la mujer, asi como las peliculas de ficcion subvencionadas por el
propio estado, de fines similares.

La obra de L.Riefenstahl, merece un comentario aparte. El triunfo de la voluntad (1934), es un documental
servicio del régimen (destinado a la propaganda interior), elaborado a raiz del congreso nazi de Nuremberg
1934, el cual se organiz6 para lavar la imagen del NSDAP, turbia tras la purga de la noche de los cuchillos
largos contra las SA. En él, la propaganda gira en torno a dos pilares: la unidad del nazismo, y la ambicion
movimiento nazi, y encontramos también, dos de los elementos mas representativos del Tercer Reich: las
cuidadas reuniones de masas, y los discursos in crescendo del fihrer.

Desde la perspectiva cinematografica la cinta destaca por:

1)Uso del lenguaje simbdlico: ritos banderas, simbolos...
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2)Presentacion individualizada de Hitler: se lleva a cabo a partir del uso del contrapicado. Busca resaltar la
figura del lider.

3)Uso intencionado del sonido: se busca un efecto de irracionalidad mediante marchas militares, gritos de
adhesion...

4)Organizacién de las escenas segun principios de orden y simetria.
5)importancia del movimiento: tanto de la imagen como de la camara (uso del travelling).
6)Ritmo musical del montaje.

Por ultimo, Olimpiada (1936-38), rodada a raiz de los JJOO de Bertlin"36, se emple6 para potenciar la
propaganda exterior del régimen.

Encargada por el COl, y financiada por el NSDAP, su objeto es el de resaltar la raza aria sobre el resto, asi
como el de transmitir los valores de disciplina, junto con los conceptos de salud y fuerza.

Se caracteriza por:

1)Uso de grandiosos decorados.

2)Montajes y encuadres intencionados, en busca de la presentacion sobrehumana del ario.
3)Uso intencionado de la banda sonora (wagneriana, o de tal inspiracién)

4)Uso de discontinuidades en el montaje y de diferentes ritmos.

Tras la caida del nazismo L.Riefenstahl cay6 en el olvido, habiendo dejado la mejor pelicula de propagande
de la historia del cine.

14— EL CINE EN LA ITALIA FASCISTA

El estudio del cine en la Italia fascista puede realizarse a partir de sucesivas etapas relacionadas con la
progresiva totalitarizacion del Estado, llevada a cabo por Mussolini entre 1922-1944.

La primera etapa (1922-29) corresponde a los inicios del régimen, momentos en que el cine italiano se
caracteriza por estar protagonizado por la vanguardia intelectual, que se acerca al celuloide mediante los
cine—clubes, y por la profunda crisis de produccién que atraviesa la industria desde 1922, la cual facilita la
entrada masiva de filmes yanquis. En esta coyuntura, Mussolini tratara de revitalizar la maltrecha industria
cine a partir de la rapida adopcién de medidas proteccionistas, y de la censura. La produccion de estos afic
adscribira al circulo del cine de ficcion, entendido como valvula de escape de la poblacién, destacando en ¢
la produccion de dramas histéricos de ambientacion imperial o renacentista, o los grandes dramas de pasi¢
pecado.

A partir de 1929 nos encontramos con el cine fascista como tal. Una afirmacién peligrosa dado que, si bien
un sentido estricto la produccién que se inicia en este periodo busca la adhesion al lider y a la ideologia del
régimen (motivos por los cuales seria puramente fascista), también es cierto que estas realizaciones no
suponen una ruptura con la trayectoria cinematografica anterior ni posterior.

Seran afos en que la industria debe hacer frente a la incorporacion de las nuevas técnicas que impone el c
sonoro, y en los que las peliculas norteamericanas recaudan el cuadruple que las italianas. Asi, en esta
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situacion, el gobierno fascista inicié una intervencién en el sector, dirigida tanto a potenciar la produccién
nacional, como a explotar las posibilidades propagandisticas del cine. Desde esta Ultima perspectiva, lo que
mas urgia al régimen era la instrumentalizacién del género informativo (noticiario y documental), que fue
posible gracias a las producciones de los cine—clubes fascistas y a la labor de la Escuela Nacional de
Cinematografia, creada en 1931 para difundir los principios ideoldgicos fascistas.

En 1926 Mussolini nacionalizé la empresa L"Unione Cinematografica Educativa (LUCE), con el fin de
constituirla en el ente estatal para la propaganda, principalmente, para la interior. En 1929, dada su intencic
de controlar los noticiarios y documentales, el Duce instaur6 como obligatoria la proyecciéon de los
cinegiornali LUCE (noticiarios) en las salas italianas. Los contenidos de los cinegiornali, que llegan a tener
una proyeccion casi diaria, no fueron extremadamente propagandisticos hasta la guerra de Etiopia en 1935

En casi todos siempre se encontraba un motivo que justificara la aparicién de Mussolini, siendo igualmente
comun a todos ellos, el reflejo de la vida cotidiana y del folclore italiano. Subyacia, por tanto, la intencién de
transmitir una imagen tranquila de un pais en armonia social y politica.

En lo que al cine de ficcion se refiere, la produccion, al menos hasta 1935, tratdé de ajustarse en lo posible ¢
gusto del publico, y su explotacién propagandistica fue tardia. Seran comunes a este cine la busqueda de
paralelismos histéricos presente—pasado para justificar al régimen, siempre manteniendo un marcado tono
populista. Entre todas, destacan la tetralogia de Blasetti (Sole, Tierra madre, 1860, Vieja guardia).

A partir de 1935, la situacioén se tensa en Europa, y la coyuntura cambia en Italia, que inicia su proyecto
expansionista hacia el exterior (Europa y Africa) en medio del clima de preguerra. Todo ello pondra d
manifiesto la necesidad de una propaganda efectiva en el interior, en el fin de movilizar a la poblacién, y
prepararla para la guerra. De esta necesidad provino el aumento de la intensidad interventora del régimen e
cine, que fomentd la produccion y distribucion de peliculas (dicho proceso se inicié en 1935 con la creacion
del Ente Nazionale per la Industria Cinematogréfica (ENIC), continu6 en 1937 con la inauguracién de los
estudios Cinecitta, y se culmindé con el gran control estatal alcanzado en 1938).

El reflejo d esta necesidad propagandistica lo encontramos en los noticiarios de la LUCE desde 1935, en lo
gue la guerra de Etiopia y la Guerra Civil Espafiola seran temas centrales. Etiopia se aprovechara para inic
una campafia fascista de propaganda internacional para ltalia, los paises occidentales, y las colonias. En Io
noticiarios y documentales se presentara a los fascistas como portadores del progreso y la civilizacion
desinteresada en las colonias, o si no, se intentara aunar todo el apoyo nacional en torno a la idea de que |
guerra es algo que compete a toda la nacién. Por su parte, estos mismos noticiarios y documentales, pese
adscribirse a la politica de la no-intervenciéon en Espafia, tal y como profesé el Duce, tomaran partido por e
bando rebelde, y mostraran su simpatia por Franco en su cruzada contra los rojos, cuando no dedican todo
tiempo a la labor de la tropas italianas en el conflicto.

Mussolini comprobé que la efectividad lograda por los noticiarios de la LUCE solo llegaban a una minoria
medianamente culturizada, por lo que estim6 necesario, para llegar a las masas, la instrumentalizacion de |
ficcion a favor de la causa fascista. Estos filmes intentan justificar la necesidad de la continuidad del fascisr
en ltalia para mantener el nivel de progreso actual, a través de la representacion de personajes arquetipico
portadores del sentir fascista, o vuelven a reflejar el tema africano. (Destacan: Grande Apello, de Camerini
36 o Luciano serra pilota, de Alessandrini del 38)

15- MOVIMIENTOS RADICALES EN EEUU
El documental de compromiso politico y social nacera en EEUU a partir de dos tipos de fuentes. Una, la
autdctona, representada por Flaherty y por The Mach of Time, de la que se toman los enfoques realistas y

algunas formas de expresion, y otra, la extranjera, resumida en la influencia de la Escuela Documental
Britanica y de Grierson, del que recogen el gusto por la tematica social y por el ambito social de explicacior
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y en el influjo del cine clasico soviético, en especial de Vertov, del que heredaran su concepto del cine com
instrumento para la movilizacion.

Asi, el cine radical en EEUU se desarrollara en dos fases. Una primera, en que la labor cinematogréfica la
lleva a cabo Workers Film and Photo League en el periodo 1930-1935, y otra posterior, en que sera Nykinc
Frontier Films en los afios 1936-1942, quienes destaquen. Paralelamente al trabajo de estos dos grupos,
debemos destacar la actividad que cineastas de ambos periodos realizaron por encargo de la administracic
Roosevelt.

La Workers Film and Photo League, o, Film and Photo League (FPL), debe entenderse dentro del

conjunto de actividades puestas en marcha por W.Minzenberg desde la plataforma de Socorro Rojo
Internacional. Las principales acciones de la liga se encaminaron, como en Europa, hacia la consecucion d
una opinién publica favorable a la URSS entre la intelectualidad norteamericana, asi como hacia la creacior
de un clima de opinién, igualmente favorable, al mantenimiento de la conciencia del conflicto de clases y de
antifascismo.

Antes de conformar definitivamente la FPL, Socorro Rojo promovié una liga de fotégrafos que debia reflejar
la lucha de clases a partir de imagenes tomadas de la realidad de los EEUU. Los miembros de esta, desde
1926, elaborarian documentales de tema filo—soviético destinados al circuito no comercial, y proyectarian Ic
filmes clasicos de la URSS. En diciembre de 1930 se crea definitivamente la FPL, formada por los mejores

documentalistas de compromiso americanos. Con sede central en NY y sucursales en otras ciudades del p
desde sus inicios adoptaron el modelo de creacién europeo, realizando, primero, noticiarios, a partir de los

cuales producirian documentales y peliculas dramaticas de contenido revolucionario.

El tratamiento de los temas respondia a los principios de Vertov del cine como arma de movilizaciéon
inmediata, y los temas se enfocaban desde la perspectiva de la lll AIT, por la que cualquier colaboracion cc
los gobiernos burgueses debia ser atacada, al considerarse una colaboracion con el fascismo. También el
Partido Comunista de USA se entrometio en sus productos, como ejemplifica la instrumentalizacion del
noticiario de la Liga, American Today.

Desde 1934, parte de sus integrantes propusieron alterar el modelo de produccién para llevar a cabo prime
documentales radicales politicos, y después peliculas dramatizadas. Este grupo terminaria desligandose de
FPL, dejandola mermada. En 1935, con el ascenso de Hitler y el fin de las ayudas alemanas de Miinzenbel
era evidente el fin de la FPL como proyecto cinematografico. Este llegara en 1936.

La crisis de la FPL abrié un periodo de confusién acerca del cine radical, e inicié un debate, encabezado pc
disidencia de la FPL, sobre los puntos clave de este tipo de cine. Se concluyd, en primer lugar, la necesidas
lograr la proyeccion del documental radical en el circuito comercial, con lo que se lograria mayor alcance
social. También se hablé de la necesidad de ajustar las férmulas de produccién a los gustos del gran public
huyendo de los modelos realistas tan explotados en el pasado, y, por ultimo se entendié que el nuevo cine
radical debia tener la capacidad de analisis suficiente para explicar los motivos de las situaciones tratadas.

En medio de este clima de discusion naceran Nykino y Frontier Films. La primera surge de la disidencia de
la FPL, para realizar documentales radicales profesionales, mientras la segunda, sera la materializacion
empresarial de ese objetivo. Constituida en 1937, Frontier Films fue una productora cercana a la
intelectualidad favorable al Frente Popular, que realizo seis peliculas, destacando sobre el resto Tierra natiy
(1940). Dirigida por P.Stranz y L.Hurwitz, es la que mejor recoge los planteamientos americanos del Frente
Popular. Expone los peligros que acechan a la democracia americana, a la vez que muestra las penurias dt
obreros durante los afios de la Gran Depresion, criticando los abusos de los grandes empresarios y patronc
responsables de la violacién de los derechos civiles. El inicio de la guerra para EEUU en 1942 marca el fin |
Frontier Films, cuya huella se percibira en los afios 50 y 60, en la Escuela de Nueva York.
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Debemos cerrar este tema haciendo referencia al trabajo que cineastas radicales desempefiaron por encar
para la administracién Roosevelt. Presidente gracias al New Deal, su programa de intervencionista social y
econdmico requirié grandes campafias de propaganda fuera de periodo electoral, para cohesionar el favor
popular en torno a su politica. El cine reflej6, en producciones de realizadores radicales, las medidas legale
mas importantes del New Deal. Asi, el control de los precios agrarios mediante subvenciones, la libertad de
sindicatos y la negociacién colectiva de salarios apareceran en cintas como El arado que asol6 la pradera,
Manos o El rio. La realizacion de los filmes, pese a contar con la oposicién de ciertos grupos capitalistas,
apenas encontré problemas para llevarse a cabo, y alcanzaron una gran difusion social y politica, llegando
todas al circuito comercial.

Destacan los siguientes titulos: Manos (1934, Steiner y van Dick, 12 de Roosevelt); El arado que asol6 las
praderas (1936, P.Lorentz, la mas relevante); El rio (1934, Lorentz); La tierra (Flaherty); La ciudad
(Steiner y van Dick).

16- PLANTEAMIENTOS GENERALES DE LA PROPAGANDA EN LA Il GUERRA MUNDIAL EN
EL BLOQUE ALIADO.

El permanente estado de guerra mantuvo en plena vigencia la actividad propagandistica de los gobiernos
directa o indirectamente y condujo a una depuracion sistematica de las técnicas propagandisticas. La
utilizacion de la propaganda como apoyo de las acciones en politica internacional habia demostrado su
eficacia en los casos de Alemania e Italia, pero también la habian empleado britanicos y norteamericanos.

Ahora se vieron las grandes posibilidades de la radio y el cine. Aunque ya se habia utilizado en la IGM, ten
mas posibilidades ahora por la existencia del sonoro y la adquisicién de un lenguaje propio mas evoluciona
y con mas arraigo entre las masas. El cine en general y los noticiarios filmados en particular, eran los medi
de comunicacion social de la clase trabajadora.

LA PROPAGANDA EN EL REGIMEN DEMOCRATICO

La organizacién de la propaganda en GB, Francia y EE.UU. tenia algunos elementos en comun. Lo mas
destacado era la existencia previa de regimenes liberales que se afirmaban como defensores de la libertad
expresion aunque eso no impedia que hubiera controles de censura por parte de los gobiernos o a través d
organismos no estatales. Las diferencias las marcaban las distintas tradiciones, no solo en los planteamien
generales, sino también en cada medio.

Los noticiarios cinematograficos y las peliculas documentales tuvieron una importancia considerada clave €
esta guerra.

La eficacia de la censura y de la propaganda esta en relacién directa con su capacidad de pasar inadvertidi
Los noticiarios solo constituyeron una parte de los medios puestos en marcha para la propaganda de guerr:

La propaganda norteamericana y britanica consiguié en buena medida producir muchas aparentes variacio
y versiones diferentes sobre un tema comdn. Ademas, cada medio aportaba su cualidad mas especifica al
ofrecer la informacion: la radio, la inmediatez de la noticia; la prensa, el analisis y los enfoques editoriales
diversos; los noticiarios cinematograficos probaban con sus imagenes lo que la radio y prensa habian hech
llegar dias antes.

« LAS EXPERIENCIAS BRITANICAS
Al estallar la Guerra todos supieron que la victoria dependeria en buena parte del estado de la moral en la

retaguardia. Los ingleses comprendieron pronto que también debian influir en los paises neutrales y en los
la Common Wealth. Pero el objetivo clave de la propaganda britanica consistié en persuadir a los
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norteamericanos para gue participasen en la guerra.

El punto de partida era muy positivo para los britanicos en lo que a capacidad persuasiva desde los medios
comunicacion se refiere, tanto en el frente interno como externo. GB disponia de enormes recursos
propagandisticos: disponia del sistema de comunicacion mas desarrollado y moderno de toda Europa; ade!
gozaba de una posicion clave en la red internacional de comunicacion gracias a la Agencia Reuter.

El desarrollo del dispositivo propagandistico exigia resolver tres problemas basicos:

1. Organizar una censura eficaz y a la vez discreta para satisfacer a los medios, al publico y al
Gobierno—militares.

2. Atender, mediante campafias de persuasion tan intensas y constantes como la sociedad britanica pudier
aceptar, al frente interior.

3. Coordinar las actuaciones de los distintos departamentos ministeriales.
Desde Julio de 1941 la maquinaria propagandistica de GB comenzd a funcionar con gran eficacia.

Las mayores dificultades practicas procedieron inicialmente de los propios agentes encargados de poner el
marcha el dispositivo. Al final, GB puso en marcha un sistema informativo mixto. Esta mezcla se referia
primero a la variedad de los medios de comunicacién y también a la diversidad de su alcance, tanto
geografico, como social y cultura.

También era mixta la accién de la censura. La prensa escrita goz6 de gran libertad, el sometimiento a la
censura era voluntario y el gobierno se limitaba a sefialar qué noticias no debian publicarse por razones de
seguridad nacional. La BBC tuvo un estatuto intermedio ya que respondia a un organismo estatal, aunque
auténomo del Gobierno. Tampoco sus emisiones durante la Guerra estuvieron aparentemente sometidas a
censura previa.

La censura se realizaba en las agencias de noticias. Los noticiarios eran mas independientes, pero en sent
relativo porque sus noticias sefialaban cuales eran los acontecimientos importantes y, por lo tanto, los que
debian cubrirse preferentemente.

El resultado para el publico era tranquilizante. Por una parte no le llegaban mas noticias que las que permit
la censura y en la dosis y plazos que ésta establecia desde el control de la Agencia Reuter. En general, adt
las informaciones eran basicamente ciertas... El sistema funcioné bastante bien ya que la censura y la
orientacion persuasiva eran practicamente invisibles.

« LOS METODOS MODERNOS: EE.UU.

El aislacionismo estaba profundamente arraigado en EE.UU. antes de que estallara el conflicto abiertament
La mayoria de los americanos veia la intervencion en la Guerra como una misién extrafia. En el fondo de tc
habia una profunda desilusién por los resultados de la IGM, y por otra parte, nadie se sentia amenazado.
Todo cambi6 con el ataque a Pearl Harbour, entonces los EE.UU. entraron en la Guerra.

La propaganda norteamericana dirigida a sus propios ciudadanos perseguia su motivacién positiva para el
esfuerzo bélico. Se utilizaron diversos medios de comunicacion, sobre todo la radio y el cine. Los estereotif

gue se difundieron eran simples: los soldados norteamericanos y los aliados se presentaron como héroes. |
enemigo era brutal y carecia de sentimientos humanitarios.
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En prevision de la participacion en la Guerra se venia preparando una estrategia informativa y persuasiva
adecuada. Se produjo un proceso de creacion de organismos dedicados a estas tareas en el frente interior.

Al entrar en la Guerra se organizaron nuevos centros de control de propaganda.

Las primeras campafias se realizaron a través de la radio con la "Voice of America". En 1942 se cre6 la OW
Ambas dedicadas a la propaganda del frente interior.

La coordinacion de las actividades persuasivas dirigidas al exterior la controlaba el FIS.

La OWI coordinaba la politica cinematografica, mantenia un estrecho contacto con las productoras de
Hollywood; también se encargaba de la distribucion de los documentos producidos por organismos estatale
paraestatales. Por ultimo produjo directamente documentales de caracter didactico.

Por su parte, los grandes estudios de Hollywood crearon un organismo que les representaba ante la
Administracién, se mostraba celosa de su independencia. Otra cosa era que los resultados de las peliculas
tuvieran los niveles de calidad que las autoridades pretendian, o que reflejaran aspectos del enemigo que r
encajaban exactamente en los planes de la oficina estatal de propaganda. Algunos informes iniciales llegar
calificar negativamente la repercusion de la produccién en la moral del pueblo americano. También se critic
la vision estereotipada que se ofrecia del enemigo.

Las grandes productoras prestaron poca atenciéon a la Guerra hasta que EE.UU. entré en el conflicto.

La calidad y al repercusion de algunas de las peliculas influyeron positivamente en la preparacion del pueb
americano para la intervencién en el conflicto mundial, como en 1939 " Confesiones de un espia nazi", 194
"El Gran Dictador"...

* PROPAGANDA CONTRA DEMOCRACIA. LAS DUDAS FRANCESAS

El Gobierno francés rechaz6 el uso sistematico de la propaganda durante el periodo de entreguerras, porqt
consideraba que constituia un recurso exclusivo de planteamientos politicos totalitarios. Por ello, Francia
carecio de una organizacion propagandistica institucional en los afios previos al estallido de la guerra, y sol
cuando los acontecimientos se precipitaron se articulé una estructura con fines persuasivos. Pero las traba:
burocraticas y las confusiones en la distribucién de competencias entre las distintas areas de poder, le rest:
eficacia.

17- LA PROPAGANDA COMO FORMA DE VIDA EN LA URSS

El inicio de la guerra no sorprendié a la URSS en ningun sentido. La eficacia de la organizacion
propagandistica soviética se puso en funcionamiento.

La imagen de la URSS en la opinién publica occidental estaba en uno de sus puntos mas bajos. Donde ape
se notaban esas actitudes criticas era en la URSS: el frente interior ruso se mantenia firme y compacto. Ni-
pacto con los nazis, ni las purgas en el ejército y en el partido habian tenido efectos negativos en el liderazg
de Stalin.

La propaganda estaba centralizada en el Departamento de Propaganda y Agitacion del Comité Central del
Partido Comunista. Durante el tiempo que dur6 el pacto nazi—soviético se caracteriz6 por la ausencia total ¢
referencias antinazis.

El aparato propagandistico respondio con eficacia aunque con una cierta lentitud por la negativa marcha de
campafa en los inicios. La tactica soviética fue muy acertada y progresivamente se puso en marcha. En cu
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a contenidos, se apel6 fundamentalmente a sentimiento patriético ruso. Todo valia para mantener alta la
moral. El resultado fue excelente desde el punto de vista de la creaciéon de opinion en el frente interior.

Por lo que se refiere a la propaganda hacia el exterior, desde la forzada entrada en la Guerra por el bando
los aliados, se facilitd la tarea informativa a los corresponsales extranjeros y se nombraron corresponsales |
medios soviéticos ante los cuarteles generales aliados y en los paises de estos. Ahora la idea fundamental
consistioé en presentar a la URSS como la Unica patria del proletariado internacional.

En una poblacion ain con una mayoria inmensa de analfabetos la eficacia de la prensa fue relativa. La radi
tuvo una eficacia limitada por la escasez de receptores. El cine informativo suplid, en parte, estas dificultads
para llegar a las masas populares.

18- CINE Y PROPAGANDA EN LA ALEMANIA DE LA 22 GUERRA MUNDIAL

Durante el conflicto, Alemania posey6 una industria cinematografica nacionalizada. Su objetivo era
"mantener la pureza artistica e ideolégica". La nacionalizacién se produjo de forma gradual y solapada. Asi
produccién de peliculas quedo bajo el control del Estado que las utiliz6 como cauce de su propaganda.

Hitler y Goebbels estaban convencidos de que los naticiarios eran el instrumento de propaganda mas efica
por lo que durante la Guerra, Alemania superé al enemigo en cuanto a una mayor dedicacion a los noticiari
Este interés decay6 en parte entre el 42" y 43" ya que el género informativo se habia basado exclusivamen
en las victorias y cuando estas comenzaron a escasear, los noticiarios perdieron emocion e interés.

Ya antes de la guerra, el Ministerio de Propaganda coordinaba el contenido de los noticiarios. En 1940, tras
fusion de 4 noticiarios, se crea el Deutsche Wochenschau GmbH que tenia como objetivo la propaganda
interior y exterior; pretendia monopolizar las actualidades cinematograficas en Europa y suplantar asi la
supremacia americana.

La labor propagandistica fue relativamente facil en los primeros afios porgue el conflicto era un importante
aspecto del Nacionalsocialismo y porque se aprovechaban las victorias de la guerra relampago. Los noticia
fueron el principal vehiculo para mostrar el avance aleman y asi reforzar los sentimientos de seguridad y
tranquilidad en los espectadores. Por otro lado, los documentales se destinaron en insistir en el facil final de
guerra y la inutilidad de la resistencia enemiga. La apariencia de realismo conformaba la esencia de la
propaganda.

El publico no era consciente de esto, y los noticiarios tuvieron una enorme popularidad, incrementada por |
mejoras en la distribucidn y el incremento de la duracion.

Con Riefenstahl se habia aprendido a manejar elementos estéticos con fines propagandisticos: los coment:
se usan para impresionar, la musica introduce efectos emocionales y se usa la imagen para dar autenticida
Los mensajes propagandisticos se ajustaban perfectamente a las caracteristicas del cine.

A medida que avanza la guerra, la propaganda depende cada vez mas de la capacidad de filmar las victori:
alemanas. Después de 1941, la situacién cambi6 y los noticiarios no adaptan la realidad sino que buscan u
progresivo alejamiento de ella. El resultado fue una pérdida de credibilidad, la poblacion empezé a perder Iz
confianza en la victoria. Debido a esto, se organiz6 una campafia propagandistica espectacular: la guerra t
Esta destinada a movilizar a todo el frente aleman principalmente y también a convencer a los paises
extranjeros de que en Alemania existia un acuerdo total entre gobernantes y gobernados. Se continué
insistiendo en la victoria. Tuvo mucho éxito.

Después de 1943 la propaganda nazi ya no tuvo tanto éxito. Se bas6 fundamentalmente en promesas de
venganza, sentimientos anti—bolcheviques, exaltacion del Fiihrer. Se impuso un "nuevo realismo" creado a
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partir de material falsificado. También se hacia mencién a la existencia de un arma secreta para mantener ¢
apoyo a la guerra.

Tras la derrota de Stalingrado se aumentaron los elementos irracionales: los noticiarios sustituyeron el mito
por la realidad.

Los documentales realizaron una labor paralela de propaganda también sujeta a los avatares de la contien
(aunque en menor medida). La elaboracién se realizaba en organismos oficiales. Se exhibian en sedes
oficiales y ceremonias publicas. Los mas destacados fueron los de la fase correspondiente a la guerra
relampago. Tienen un fuerte talante belicista y pretenden influir tanto a la audiencia nacional (confianza en
Fuhrer y ejército) como internacional (superioridad). Importantes: "Campafa en Polonia", "Bautismo de
Fuego", "Victoria en el Oeste". También hay algunos politicos, sobre todo de caracter antisemita, como "El
eterno judio".

Destacan por recurrir a fuentes de autoridad para resaltar la veracidad y la persuasién del mensaje. Estan
divididos en partes para facilitar su comprension y la musica se usa para crear emocion. Al final se intenta
dejar clara la superioridad alemana.

Tuvieron una proyeccion en la ficcion. Son films militares— heroicos que heredan la tradicién épica germane
Predomina ufa visiébn romantica que aspira a dar una vision de realidad. No hay grandes innovaciones
estéticas. Se adapta el modelo del Acorazado Potemkin. Lo que interesa es que el mensaje llegue al public
le impacte.

En general, toda la produccion se racionaliza y se planifica para apoyar las campafas politicas, para conoc
al enemigo y crear héroes. Los contenidos se adaptan en cada momento a las necesidades de la propagan
final el cine se radicaliz6 y se impuso el miedo y la necesidad de distraer a la audiencia.

Igual gue antes de la guerra, el cine nazi también acudio a la Historia para aleccionar al pueblo aleman. Se
hicieron biografias, peliculas histéricas, etc.

19- CINE Y PROPAGANDA EN EE.UU. DURANTE LA Il GM

La produccién cinematografica en EE.UU. durante la Il GM estuvo caracterizada por su valor propagandisti
al servicio de los postulados del gobierno, vertebrados a partir de las indicaciones de la OWI. El resultado fi
un aumento del cine de ficcibn comercial, esencialmente bélico (género que alcanzara un extraordinario
desarrollo a partir de este momento), elaborado por los grandes directores de ficcidn de la época (los mas
destacados directores de cine documental de los afios 30 apenas aportaron nada en estos afios, dadas las
circunstancias).

Este cine de guerra comenzard a partir del ataque japonés a Pearl Harbour, momento en que la anterior lin
propagandistica de estado se intensificara, dando lugar a distinto tipos de filmes, segun su destinatario. De
este modo, de cara al exterior los mensajes fueron nitidos y repetitivos: la guerra era necesaria, y no partici
en el conflicto seria igual que optar por la esclavitud, en forma de sumisién a Alemania. Por ello, el enemigc
apareci6 caracterizado como un ser brutal y traicionero (aunque en el caso aleman se intentara distinguir lo
gue era el pueblo ajeno a la barbarie, y lo que era la masa nazi), y la posibilidad de negociar con él, no se
consideraba sin la victoria definitiva previa. A la vez, se defendi6 a ultranza a los paises aliados, incluida la
URSS.

De cara al interior, las peliculas que no eran bélicas, trataban de mostrar una vida nacional sin conflictos
sociales, raciales o econdmicos. La consigna general era el fomento de la unidad frente al enemigo comun.
Asi, incluso se busco la movilizacion y el apoyo de las minorias raciales (negros y afroamericanos), dando
como resultado peliculas en las que, por primera vez, un personaje negro tenia cierta relevancia en la tram:
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Los paradigmas de este cine serdn Casablanca, Lifeboat, y The Negro Soldier (sobre la integracién de la
minoria negra en las fuerzas armadas). Igualmente deben sefalarse los esfuerzos gubernamentales por ev
gue en los filmes aparecieran los aspectos mas sérdidos de la sociedad norteamericana (se dejan de hacer
peliculas de gangsters, mafias, de pobreza, sobre barrios conflictivos...), asi como por fomentar una imager
positiva de los aliados entre su poblacién.

Los encargados del cine del periodo de guerra fueron, en su mayoria, directores de peliculas de ficcién
comerciales ya consagrados en Hollywood, que garantizarian el éxito entre el gran publico, y responderian
con rapidez a las exigencias de un gobierno que debia impulsar, en el menor tiempo posible, una decidida
campafa de propaganda dirigida a miles de reclutas y ciudadanos. El cine documental quedd, asi pues,
descartado, ya que requeria de un mayor tiempo de preparacion y elaboracion.

No debemos olvidar que toda esta produccion cinematografica propagandistica se adscribe al momento
histérico en el que los estudios de los medios de comunicacion de masas (y el cine ya lo era), apuntaban h;
la afirmacion de su poder de manipulacién sobre el comportamiento humano (era la época de teorias
comunicativas como la de la aguja hipodérmica).

Finalmente hay que hacer referencia a quien fue el director mas destacado de este momento, el responsab
la serie Why we are fighting: Frank Capra. La serie, que se estren6 en 1942, tenia un tono documental debi
a la seleccién de material filmico de archivo (documentales, noticiarios, peliculas de ficcion), y resulté un
producto donde prima lo emotivo sobre lo racional (era mas persuasivo que educativo), gracias, en parte, a
lenguaje directo y, en parte, a veces, gracias a la interpelacién al buen sentimiento del espectador, que emj
Fue, sin duda, la aplicacién del mayor programa educativo de masas. Se difundié primero entre los reclutas
pero rapidamente salt6 al circuito comercial, y terminé ganando un Oscar de la Academia a la mejor pelicul
documental del afio.

Otros autores, destacados en el campo del documental de guerra, fueron: John Ford y su La batalla de
Midway, y, sobretodo, John Houston y sus tres documentales sobre la [l GM, Let there be light.

20- PROPAGANDA E INFORMACION EN LAS POTENCIAS DEL EJE

Las potencias del eje usaron la propaganda como arma de control de la opinién publica. Esta utilizacién
constituyé una ayuda importante para el ascenso del partido Nazi y Fascista al poder.

La Alemania nazi supuso un paradigma clasico de utilizacién eficaz de la propaganda para asegurar el apo
mayoritario de un pais a las directrices y medidas de su gobierno.

Alemania monté un aparato propagandistico sorprendente que involucré a todos los medios de comunicaci
dirigido por Goebbels. La eficacia probada de esta organizacién propagandistica se mermé considerableme
durante la guerra debido a que: la guerra supone una dura prueba para cualquier sistema politico; y la
propaganda nacionalsocialista de guerra estaba intrinsecamente unida a los éxitos militares y la derrota de
Stalingrado rompié ese cimiento.

A lo largo del conflicto se desarrollaron cuatro camparfas de opinion publica dictadas por las fluctuaciones
militares.

La primera trataba de justificar la guerra. La radio, los noticiarios y documentales fueron los medios elegido
para inculcar la confianza en la victoria final e incrementar la popularidad de Hitler. El cine informativo era e
medio idéneo ya que se aprovechaba la credibilidad de las proyecciones para dar validez y autenticidad a I
mensajes.

La segunda campafia comenz6 con la invasiéon de la URSS y se presenté como una guerra al Comunismo.
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vendié la victoria antes de lograrla.

La tercera se baso en el concepto de guerra total, debido a los fracasos militares. En esta época el cine de
ficcion cobro protagonismo sobre el informativo, ya que en esa época la actualidad no les era favorable.

A partir del 43" la campafia se basé practicamente en la venganza (V) para inculcar el fanatismo necesario
para continuar en una guerra que ya se sabia perdida.

En ltalia la situacién es diferente, el Fascismo nunca llegé a controlar todos los medios de comunicacion.

La opinién publica italiana tenia una postura negativa ante cualquier intervencién bélica en Europa, por lo g
la decision de participar en la 22 GM y en la Guerra Civil espafiola fueron decisiones personales de Mussoli
Estas discrepancias, unidas a las primeras derrotas italianas en la guerra, hicieron que la propaganda tuvie
cada vez mas dificultades hasta que la situacion se hizo insalvable y el Duce fue sustituido por el Gran
Consejo Fascista y se suspendieron las hostilidades.

En cuanto a la organizacion, el aparato propagandistico estaba mas centralizado que el germano. El organi
principal era el Ministerio de Cultura y Propaganda cuyo trabajo consistia en evitar ofrecer informacion
valiosa al enemigo y procurar ocultar las derrotas italianas.

Japoén ya disponia de una estructura propagandistica planificada para la guerra cuando entré en el conflicto
estallar la guerra, esta estructura se reforzé y se creé la Oficina de Informacion publica que se ocupaba de
guiar todas las actividades informativas y propagandisticas. El cine y la radio fueron los instrumentos de
persuasion mas utilizados, que se sometieron aun estricto control oficial. Con todo, la propaganda japonese
alcanzé la eficacia deseada ni en el frente exterior ni en el interior.

En la Francia de Vichy, primeramente se organizé la propaganda al servicio de la politica pro—alemana,
estrategia dirigida por Laval. Esta etapa se caracteriz6 por la falta de una estrategia Unica. Se practicaba
ademas la censura y las consignas y notas de orientacién para los medios. Laval dimite y le sustituye Darla
Este centralizé todos los servicios y montd un aparato de propaganda de Estado que permitia una cierta
libertad en la aplicacién de las consignas para los medios pudiesen adaptarlas a los mensajes y relaj6 la
censura a posteriori. La censura previa paso a ser responsabilidad de los directores. Esta propaganda defe
se vio reforzada con otra ofensiva basada en 6 estrategias diferentes (propaganda ideolégica, especializad
medios, etc.).

Otra nueva etapa la marca el regreso de Laval: los sistemas represivos se modificaron porque los medios y
poseian credibilidad.

En el 43", se producira una crisis en el Gobierno de Vichy, y los fascistas se haran con el control de mucha:
parcelas gubernamentales, entre ellas la de informacion. Tampoco fue Util la propaganda en esta época ya
la suerte estaba echada.

21- EL CINE ITALIANO DURANTE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

En Italia la cinematografia crece desde 1937 y no se ve afectada ni por la Guerra.

Se usa mucho la ficcién para introducir la propaganda, también los noticiarios, y por ultimo, los
documentales, aunque en menor medida. Pese a esto, ese papel propagandistico siempre presenta fisuras

films no parecen convencidos de su papel al servicio de la persuasion.

En el momento cumbre de la guerra, fue cuando hubo mayores dificultades para encontrar cineastas
dispuestos a colaborar en las campafias de propaganda. Comenzaron a extenderse dos formas de resisten
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por parte del mundo del cine italiano:

1. Resistencia pasiva: trataba de centrarse en cuestiones estéticas, de lenguaje cinematografico, sin
connotaciones ideolégicas, lejos de los contenidos propagandisticos. Ej: "Piccolo mondo antico" (Mario
Soldati)

2. Resistencia mas activa aunque soportada por la censura: Son peliculas que inauguran una nueva
sensibilidad que dara lugar al Neorrealismo Italiano. Destaca Vittorio de Sica. Los protagonistas son person
normales.

Se estaba abriendo una nueva etapa en el cine italiano, que se hace mas patente en 1943 con el documen
"Gentes del Po" de Antonioni. Ademas, la Republica Fascista por aquel entonces no tenia mucha mas reali
gue las peliculas que producia.

El esfuerzo italiano para la produccién de noticiarios fue enorme. Se enviaba el material rodado a Roma
donde se retiraban las secuencias militarmente interesantes para el ejército o peligrosas por ofrecer
informacién al enemigo.

Desde el principio se pretendia que los noticiarios llegasen al extranjero, pero a causa de la guerra solo se
exhibian en los paises del Eje y en los neutrales, aunque casi nunca en salas comerciales. Tuvieron poca
influencia.

Dentro del pais, la exhibicion era obligatoria desde 1942. Esa obligatoriedad se debe a un proceso de
intensificacion de la propaganda debido a los malos resultados de la guerra. Pese a todo, la propaganda tu
escasa eficacia por el poco interés del publico. No logré inculcar eficazmente las consignas a la poblacion.

Por otro lado, eran frecuentas las falsificaciones y reconstrucciones de las escenas de guerra. Se buscaba
la estética de las tomas que su actualidad ya que no compensaba exponerse a peligros para rodar una dert
gue encima no tenia interés propagandistico.

Las primeras producciones documentales fueron cortos que recogian informaciones sobre temas de actuali
politica y militar. Era un género intermedio entre el noticiero y el documental. Se ajustaron a dos modelos:

1. Utilizaba gréaficos, mapas, etc. para explicar las acciones de guerra.
2. De cardcter satirico, se caricaturizaba a GB o EE.UU..

Los primeros documentales de guerra italianos intentaban imitar a los Nazis: con vivacidad y tono similar al
de la ficcion. No lograron la semejanza porque carecian de base previa: los documentales de victoria milita
no estaban basados en una victoria real. Esto hizo que carecieran de fuerza y rigor.

Otro tipo de documentales de propaganda de guerra fueron los de enfoque histérico, que eran ataques al
enemigo.

También hay que destacar los documentales que intentaron reforzar la identificacion de la poblacién con el
partido.

Uno de los géneros originales son las peliculas de Francesco De Robertis— Comandante de la Armada-. Lz
accion se desarrolla en la marina. Casi todo es ficticio, se intenta reconstruir situaciones lo mas cercanas a
realidad. Lo mas destacado de ellas es su verosimilitud. Tienen un enfoque humanista, lejos de la propagar
Aunque De Robertis es filofascista, sus peliculas son un modo de afirmar que las cosas no van tan bien cot
la propaganda proclama. El realismo es lo principal. Adelanta formas del Neorrealismo italiano. Igual que D
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Sica, Rosellini, Visconti y Antonioni estaba empefiado en convertir en protagonistas de su propia historia a |
sujetos reales.

En medio de la derrota, el cine italiano procuraria mostrar los resultados de un régimen tolerado y de una
guerra impuesta.

22- EL CINE SOVIETICO DURANTE LA 22GM QUEDA MOVILIZADO

En inicio de la Guerra trajo cambios en la industria cinematografica. Ahora se buscara la utilidad en las
peliculas y la produccion sera prolija. El principal apoyo en la propaganda cinematografica en el frente
interior fueron las peliculas de ficcién. Llegaban eficazmente al gran puablico. Las peliculas de estos afos de
guerra consolidaron el sistema soviético.

La produccién se ajusté a las necesidades de la propaganda de guerra en el frente interior. Inicialmente fue
series de cortos cuyo tema y ambientacion era la guerra. Eran de alta calidad, eficaces y faciles de producii
Estos primeros films son bastante ingenuos porque los directores desconocian en estos momentos la crude
de la guerra. La mayoria trataban de acciones heroicas de soldados y mujeres rusas luchando contra el
enemigo. Constituian el principal vehiculo de la persuasion estatal.

De 1942 a 1945, se produjeron largometrajes histéricos y bélicos de alto contenido ideol6gico. Poseian un
tema comun: la guerra. Pretendian transmitir la idea de autoridad y muchos presentaban los temas de mod
grandiosos, lo cual conseguia conectar con la emotividad del publico. Uno de los temas predominantes era
héroe ruso. Se trataba en forma de drama porque se consideraba serio el tema de la guerra. Un aspecto m
importante de la propaganda estaba basado en la figura de la mujer: su respuesta firme y valiente se le exi
los hombres. Con todo, el tema principal de las peliculas soviéticas durante la guerra fue el patriotismo.
Aunque también hay que decir que este tema trajo muchas dificultades debido a los multiples nacionalismo
gque aglutinaba la URSS y que el Gobierno trataba de acallar.

En cuanto a los noticiarios y documentales, los primeros solo mostraban la retaguardia: declaraciones de
Stalin, burécratas, campesinos, etc. Las primeras imagenes de los noticiarios no provenian del frente porqu
no era facil hacer llegar el material a Moscu con facilidad; inicialmente se pens6 gue eso podia ofrecer
informacién al enemigo. Los miembros del partido pronto se dieron cuenta de que con los noticiarios y
documentales resultaba mas facil actuar sobre los sentimientos de la poblacion. El género realista era el
complemento perfecto para la sensibilizacién directa e inmediata del pueblo.

Tras el éxito de la defensa de Moscu, empezaron a proyectarse imagenes de la guerra ya que ahora se po:t
material que mostraba una derrota patente del enemigo. Se cambi6 el sentido de los documentales aunque
mantuvo el tono dramatico por la fascinacion del pueblo ruso por la presentacién y reflejo del dolor.

Los noticiarios estaban a cargo de R. Gregoriev, el cual se habia iniciado con Vertov y Kaufman. Debia
atender a la fuerte demanda que exigia una gran produccion y también debia seleccionar adecuadamente ¢
la variedad del material filmado.

Cabe destacar la importancia en esta época de documentales como Stalingrado (Varlamov, 1943) o
"Leningrado en guerra (Karmen, 1942). En otra linea, Slutsky compuso una experiencia original: reunié el
material filmado con mas de 2000 camaras por toda Rusia bajo el titulo "Un dia de guerra".

Toda esta produccion tuvo un fuerte impacto en EE.UU., donde mejoré la opinidn publica sobre la URSS.
Después de los hechos de Pearl Harbour, las peliculas soviéticas de guerra se convertirdn en la principal
fuente de material para los documentales bélicos del Gobierno americano.

23- LA FRANCIA DE VICHY
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El cine francés se amoldé a las consignas del ocupante, mas relacionadas con la guerra que con un
planteamiento politico serio. Se pretendia mantener el orden a toda costa. Los largometrajes eran vacios,
ligeros, y buscaban sobre todo la evasion para hacer olvidar la situacién dramatica que se vivia.

Como la infraestructura cinematogréfica estaba en Paris, el Gobierno de Vichy tuvo dificultades. Estas se
complicaron mas adn ya que sus objetivos eran no solo la produccién, sino el control de la informacién en
todas sus manifestaciones. La actitud de este gobierno hacia el cine revela su ambicién politica y también s
incapacidad para mantener el control de la situacion.

El cine respetarda el orden moral imperante. Las historias que se cuentan no mostraran, a diferencia de otro
paises, la guerra o el enemigo, sino que seran casi siempre burlescas y optimistas. Los contenidos se situa
en una ambigliedad absoluta. En general, en Vichy no existié un cine ideoldgico y politico a su servicio. El
cine de propaganda gubernamental si existe, pero se limita a los noticiarios cinematograficos y los cortos, ¢
fueron un claro cauce para la persuasion politica. Se decret6 la unificacién de las tres compafiias francesas
noticiarios que crearon unas actualidades cinematograficas: Journal France Actualités Pathé. Ademas todo
los periédicos cinematograficos extranjeros se prohibieron.

Pese a esta posicion privilegiada para llevar a cabo una efectiva propaganda, pronto surgieron muchas
dificultades, la méas destacada era la reticencia alemana a la existencia de un noticiario que escapaba a su
control. Finalmente estos consiguieron la unificacion de todos los noticiarios del pais. Se cre6
France—Actualités, que subsano las dificultades que tenia el anterior. Este noticiero se limita a reproducir lo
modelos de edicion del periodo de entreguerras: las noticias aparecen sin ninguna estructura. Los temas
habituales son el anticomunismo, el antisemitismo, la persecucidn de la masoneria, etc.

Ademas de esto, France— Actualités se encargaba de la distribucién de cortos que el Servicio de
cinematografia de Vichy autorizaba. Los documentales que eran considerados de interés nacional gozaban
prioridad en los cines. A partir de 1942, con el endurecimiento de la legislacion, estos documentales seran «
obligada proyeccion. Los resultados en este ambito de la propaganda seran muy importantes. Unos conten
propaganda directa como "El peligro judio” o0 " Los corruptores”.

Los documentales en torno al mariscal Petain son también muy importantes tanto cuantitativa como
cualitativamente y también contendran propaganda directa. Ej: " Imagenes y palabras del mariscal”.

También hay documentales que se dedican a exaltar la labor de los artesanos. Se utilizan para reforzar los
valores tradicionales. Propaganda directa es también la realizada por los colaboracionistas con el respaldo
la propaganda Abteilung (alemana). Ej: "Patriotismo".

Existen también films de propaganda indirecta, que parecen apoliticos pero que no lo son realmente. Ej "
Jardin sin flores", "Cruzada de aire puro".

En conclusién, Francia utilizé en los afios de la ocupacion un cine de ficcion para evadir, hacer olvidar y
mantener la paz social. Y un cine informativo de apoyo propagandistico a los principios ideoldgicos basicos
de las autoridades de ocupacién y de Vichy.

En agosto de 1944, cuando se produce la evacuacion de Paris, un equipo de cineastas de la Resistencia fil
imagenes de la liberacién. Con esto se montd un film de alrededor de media hora de duracién.

Esas imagenes sirvieron también para inaugurar un nuevo noticiario que se titulé "France Libre— Actualités'
Presenta como novedad que se organizé como una cooperativa. Cambiara su nombre por "Les Actualités
Francaises". Reaparecieron también en esa época los noticiarios extranjeros. Incluso Eisenhower creé un
noticiero con fines propagandisticos en Francia— Le Monde Libre—, pero ninguno de ellos consiguié arrebat
la supremacia que consigui6 "Les Actualités Francaises".
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24- GRAN BRETANA O COMO ORGANIZAR CINE EN CASO DE APURO.

Los problemas entre los medios de comunicacién y la censura establecida por la guerra fueron mayores en
caso de los noticieros cinematograficos debido a problemas técnicos, econémicos, etc. En un principio se
planteé la idea de cerrar las salas, pero luego se opté por que los noticiarios debian ser producidos y
distribuidos por la Administracién. Se creé la Film Division. Contd con el apoyo de las fuerzas militares que
le suministraban material grabado; asi solo se emitia lo proporcionado por los militares y no habia problems
con la censura. Pronto el Gobierno se dio cuenta de que estaba perdiendo oportunidades de fortalecer su fi
interno por ignorar las conexiones y la experiencia de las compafiias de Newsreel.

A partir de 1940, las compaiiias privadas se hicieron cargo de la produccion, distribucién y exhibicion de los
noticiarios de guerra, que era fundamentalmente lo que el publico pedia. La Film Division pas6 a ocuparse
solamente de documentales, estos no se exhibian en salas comerciales, sino en circuitos privados. Los pro
miembros de la Administraciéon reconocian que los Newsreel constituian el principal medio de propaganda.

Una vez atendido el frente interior, la propaganda se dedicé a distribuir los noticiarios britanicos en los pais
neutrales. "Battle of Britain" seria el primer éxito. Estos noticiarios tuvieron en el extranjero un aire de
honestidad y credibilidad que habian perdido tras la | GM. Surgieron varios noticiarios filmados; el mas
conocido fue British News. La realizacion de estos noticiarios ofrecia dificultades debido a las diferentes
mentalidades de cada pais.

En cuanto a la censura, al principio se limitaba a evitar las noticias, comentarios o enfoques contrarios a GE
Luego, la censura estaba mas orientada a ajustarse a las necesidades de la persuasion organizada por el
Gobierno en cada momento. Cada noticiero debia obtener el visto bueno de la censura gubernamental, que
especialmente cuidadosa con los noticieros.

Estos constituyeron una importante arma propagandistica durante la guerra. El Gobierno transmitia sus
consignas sobre el Estado, los enemigos y los aliados. El control gubernamental era total y ademas los
espectadores no podian verificar la autenticidad de las imagenes. El publico fue dandose cuenta y, debido
esto, los noticiarios iran perdiendo paulatinamente popularidad y credibilidad. A comienzos de la Guerra, la
GPO Film Unit se convirtié en la Crown Film Unit y se le asigné la produccién de peliculas propagandisticas
sobre la Guerra. Al principio debian dedicarse tanto a la ficcion como a la informacién, pero luego solo se
encargaria de los documentales. Con los documentales se buscaba obtener un efecto similar a las producc
germanas paralelas. GB contaba en este sentido con la tradicién y la Escuela Documental de Grierson.

H. Jennings es una figura muy importante de la época. Desarroll6 sus cualidades de documentalista durant
guerra, antes solo habia hecho colaboraciones. Hay que destacar el corto "Los primeros dias" (en colabora
con Watt y Jackson, 1939), que capt6 el espiritu del momento. Su estilo es tranquilo, claro y sugerente.
Alcanz6 una reputacién mundial. También muy importante su film: "Comenzaron los incendios".

Se asemeja a la Escuela Documental Britanica, excepto en que sustituye la explicacién del narrador por la
sugerencia de las imagenes y la musica.

No representa los relatos tipicos para elevar la moral del soldado; sino que muestra cOmo en un en un ento
hostil continuaban los modos de vida que definian la cultura occidental. Sus peliculas carecen de largas
explicaciones, se limita a observar y a mostrar. Otro de sus recursos narrativos importantes es la utilizacion
la banda sonora, es la musica la que actia como lazo de unién entre las escenas. No busca producir el odif
enemigo, ni exhorta al espectador. Da a los documentales un enfoque muy personal que va a influir mucho
el Nuevo Cine Britanico de los 60°.La respuesta del publico fue excelente porque se veian reflejados.

También el cine documental recogié la nueva situacion para exponer un género tipico de los tiempos de
guerra: la narracion de las victorias militares. "La verdadera gloria" (1945).
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Las necesidades propagandisticas impulsaron otro tipo de documental: el dedicado a desprestigiar al enerr
(mediante la ridiculizacion) Al analizar la influencia del cines durante la guerra se constatd una especial
sensibilidad de los britanicos contra la propaganda gubernamental. Los espectadores desconectaban cuan
consideraban que se les ofrecia un lenguaje persuasivo. Las peliculas mejor recibidas fueron los document
ya gue se valoraban como instructivos. La conclusion mas importante que se sac6 fue que el cine no influia
tanto como habian afirmado los teoricos.

25- PLANTEAMIENTOS GENERALES DE LA PROPAGANDA EN LA 11 G. EN EL BLOQUE
ALIADO.

Durante la guerra se mantuvo en plena vigencia la actividad propagandistica, lo que condujo a una depurac
sistematica de las técnicas propagandisticas. Las posibilidades persuasivas del cine y la radio, que ya se
habian demostrado en la | GM, se refuerzan en esta época como consecuencia de la existencia del sonoro
adquisicion de un lenguaje cinematografico mas evolucionado y con mas arraigo entre las masas. En esta
época se incrementara el dramatismo, con la intencién de producir emocion en el publico.

Cada pais tiene su propio estilo, pero los regimenes democraticos tenian en comuin gque, aungue se mostra
partidarios de la libertad de expresion, utilizaban los controles de censura. La eficacia de esta censura radic
precisamente en su capacidad de pasar inadvertida. En este sentido, se pensé que los noticiarios y los
documentales tenian una importancia clave, aunque mas tarde se constaté que se habia sobrevalorado su
capacidad de transmitir propaganda.

En Gran Bretafia se observa un predominio del criterio de la Escuela Documental Britanica. Ademas de trat
de influir en el frente interior y en los paises neutrales, los ingleses intentaron persuadir sobre todo a EE.UL
para que participase en la Guerra. G B disponia de enormes recursos propagandisticos, y ademas gozaba
una posicién clave en la red internacional gracias a la agencia REUTER.

El desarrollo de su propaganda pasaba por tres problemas basicos: Organizar una censura eficaz y a la ve:
discreta; Mantener alta la moral en el frente interior; y Coordinar las actuaciones de los diferentes
Departamentos Ministeriales.

Las mayores dificultades provinieron precisamente de los agentes encarados de poner en marcha el dispos
propagandistico ya que estaban mas preocupados por censurar y evitar noticias negativas que por utilizar I
medios para crear una opinién publica adecuada. Las cosas fueron cambiando y poco a poco GB puso en
marcha un sistema informativo mixto. Esta mezcla se referia a la variedad de los medios que funcionaron y
también a la diversidad de su alcance( geografico, social, cultural). Este sistema funcion6 bastante bien ya
la censura y la orientacién persuasiva eran practicamente invisibles.

Cabe destacar la figura de H. Jennings como un documentalista importante. EE.UU. entr6 en la guerra tras
sucedido en Pearl Harbour. La propaganda norteamericana estaba dirigida a la motivacion positiva para el
esfuerzo bélico. Se usaban estereotipos simples: los aliados se mostraban como héroes y los enemigos brt
y sin escripulos. Se crean centros de control gubernamental de la propaganda : en el 42" se crea la Office
War Information ( OWI), dedicada a la propaganda dirigida al frente interior. La coordinacion de la
propaganda hacia el exterior la organizaba el FIS.

Por otro lado, Francia se mostré en un principio contraria a la utilizacién de la propaganda ya que la
consideraba exclusiva de los regimenes totalitarios; solo cuando los acontecimientos se precipitaron, se
articuld una estructura con fines persuasivos. En la URSS la organizacion propagandistica fue muy eficaz. |
el exterior la imagen que proyectaba no era muy buena, pero por el contrario el frente interior ruso se mantt
firme y compacto. La propaganda estaba centralizada en el Departamento de Propaganda y Agitacion del
Partido Comunista. En general, el tema fundamental se baso en la exaltacion del sentimiento patriético rusc
En este pais, el cine informativo fue muy importante para llegar a unas masas populares mayoritariamente
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analfabetas Tras la entrada en el bloque aliado, la propaganda hacia el exterior se fundamenté en presenta
URSS como la Unica patria del proletariado internacional.

26— LA PECULIARIDAD FRANCESA
Francia se muestra reacia en un primer momento de utilizar la propaganda de estado porque la considerab:
propia de regimenes totalitarios.

En esta época previa a la guerra, los noticiarios franceses seran los preferidos del publico. Desde 1936 est
sometidos a la linea diplomatica y militar decretada por el gobierno; pero este sometimiento era, en cierto
modo, voluntario. Mas que ha reproducir consignas, el cine informativo lo que hace, sobre todo, es ignorar |
temas conflictivos de la vida nacional.

Es en 1937 cuando decide, por primera vez, poner el cine al servicio de una propaganda de prestigio naciol
aunque solo se pone en marcha la censura.

En estos momentos el tema de la defensa se desarrolla siempre, aunque sin designar explicitamente al
enemigo. También se elogia al ejército; son habituales las referencias a Juana de Arco, etc. También se
produjeron algunos documentales en los que se exponen las consignas gubernamentales, aunque son esc:
ej. Unidad Francesa; que resalta sobre todo la fuerza militar francesa. El mensaje que se extrae de todo es
es: "Francia, apaciguadora, tiene una politica militar defensiva, pero no tiene enemigo identificado ni
intencion ofensiva". La repeticion de estos argumentos va a hacer aun mas dura la derrota francesa.

En 1939 se crea el Commisariat Général a la Information como primer organismo gubernamental dedicado
la propaganda, aunque sus poderes no fueron bien definidos, por lo que result6é en cierto modo ineficaz. Se
abrieron dos formas de intervencion en los medios: la censura; y el fomento y la supervisién de la produccic
propagandistica.

El cine de ficcién sali6 mal parado y no recibié ninguna ayuda estatal puesto que no se consideraba Gtil par
fines propagandisticos. En general, el cine se vio paralizado y rodeado de impedimentos administrativos.

Los militares fueron mas eficaces que los civiles en el desarrollo de la propaganda cinematografica, poseia
objetivos mas claros y experiencia. Se creé un Periédico de Guerra semanal que se exhibia solo en el
extranjero y en el frente. La retaguardia no tuvo acceso a él hasta 1940 cuando la situacion bélica exigié un
esfuerzo mayor. Para completar al Periédico de Guerra, se promovié un magazine llamado Noticias del
Mundo.

Al mismo tiempo, el Commisariat lanz6 una revista cinematografica dirigida a civiles. Sobre todo se dirigio &
las areas rurales cuya poblacién tenia normalmente menos acceso a la informacién. Era un resumen mens;
de los noticiarios. Se repiten los temas propagandisticos de entonces: la responsabilidad alemana, el esfue
nacional y el éxito aliado.

En este sentido, también se realizaron largometrajes de propaganda hasta la derrota.

Los noticiarios civiles vivieron en esta época un panorama bastante precario: dependian de las ediciones

militares, de forma que todos recibian la misma informacion. Para diferenciarse, se opt6 por filmar la vida d
Francia en guerra. La censura se mostraba en este caso mas benévola siempre gue el material sirviese pal
mantener la moral de las tropas y de la poblacién. Las variedades y los deportes procedentes de extranjero
eran también tolerados porque servian de distraccion. Por otra parte, nunca se informaba de lo que sucedi:
Alemania ni— mientras duré el pacto- en la URSS. Poco después, las fuentes anglosajonas se perdieron; a
gue Francia se vio durante casi cinco afios desabastecida de informacidn actual sobre una gran parte del

mundo. Ante esta situacion, Pathé y Gaumont decidieron asociarse, pero no pudo realizarse porque Franci
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fue ocupada por los alemanes.
27- LA CINEMATOGRAFIA JAPONESA

A partir de 1937 (comienzo de la guerra con China), Jap6n comenzé a organizar la industria cinematografic
para ponerla al servicio de sus necesidades propagandisticas. El primer paso se dio en relacion a la censur
debia mantener la tradicion y evitar las influencias extranjeras que contradecian los preceptos de antafio. P
reforzar esto se hicieron leyes que limitaban las importaciones de peliculas extranjeras.

El siguiente paso se dio en 1939 tras las victorias alemanas. Se aprob6 un Reglamento General sobre Cine
bajo el pretexto de una muestra de interés por el cine, pero con el objetivo real de aumentar el poder del
Estado. Este reglamente articulaba un sistema de control de personal y de la produccion cinematografica. E
ultimo se lograba a través de la censura previa y también de la obligatoriedad de exhibicién de documentale
culturales de produccion estatal que eran realmente peliculas de propaganda que exaltaban la grandeza de
nacion.

Al igual que en otros paises, las necesidades de la propaganda bélica impulsaron el protagonismo del cine
informativo. En 1940 se crea un noticiario oficial: NIPPON EIGA SHA, que se hizo con el monopolio de la
informacién audiovisual tras la prohibicion de otros noticiarios privados. Pese a la manipulacion de sus
contenidos, tuvo gran éxito.

El movimiento documental se controld de una forma especial debido a sus antecedentes y por su credibilid:
entre el publico. En este ambito cabe destacar a Fumio Kamei, al que se le encargaron varios films
("Shangai", "Soldados Combatientes"). Estos, mas que cumplir fines propagandisticos, muestran la tragedic
de la guerra. Hay que destacar la importancia del estilo de Shangai, ya que perfecciona el uso de la entrevi
una técnica ya utilizada por la Escuela Britanica.

No fueron del agrado de las autoridades y Kamei fue arrestado. Con esto, el Gobierno se percatd de que el
reflejo de la realidad podria traer problemas, y decidié centrarse en la ficcién con historias de amor que
mostrasen las buenas intenciones del Imperio, o argumentos sobre la vida cotidiana llenos de ternura.

En 1941, el Estado dio el siguiente paso para controlar totalmente la industria cinematografica motivando le
concentracion de la produccién, quedando asi solo tres compariias: Shochiku, Toho y Shinko. Se procedié
la misma manera con la distribucion que quedoé finalmente a cargo de una sola companiia. Esta misma se
encargaba también de la importacién de peliculas. Tras Pearl Harbour, la importacion americana se prohibi
En ese mismo afio, la Oficina de Informacién se encargd también de determinar los contenidos de las
peliculas.

La propaganda bélica se centra sobre todo, ademas de en el noticiario oficial, en la peliculas de guerra
encargadas por el Gobierno imperial. El mayor especialista es Yamamoto (ej. "Los halcones del general
Kato"). Son peliculas dirigidas especialmente a la retaguardia. Dentro de las peliculas bélicas, se llevaron a
cabo producciones de inspiracion historica tal y como hicieron los nazis. También se realizan producciones
contra el enemigo, un ejemplo claro son las peliculas que alientan a las colonias a independizarse de la
metrépoli inglesa.

Paralelamente a esta produccién propagandistica, existieron una serie de cineastas que intentaron manten
independencia. Cabe destacar a Kinoshita que realiz6é "El puerto en flor", y a Tanaka, que fue censurado pc
su pelicula "El ejército"

28- LA FIGURA DEL PATROCINADOR Y EL PAPEL DE INSTITUCIONES

Cuando termind la Il Guerra Mundial, se intentaron rehacer los noticiarios desde el punto de vista empresar
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El problema eran las dificultades econdmicas y sélo van a poder rehacerse los mas fuertes, que tienen su s
principal en EE.UU., Gran Bretafa y Francia. Estos noticiarios se distribuyen en todo el mundo, por lo que
podemos decir que se produce un colonialismo informativo.

En EE.UU., uno de los mas fuertes es el noticiario de la Fox y el de la Paramont y Hearst. En Gran Bretafia
Gaumont British y el del grupo Rank. En Francia, Pathé, Gaumont y Eclair.

Un hecho a destacar es que los noticiarios gozan de gran importancia social. Son medios con gran influenc
en la opinién publica. Por ejemplo, lo primero que hacen los norteamericanos en la Alemania ocupada es
poner cines. Los paises van a ver cdmo los noticiarios mas poderosos imponen una visién del mundo e
intentan crear sus propios noticiarios nacionales: NO-DO (1942), surge por los disturbios de la Semana
Grande de Bilbao. Pero, para crear un noticiario nacional sélo habia dos salidas: subvencién del estado o
noticiario estatal.

Los subvencionados adoptaban la estructura de Sociedad Andnima. Son noticiarios pequefios, con noticias
s6lo nacionales. Si querian noticias internacionales tenian que hacer intercambios. Tienen monopolio de la:
noticias en el pais. Este es el caso de NO-DO y también del noticiario suizo (1942), que pretendia
contrarrestar el noticiario aleman de la UFA.

Los estatales tenian el monopolio y la obligatoriedad de su exhibicién, con una carga ideol6gica muy fuerte
Suelen ser mas fuertes y solventes y tienen mas medios. Es el caso de los paises del Este, los recién
independizados —como India—, africanos. Curiosamente, Gran Bretafia tenia uno para las colonias.

Todos ellos tenian dificultades econdmicas, por las tasas de las aduanas, la carestia de la pelicula virgen y
los precios de alquiler de peliculas tienen que ser bajos. Estos problemas los compensan con publicidad, d
forma sistematica: directa —entre noticias— e indirecta —la mas habitual, con enfoque de carteles o con lo qu
hoy llamariamos publi-reportajes.

Ademas de la publicidad, los noticiarios pequefios se ahorran gastos intercambiando noticias, compartiend
los gastos de mandar a un corresponsal.

En estos afios existe censura, por la guerra fria, que lleva al control y la represion politica. La censura se h:
de dos formas: central o local. Ademas hay variedades:

" EE.UU.: autocensura de las propias productoras.
" Gran Bretafia: Censura en la ficcién, no en cine informativo (=prensa)

" Noticiarios estatales: No hay censura, porque los responsables son nombrados por el régimen. S6lo habr:
censura moral.

De todas formas, los noticiarios no intentan implicarse politicamente, porque quieren asegurarse audiencia
ganar dinero.

29- LAS VANGUARDIAS CINEMATOGRAFICAS

Hacia finales de los afios 50, se produce un nuevo auge en el documental. Surgen nuevas camaras y técni
gue permiten nuevos estilos documentales. Estilos que iran dirigidos a una audiencia creciente.

En esta época, aparecen nuevas vanguardias como el cine directo, el cinema verité y el cine de compromis

social. Estas nuevas vanguardias se expresaran tanto en el cine de ficcibn como en los documentales. Este
a favor del cine de autor, de dejar a un lado los moldes y las composiciones clasicas. Seran movimientos d
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ruptura, de rebeldia en contra de los moldes burgueses, aunque la mayoria de los directores seran intelectt
de esa extraccion social. Los cambios en la sociedad favoreceran que estos nuevos movimientos sean
aceptados; asi, la incorporacién de elementos de las vanguardias a la vida social allanara el camino para e

El Free—cinema surge a partir de 1956. Vendra a llenar el vacio que dejé la Escuela Documental Britanica,
gue habia desaparecido en 1952 al faltarle el apoyo de un Gobierno que ya no la consideraba rentable. El
maestro de la corriente es Jennings, del que incorporan el gusto por la mistica y los pequefios detalles de |
vida cotidiana. Los miembros de la corriente hicieron un manifiesto, "El manifiesto de los hombres airados",
en el que critican a la sociedad, la autoridad, la hipocresia y la tradicion.

Las camaras mas ligeras permiten plantear otro tipo de documentales. Los nuevos artilugios observan, se
meten en cualquier lugar. La intencién no es adoctrinar mediante mensajes, sino permitir a cada espectado
sacar sus conclusiones. El resultado final es, muchas veces, bastante ambiguo. Los temas tratados suelen
marginales, precisamente aquellos que la sociedad burguesa oculta. Por ejemplo, un documental sobre un
borracho al que se sigue.

El lenguaje utilizado es amargo, pesimista. Buscan romper tépicos y estereotipos. Muchos de los directores
esta corriente, acaban haciendo cine de ficcion, por lo acaban por entrar dentro del sistema. No obstante,
incorporan elementos nuevos al mismo; por ejemplo en La soledad del corredor de fondo, de Richardson, c
los films de Anderson.

El Oh dreamland, se concede una importancia capital a la muasica. Siguiendo el estilo de Vertov, la camara
sale a la calle y filma lo que ocurre. En este caso es una verbena, pero el realizador parece reirse de lo
cotidiano. En la pelicula, las diversiones habituales de la gente resultan ridiculas.

El Free—cinema intenta provocar a toda costa. Para ello, no dudara en hacer documentales sobre un matac
en el que esporadicamente aparecen imagenes de la vida cotidiana de Paris. Algunos ven en estos films ur
referencia al holocausto, pero las interpretaciones resultan ambiguas.

La Escuela de Nueva York realiza un planteamiento muy similar. Nace en 1960 como oposicién a la gran
industria de Hollywood, de la que quieren ser la alternativa. Valora la independencia en aspectos como la
distribucioén (tienen su propia red) y, sobre todo, la creatividad. Esta escuela, de marcado caracter subversi
utiliza formas de expresion de otras artes graficas, como la literatura. Shadows, de John Cassavetes se rod
16 mm, con un exiguo presupuesto y con los alumnos de un seminario de interpretacioén que el propio
Cassavetes estaba impartiendo en Variety Art Studio, el centro de ensefianza que habia fundado. Tuvo un
éxito y supuso el inicio de la Escuela de Nueva York

La Nouvelle Vague surge en el 58. Defensores del cine de autor, hacen documentales y peliculas muy bare
Parecen querer decirles a los grandes que el cine también se puede hacer sin medios, apartandose de las
exigencias comerciales. Usan técnicas veristas como calles, escenarios naturales, actores desconocidos. L
actores de esta corriente son bastante individualistas. Las peliculas mas representativas son: Los 400 golp:
(1959) de Truffaut, Hiroshima, mon amour (1959) de Resnais, o Al final de la escapada (1960) de Jean Luc
Godard.

Nouvelle vague (Nueva ola) es la denominacién utilizada por la critica para designar a un grupo de nuevos
cineastas franceses, surgido a finales de los afos 50, que reaccionan contra las estructuras del cine francé
existentes en ese momento y que tienen como maxima aspiracion la libertad en varios frentes: libertad de
expresion pero también libertad técnica.

Esta denominacién surge cuando muchos de los criticos y escritores de la revista especializada "Cahiers di

Cinéma" (Cuadernos de Cine), bajo el auspicio teérico de André Bazin, deciden pasarse a la direccion, tras
escritura de guiones. Tal es el caso de Francgois Truffaut, Jean—Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer

37



Claude Chabrol.

Seria precisamente una obra de Truffaut Los 400 golpes (1959), junto a la de Alain Resnais Hiroshima mon
amour (1959), las que mas llamaron la atencién sobre el nuevo fenémeno, todo ello incrementado cuando e
el festival de Cannes de aquel afio resulté ganadora otra ("Orfeo Negro" de Marcel Camus).

De André Bazin tomaron el deber de retratar la realidad, o hacer que la ficcion fuera lo mas verosimil posibl
Todos estos "nuevos turcos", como se les denominaba, tenian un amor sin limites por el cine, que se conve
en grandes conocimientos tedricos a base de ver innumerables peliculas en la Cinemateca del Barrio Latin
Paris. Desde el principio defendieron los conceptos de "autor" y "autoria".

Con respecto a la técnica, gracias a las camaras mas ligeras de 16 mm. y a las nuevas emulsiones mas
sensibles, hicieron posible que se rodara sin iluminacién artificial, camara al hombro y en localizaciones
naturales. Es decir, rodajes mas rapidos y baratos.

Las primeras peliculas que surgieron por el 59 se caracterizaban por ser muy espontaneas, con grandes dc
de improvisacion, tanto de guién como de actuacion, sin iluminacién artificial, sin ser rodadas en estudios,
con muy poco dinero pero rebosantes de entusiasmo, y en un momento histérico que subyace en todas las
tramas. Las historias suelen ser cantos a la vida en la plenitud de ésta, el deseo de libertad a toda costa y ¢
todos los niveles, y una nueva forma de asumir la edad adulta desde la Gptica de un espiritu joven.

Estos cineastas nunca formaron un movimiento o escuela e incluso a algunos de ellos (Louis Malle, Roger
Vadim) no se les consideré en sentido estricto miembros de esta corriente, por distintas razones.

Aunque este movimiento surgié contra el cine de calidad pero anquilosado de las viejas glorias francesas, |
"nuevos turcos"” finalmente obtuvieron su sitio en la industria y se convirtieron en lo que antes odiaban, sien
el de Francois Truffaut el caso mas obvio, y a la postre también el de Chabrol, aunque todos ellos, a pesar
haber sido asumidos por la industria, han hecho siempre un cine muy personal y notablemente alejado de |
gustos dictados por las modas.

Frente a ellos se erigié al mismo tiempo otro movimiento, errneamente enmarcado en la Nouvelle Vague
llamado "Rive Gauche", que surgi6 a la vera de la revista "Positif" y con cineastas mas tedricamente
vanguardistas como Alain Resnais, Chris Marker y los escritores Marguerite Duras y Alain Robbe-Grillet. E
cine de éstos se caracterizaba por ser mas retérico, literario, elaborado y cuidado que sus colegas de la
"Nouvelle Vague". Destacan los primeros films de Resnais (Hiroshima, mon amour, El afio pasado en
Marienbad, Te amo, te amo), La Jetée de Marker, Trans Europe Express de Robbe-Grillet e India Song de
Duras.

30- RELACIONES ENTRE CINE INFORMATIVO Y TELEVISION

A finales de los 40 empiezan a producirse cambios porque esta surgiendo la televisiéon, que habia comenze
sus experimentos en el periodo de entreguerras —JJ.00. Berlin—. Las emisiones se hacen cada vez mas
regulares, lo que provoca cambios en los noticiarios:

" 1948: La Fox convierte su noticiario en una especie de magazine —pocos temas tratados a fondo.

" 1949: Paramont da un caracter documental a su noticiario. Tocan temas laborales, préximos a los
espectadores, algo que hacia la television y que habia hecho el cine en sus comienzos. Ademas, introduce

color.

La television termina imponiéndose porque ofrece imagenes que los noticiarios no pueden ofrecer, mejora |
técnica y los aparatos de televisién se venden baratos. Ademas, la television varia los contenidos: peliculas
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deportes, informacion. Con respecto a las noticias, las dan en directo y Eurovision se convierte en un
intercambio de noticias de forma rapida y directa.

La televisién avanza al tiempo que los noticiarios retroceden. En EE.UU. empieza este fendmeno y en 1951
desaparece The March of the Time, pero colabora con television haciendo series histéricas porgue tiene un
archivo con el que no contaba la televisién. En 1956, desaparece el noticiario de la Paramont; en 1963, el d
Fox; en 1967, el de Hearst. Curiosamente, la edicién extranjera de la Fox y Hearst se mantiene hasta los 7(
porque los servicios secretos las mantuvieron como un medio de influencia en el exterior.

En Europa, el fenbmeno es mas lento porque los noticiarios tienen mas prestigio y ademas, intentan
mejorarlos. En los 60, incorporan cadmaras ligeras, zoom, mejoran los montajes, incluyen entrevistas Asi, d¢
un aire muy profesional, imitando el modelo televisivo. La mayoria de los noticiarios europeos se convierter
en magazines. Se institucionalizan los intercambios en el INA, en 1957.

Estos cambios no fueron suficientes. La crisis afect6 al cine en general, que ve mermado el nimero de
espectadores por la television. A esto se une el cambio en el concepto del ocio, que hay mas ofertas —se p
de moda ir al campo-y que el publico del cine ya no es familiar, sino individual.

El cine atraviesa una gran crisis, la industria tiene que rehacerse. En los 70, surgen los multicines y
desaparecen los grandes salones muy decorados. Buscando la competencia con la televisidn, se preocupa
en confort de las butacas. La crisis afectara especialmente a los cines de barrio, que desaparecen porque r
eran rentables. De forma especial, afecta también a los cortometrajes y documentales y a los noticiarios. El
empresario tiene que elegir y en los 70, los noticiarios desaparecen —Pathé en 1976, Gaumont en 1980. En
Espafia, desde el 75 NO-DO no tiene obligatoriedad.

La salida de los noticiarios es convertirse en agencias de imagenes, como ocurre en Alemania y utilizarlos
para hacer series. Sin embargo, hay paises en que los noticiarios se mantienen unos afios mas:

" América Latina, hasta los 80 o principios de los 90 porque la television llega mas tarde.
" Paises del Este, hasta la caida del comunismo por el valor propagandistico.

" Paises africanos, por razones politicas y por la descolonizacién tardia.

" China, hasta los 90 porque hay mercado para todo.

31- LOS NUEVOS SISTEMAS DE PRODUCCION Y DISTRIBUCION

A partir de la década de los 70 la actividad documental crecié fundamentalmente gracias a nuevos sistema:
produccioén (video ultraligero o computerizado), y distribucién (canal o satélite de acceso publico, cable).
Estos avances técnicos parecieron abrir la senda hacia la democratizacién de la expresién audiovisual, can
gue, sin embargo, dado el elevado coste de creaciéon y mantenimiento técnico, se vio ralentizado.

El video ultraligero sera el nuevo modo de expresién. Facil de manejar y de moderado costo, permitié a
grandes grupos sociales (iglesia, oficinas, escuelas), poseer una fuente de expresion efectiva. Su desarrollc
se hizo esperar: la Junta Cinematogréfica Nacional de Canada fue la pionera en experimentar en video, y S
director ejecutivo, G.Stooney, creé en NY un Centro de Medios Alternativos para potenciar su empleo. Por
contrario, su acceso a la TV no fue tan cdmodo ya que estuvo muy condicionado por el hecho de que la
imagenes fueran en B/N. Sony consigui6 el color a costa de la estabilidad de las imagenes, motivo por el cL
hubo que esperar hasta los 80 para que, gracias a la videocamara con micréfono incorporada, accediera a
TV.
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Asi, la TV publica de EE.UU. seréa de las pocas en apoyar al nuevo sistema. Grabaran documentales en vic
como Cuba: el pueblo (1974, Alpert y Tsuno, realizada en video color de 2 de pulgadas), o Vietham,
recogiendo los pedazos (1977, color de % de pulgada).

Dado el éxito de estas cintas, las producciones documentales tomaran nuevas direcciones y trataran nuevc
temas. De este modo, los nuevos avances técnicos permitieron explorar el mundo submarino o introducirse
con equipos microscoépicos en el interior del cuerpo humano, apareciendo cintas como la de la National
Geographic Society, La maquina increible (1977), o la de BBC-TV, El milagro de todos los dias, el
nacimiento (1981).

Igualmente, la situacion internacional sera fuente de inspiraciéon de muchos autores. Veremos que, con mot
del restablecimiento de las relaciones entre China y EE.UU. se elaboran La otra mitad del cielo (1975, S.
MacLaine y C. Weill) o, De Mao a Mozart (1980). Asimismo, las intervenciones de EE.UU. en El Salvador
también seran objeto de materia de las peliculas de los 80. De esta manera, se llevan a cabo: El Salvador,
Vietnam (1981, Silber y Vasconcellos), o Desde la cenizas, Nicaragua hoy (1981, Solberg y Ladd). Resulta
caracteristico de esta época la participacion de la mujer en la filmacién de guerras civiles, tal y como
atestiguan P. Yates y su Guatemala (editada por la CBS en 1970), o Nicaragua: informe desde el frente, de
Shaffer.

La contrapartida de todos estos filmes de tema latinoamericano sera su escasa distribucion, nunca mas allé
las fronteras de EE.UU.

Otras novedades técnicas se adscriben a la experimentacién con video computerizado. En este formato se
realizan peliculas dedicadas a la defensa de alguna causa concreta, como lo fue la del uso de energia nucl
en sus primeros afios. Si bien durante 1950-1960, cuando se aseguraba la necesidad y seguridad del uso
energia atdbmica, se filmaron cuestiones nucleares que pasaron a la TV, a partir de 1970, los documentales
adoptaron una posicion critica respecto al armamento nuclear. Asi, por ejemplo, la serie cientifica de la TV
publica de EE.UU., Nova, de 1975, emitié La conexion del plutonio, donde se advertia de los peligros del
manejo de este elemento. Otras peliculas de igual tono seran: Chernobyl, crénica de unas semanas dificile:
(1986), Sin escondite (1982), o El café atomico (1982), estas dos Ultimas destacables por el empleo de
material de archivo y su cardcter critico.

32- LAS NUEVAS TENDENCIAS A PARTIR DE LOS 70

Aunque la actualidad sera el motivo principal que ocupe la atencién cinematogréfica, habra documentales c
miran a la historia, creando y revitalizando a partir de esta, nuevos subgéneros documentales.

Aparecera un tipo de subgénero documental marcado por la serie de TV de la BBC, Civilizacion (1970), de
M. Gill, centrada en la historia del hombre, y caracterizada por su gran movilidad, esto es, por sus intentos (
mostrar centenares de lugares de todo el mundo. EI mismo modelo adoptara en 1980 la serie Cosmos en e
terreno de la astrofisica. Fue esta Gltima una gran serie coproducida por EE.UU. y GB, y dirigida por C.

Sagan, en la que se aborda el tema del origen del universo, de la vida humana, y de los misterios de la mue

También en estos afios destacara el estilo documental histérico basado en material de archivo (al estilo E.
Shub), al que se dara una nueva orientacién por los imperativos de la TV, por disponer en esta época de m
cantidad de archivos accesibles (en su mayoria universitarios o institucionales), por sustituirse la figura del
narrador por el testimonio de narradores omnipresentes, y por enriguecerse la imagen con pruebas
fotograficas. Destacan en esta linea: Con los ojos puestos en el premio (1980), sobre el movimiento de los
derechos civiles norteamericanos, y Vietnam: una historia para la TV (1983), sobre los 30 afios de guerra e
Indochina.

El biografico sera otro subgénero en alza en estos afios de 1970-1980. La biografia filmica no habia existic
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antes de los 60, cuando el film canadiense Bethune de D. Brittain y J. Kemein, mostraron sus posibilidades
género se caracteriza por la importancia del testimonio de los protagonistas y otros personajes implicados.

Un cuarto subgénero histérico fue el representado por el film de C. Lauzmann, Shoah (1986). Pelicula de
nueve horas sobre el Holocausto, se centra en el testimonio de una serie de personas desconocidas que
sirvieron, de una u otra forma, como eslabones en la cadena de exterminio (ferroviarios, maquinistas, guarc
de los campos de concentracion...). La pelicula juega con los limites del documental y la puesta en escena,
presentando una concepcién de la historia como un proceso de proceso, esto es, mostrando el Holocausto
como resultado de la modernizacién y la supuesta racionalidad, dejando como tesis que el mal es hijo del
progreso.

Finalmente, el documental de K. Burns, La Guerra Civil, de once horas de duracion, representa otro tipo de
realizaciones del periodo. Es una cinta basada esencialmente en fotografias (encontraron 1600 y usaron 3(
y en testimonios de diarios, cartas, discursos... que dan vida a la historia. Con todo el material se consigui6
reconstruir las campafias y batallas principales. El nexo de la cinta lo constituye una narracién serenay el
comentario discontinuo de varios historiadores. El verismo venia del sonido (canciones y masica del
momento, sonidos reales), y de la grabacion de las escenas en los mismos paisajes en los que transcurrio |
historia, en la misma época del afio.

Con este modo de hacer peliculas, Burns se gané el puesto en la Sociedad de Historiadores Norteamericar
sin haber escrito ningun libro de historia.

33— EL DOCUMENTAL SANDINISTA

Al hablar de cine sandinista nos estamos refiriendo a todas aquellas producciones elaboradas en Nicaragu:
partir de 1979, fecha que marca el fin de la dictadura de la familia Somoza, y el triunfo de la revolucién
popular sandinista.

La produccién cinematografica sandinista sera eminentemente militante y revolucionaria. Llevada a cabo pc
realizadores nacionales afines y inmiscuidos en la causa revolucionaria y a los principios sandinistas, y
producido gracias al apoyo financiero de simpatizantes extranjeros (internacionalistas latinoamericanos y
europeos), se caracterizara por su intencién doble de, por una parte, reflejar y dejar testimonio filmado de I
lucha por la liberacion nacional, y, por otra, tanto movilizar y educar al espectador en los valores
revolucionarios de identidad nacional, autodeterminacion e independencia, antiimperialismo y
latinoamericanismo, como ensalzar la figura del pueblo como participe en la historia.

Durante el periodo somocista (1935-1979) la industria cinematogréafica se caracterizé por sus problemas el
las fase productiva y distributiva (problemas que persistiran después de 1979 por la crisis econémica interic
asi como por la presencia de filmes extranjeros (esencialmente hollywoodienses, aunque también mexicans
chilenos). Sin embargo, a partir de 1979 la situacion cambia y surge el cine sandinista como tal. De este
modo, inmediatamente después de la victoria se crea, dependiente del Ministerio de Cultura, el Instituto
Sandinista de Cine Nicaragiiense (ISCN) o Instituto Nicaragliiense de Cine (INCN), que se asentara sobre
Producine, la empresa de capital extranjero comprometida con Somoza que producia, entre otras, el noticie
oficial de la dictadura. Junto con todo el material rodado por la guerrilla en el combate, los cineastas
encontraron pudieron servirse de todo el archivo documental confeccionado durante la dictadura para sus
nuevas producciones.

Los principios teéricos del nuevo cine estan claros. Se parte del concepto del cine como arma revolucionari
(en una concepcion analoga a la del cine—arma), se tomo la idea del documental como instrumento portadc
de la identidad nacional, de la causa revolucionaria, se adopta el cine como un elemento didactico y estétic
como un arma conservadora de la memoria histérica y como un medio de denuncia.
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Igualmente, desde los origenes, se concibi6 el género documental como el medio adecuado para cumplir ¢
la revolucidn, ya que ni la ficcidn ni el largometraje tenian lugar ni por posibilidades técnicas ni por ideologic

El documental contaba con la ventaja de su bajo coste y su reducido tiempo de creacién (lo cual decantd el
favor la balanza, pues, en especial, durante los primeros afios, la revolucién requeria cintas que concentrar
los mensajes, logradas en un tiempo minimo, circunstancia que sé6lo podia garantizar el documental). La
tematica oscil6 entre dos tendencias claras. Por un lado, la didactica (esto es, se trataban temas centrales |
la revolucién como la alfabetizacion, la reforma agraria, la nacionalizacién de las minas...), y, por otro, se
incluian los planteamientos del pueblo respecto a un tema concreto (qué piensa, cOmo vive...), con el fin de
gue pueblo y vanguardia revolucionaria se conozcan a la perfeccion.

En cuanto a titulos destacados podemos sefialar:

— Patria libre o morir, y Victoria de un pueblo en armas (de la Brigada Leonel Rugana), elaboradas con
materiales rodados en plena lucha, y que cuentan con el testimonio de personajes implicados en los
acontecimientos del momento.

- Bananeras, (1980), sobre la explotaciéon del trabajador en las compafias bananeras norteamericanas.
Destaca por el uso del montaje paralelo en busca del contraste.

- La otra cara del otro, (1981), aborda el tema de la nacionalizacion de la minas por parte de la revolucion,
refleja los efectos del progreso capitalista sobre el entorno deteriorado.

- Managua de Sol a Sol, (1983), que recorre la actividad de Managua durante todo un dia mostrando los
cambios de la revolucion.

- Remitente: Nicaragua (carta al mundo), (1984), un film innovador por su categoria de film-collage, o
film—poema sobre Nicaragua.

34- EL CINE DE AGITACION: LA ESCUELA DOCUMENTAL CUBANA

El nacimiento del cine de agitacion cubano esta estrechamente ligado al advenimiento de la revolucién y su
posterior asentamiento.

Debemos atender, en primer lugar, al concepto de cine militante y de agitacién. Si entendemos la revolucio
como un proceso de ruptura radical con las estructuras vigentes del poder establecido, el cine militante
revolucionario sera aquel cine combativo, intransigente en su servicio a los principios revolucionarios, que
rompe con los moldes convencionales de hacer cine (o los usa a su antojo conscientemente a favor de su
causa), dirigido a la educacion de los revolucionarios, y al ataque directo contra los enemigos (imperialisma
yanqui, neocolonialismo, burgueses), y elaborado, especialmente en sus principios, con bajo presupuesto,
por autores plenamente identificados con la pelea revolucionaria. En resumen, el cine es un arma mas de |
revolucion (el concepto de cine—arma se asocia al de cine militante), y como tal, no puede ni debe quedar
limitado a la mera exposicion, sino que debe utilizarse activamente en la lucha revolucionaria, motivo por el
cual, en toda la produccion se observa un claro predominio del contenido sobre la forma.

Asi, Fidel percibi6 rapidamente las posibilidades del cine, y pronto nacionalizé o expropio toda la industria
existente a través del Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematogréfica (ICAIC), a fin de controlar la
produccién y distribucién, que a partir de ahora seria militante. Acabaron pues, con los complejos
monopolisticos norteamericanos, mexicanos o argentinos presentes en Cuba hasta 1959 (autores de cine s
el canon comercial de Hollywood), y trataron de fomentar la produccién nacional y la distribucién por todo e
pais, dificil por el subdesarrollo econémico y por el analfabetismo (contribuyd en gran medida en este puntc
el uso del cine—movil). Los productos resultantes del ICAIC fueron diversos. Se cre6 el Noticiero
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ICAIC-Latinoamericano en 1960 con gran presencia en las salas de proyeccidn dado su caracter informati
sobre el devenir revolucionario, se fomenté la elaboracion del documental de divulgacion (para difundir los
procesos y resultados de la revolucién), del documental cientifico—popular (centrado en el analisis de aspec
concretos relacionados con la produccién, la educacion,...), del largometraje (de ficciéon o no ficcién), e
incluso, del dibujo animado.

Referido a la tematica, observamos un claro predominio de cintas destinadas al tema rural (de cuando la
necesidad de concienciar a este grupo social predominante era decisiva para el devenir de la revolucién), a
lucha antiimperialista, al tema del bloqueo exterior, a la conmemoracion de la lucha revolucionaria, o al
pasado histoérico en busca de la raices del pueblo cubano.

Por su parte, debemos destacar de entre los multiples cineastas a Santiago Alvarez. Director, desde su
fundacion en 1960, del Noticiero Latinoamericano ICAIC, destacé por la brillantez en el tratamiento del tem:
hecho que nos permitiria clasificar a muchos de los "sus" noticieros como auténticos documentales. Por lo
general, sus obras se distinguen por una fuerte predominancia de la imagen sobre la palabra. Es, por todo
uno de los directores cubanos mas premiados internacionalmente. Destacan, entre otras: Muerte al invasor
(noticiero de 1962), y los documentales Now (1965), Golpeando en la selva (1967) o Hasta la victoria siemg
(1967).

Otros autores vy titulos destacados son:

— Historias de la revolucion, 1960, de Gutiérrez Alea. Plantea la posibilidad de asomarnos a tres momentos
claves de la revolucién (asalto al Palacio, la lucha en la Sierra, la batalla altima por la liberacion). De marca
tono epopéyico y atractiva, fue elaborada para conmemorar la revolucion.

- El joven rebelde, 1961, en la que la epopeya de la revolucidn se personifica en un personaje.

- La primera carga al machete, 1969, de Manuel Octavio Gbmez, muy cercana a la técnica del free—cinems
logra involucrar al espectador.

— Aventuras de Juan Quintin, 1967, de Julio Garcia Espinosa.
35- EL CINE COMO PARTICIPACION DEMOCRATICA: LA BATALLA DE CHILE

Tras el golpe militar del ejército chileno de 1973 el cine de este pais se vio dividido entre los que fueron
admitidos por la dictadura,(y en consecuencia realizaron un tipo de cine a la medida de esta), y los que
adoptaron la linea del cine militante, desarrollada en su mayoria desde el exilio.

El cine militante chileno se desarrolld, al margen del sistema de produccién—distribucién nacional (a
diferencia de los casos cubanos o chileno), se elaboré con limitadas posibilidades técnicas (basicamente ci
de 16mm, 8mm, o video), y se caracterizé principalmente, por ser un cine de combate, con unas marcadas
funciones didacticas, de movilizacion, contrainformacién e intervencion. Asimismo, este cine hubo de lucha
por ganarse el gusto predominante por el cine burgués, para su cine revolucionario al servicio de la realidac
(el golpe militar, la dictadura, el exilio), debiéndose sefialar que esta lucha ya estaba presente en los tiempc
de la Unidad Popular de Allende. Sin embargo, era una pelea dificil de mantener por el exilio de los
principales cineastas, y por la escasez de apoyos financieros, en su mayoria provenientes de partidos,
sindicatos y particulares simpatizantes a la causa militantes.

Un claro antecedente de lo que tras el establecimiento de la Junta Militar Chilena se desarrollara en el cam
cinematografico lo constituye la obra de Miguel Littin. Destaca El chacal de Nahueltoro de 1970. Un film
capaz de cuestionar y atacar al poder judicial en medio del periodo populista de Frei. Su éxito de critica y
publico, asi como su repercusién sobre los autores militantes posteriores, justifica su importancia. (Otras ok
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destacadas del mismo autor son, La tierra prometida, o Acta General de Chile, de 1986).

Durante el periodo de Allende, el cine giré en torno de Chile Films. A cargo de la Unidad Popular, tuvo
escaso éxito tanto en las facetas de la produccion como en las de distribucién. Tras el golpe de estado de ]
los exiliados tomaran las riendas de la produccién militante, destacando sobre todos ellos la figura de Patric
Guzman, autor que en los afios previos al levantamiento militar ya habia rodado El primer afio (1971), un
documental elaborado con material de primera mano, filmado directamente de la realidad chilena de ese af
y ordenado siguiendo el orden cronoldgico.

Sin embargo, el reconocimiento le vendra por su direccién en el documental, La batalla de Chile, de 1973.
Este memorable ejemplo de cine—directo, recoge en sus tres partes el desarrollo de los acontecimientos
politicos en Chile durante el gobierno de la Unidad Popular, de Allende, sus enfrentamientos con la oposicic
y deja entrever los motivos de la organizacién del golpe militar de 1973.

La batalla de Chile destaca por varios aspectos. En el plano cinematogréfico, debemos referirnos a su
enriguecedora y novedosa incorporacion del plano—secuencia a la puesta en escena del documental,
contradiciendo en parte los principios del cine—directo, y del mismo documental. Igualmente importante es e
empleo del método dialéctico que, mediante las contradicciones, lleva a cabo una clara actividad de denunc
critica y autocritica, que adscribirian la cinta al grupo de peliculas del estilo cine—arma. El empleo de esta
técnica juega en un doble sentido: por un lado, describiendo los procesos internos, y, por otro, involucrandc
espectador en la accion, obligandole a casi a tomar partido por uno u otro bando.

Finalmente debe destacarse el doble juego de significacién del documental, buscado a propdsito por el aut
partir del poder visual de las imagenes, y la coherencia interna de la cinta, caracteristica personal del autor.

Es, por tanto, una de las cintas mas representativas y relevantes del cine militante chileno.
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