La guerra civil espafiola (1936-1939) asol6 nuestro pais con una
contienda fratricida que dejaria huellas indelebles en varias

generaciones de espafoles. Al tiempo, otro combate no menos intenso

se libr6 en el terreno de las ideas, cuya maxima expresion serfan la
propaganda politica y los medios de comunicacién de masas. Todas las
disyuntivas internacionales (democracia/totalitarismos, intervencionismo/
solidaridad, guerra total/defensa popular, nuevos sistemas de produccion

de imagenes/instrumentalizacion politica) se dieron cita en nuestro

territorio creando un nuevo imaginario bélico donde la poblacién

civil cobraria un protagonismo insélito.

El pasado es el destino es el fruto de la investigacion que a lo largo
de seis afios han realizado Rafael R. Tranche (Universidad Complutense
de Madrid) y Vicente Sdnchez-Biosca (Universidad de Valencia) sobre las
estrechas relaciones entre propaganda, medios de comunicacién y cine del
llamado bando nacional durante la contienda y la inmediata posguerra.
En esos afios, el incipiente Estado franquista intenta edificar un aparato
de propaganda destinado a ganar la guerra en todos los frentes
y lograr un rapido adoctrinamiento de la poblacién. En el corazdon
de estas operaciones estd el Departamento Nacional de Cinematografia
(1938-1941), que puso en pie una produccion eficaz compuesta por una
veintena de documentales y el Noticiario espaiiol. El presente estudio
analiza sus imagenes (y las ofrece por primera vez, tal y como fueron
concebidas, en el DVD que incluye esta edicion) en relacion con
el conjunto de la produccién nacional y como respuesta a las iniciativas
del bando republicano. Todo ello permitira al lector/espectador adentrarse
en uno de los periodos més convulsos (y por ello apasionantes)
de nuestra historia reciente, aunque el clamor de las palabras
y lo hiriente de las imdgenes parezcan ya muy lejanos.
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Introduccién

1

En 1997, durante el largo proceso de investigacion sobre el noticiario del franquis-
mo —NO-DO— que nos condujo a nuestro libro NO-DO. El tiempo y la memoria', tu-
vimos ocasion de mantener una larga entrevista con Manuel Augusto Garcia Vifolas.
Era éste un personaje singular: protagonista casi omnimodo de los afios del suefio fas-
cista o pseudofascista espafiol (1938-1941), Garcia Vifiolas reaparecid, tras un eclipse de
dos décadas, al frente de NO-DO en la era de la modernizacién de Espafia, cuando el
régimen franqulsta pugnaba por dar la imagen de una cierta liberalizacién y extraer de
los medios de comunicacién un rendimiento acorde con los nuevos tiempos. Ante
nosotros, un octogenario Vifiolas discurria con soltura y no dej6 de participar, con un
lenguaje semejante al que esgrimia en nuestro didlogo, en algunas actividades publicas
de aquellos afos referidas a su gestién. A pesar de nuestro desconocimiento por aquel
entonces del protagonismo que habia adquirido el jefe del Departamento Nacional de
Cinematografia (DNC) entre 1938 y principios de los cuarenta, no se nos escapd su
proclividad a hablar de otros momentos de su dilatada carrera antes que del periodo
estelar de su arranque. Olvido o perversién de la memoria, no nos corresponde a noso-
tros decidir sobre lo inextricable de los motivos personales. Sin embargo, la fluidez de
la expresion daba a entender que un lenguaje se habia fijado y, probablemente, habia
quedado fosilizado; era un estilo, digdmoslo castizamente, de «yo pasaba por alli». Para
nuestras expectativas de aquel entonces, resulté —no hay razén alguna para ocultarlo—
decepcionante primero, irritante mds tarde; pero, con el poso del tiempo y la frialdad
que otorga la reflexion, un punto intrigante. Tal vez el origen de este libro se encuentre
en germen en el trayecto que media entre la reacciéon inmediata y la lenta asimilacién
de aquel encuentro.

Y es que entre el proceloso periodo transcurrido en las redes del bando nacional
desde la sublevacion militar hasta la crisis de mediados de 1942, que dio al traste con las
veleidades totalitarias, fascistas e intelectuales, y el Noticiario NO-DO hay una extrafia
relacién... de inversion. Cuando el noticiario probablemente més longevo de la historia
ve la luz el dia 4 de enero de 1943, algo ha cambiado en el panorama ideoldgico y poli-

! Rafael R. Tranche y Vicente Sinchez-Biosca, NO-DO. El tiempo y la memoria, Madrid, Catedra/Filmoteca
Espanola, 2000.
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tico espafiol, como se anuncia en el contexto internacional. Los proyectos de esa formu-
la, tan exitosa como ambigua, de estetizacion de la politica con que Walter Benjamin cali-
fico al fascismo parecen haber desaparecido del horizonte patrio dando paso a un
mayor pragmatismo, amén de a corrientes nacionalcatdlicas méds conservadoras. Si
observamos atentamente el pregenérico que antecede al primer niimero del Noticiario,
nos veremos sorprendidos por el cambio que en apenas tres afios se ha producido en el
orden de la propaganda?. Estos seis minutos que constituyen una declaracién de inten-
ciones, un programa y un avance, arrancan en el Palacio del Pardo, sancta sanctorum del
nuevo Estado, celebran el modelo a imitar del nuevo edificio politico —el lider indiscu-
tible, Franco— y discurren por una senda en la que los lugares comunes de la informa-
cion, la profesionalidad de los técnicos y los valores que sustentan la empresa nacional
complican un escenario que poco antes estaba orientado hacia la propaganda a cielo
abierto y sin coartadas. En realidad, este programa esta inspirado casi enteramente en
el nimero inicial de Les Actualités Francaises, resultantes de la invasion alemana de la
llamada zona libre francesa bajo el gobierno de Vichy. Aparecido en agosto de 1942,
el noticiario francés trataba de vertebrar el discurso estandar de profesionalizacién e
informacién que era de rigor en el género con el modelo autoritario de Pétain y la
Révolution Nationale. Esa conexion verosimil, ese universo supuestamente «aséptico»
de la informacidn, jamds antes habia inspirado el quehacer de los hombres que pro-
tagonizaron la cinematografia nacional en los afios previos. Un vuelco se habia produ-
cido.

NO-DO surgia de un limado progresivo de lo que habia sido el impulso fascista y
totalitario que algunos habian alimentado durante la guerra y la inmediata posguerra.
Entre ese grupo relativamente numeroso de jovenes que presidian figuras como Dioni-
sio Ridruejo, Pedro Lain Entralgo o José Antonio Giménez Arnau, Garcia Vifiolas fue
acaso el representante mas destacado en el dmbito de la gestién cinematografica, a la
que unié su condicién artistica polimorfa. Pues bien, ese escueto pero intenso periodo
en el que las urgencias de la guerra corrian parejas a los entresijos del poder politico, en
el que la constitucién juridica del nuevo Estado se combinaba con la redefinicién ideo-
l6gica de grupos y concepciones cuyos origenes precedian (y a veces muy generosamen-
te) a la contienda, en que los acuerdos ticitos y explicitos se intercambiaban con enfren-
tamientos ablertos, ese breve periodo —decimos— es el escenario en el que se mueve
este libro. Y, dado que el mundo de las ideas, de los anhelos y de sus consecuencias
(feroces a menudo) no concluye deus ex machina, tampoco el final de la guerra y la vic-
toria incondicional del bando nacional supuso el ocaso automaético de este proyecto,
que se alarg6 mientras el hélito totalitario en Europa fue hegemonico.

Son éstos en Espafia afos fronterizos, intensos, que han cosechado en los tltimos
lustros numerosos estudios en el dmbito politico en el de las organizaciones del Régi-
men y en torno a algunas de sus figuras mas representativas o incluso de la doctrina y
las relaciones con Italia 0 Alemania. Sin embargo, en el campo de la historia cultural
queda bastante por hacer, por mas que estudios de calado, siguiendo la estela de José-
Carlos Mainer, hayan analizado la literatura y el arte, fundamentales para una concep-
cién del mundo donde el universo retérico y simbélico impregna, més que decora, el
entramado de una vida cotidiana prefiada de conmemoraciones, rituales, ceremonias y
despliegues de masas.

2 Se encuentra integramente reproducido en la ultima edicién (2006) del DVD que acompafia nuestro
libro NO-DO. El tiempo y la memoria, cit.
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2

Sin lugar a dudas, el objeto de este libro es el cine, una forma moderna de expresién
artistica y cultural que despert6 el interés, y aun el ansia, de los totalitarismos y, en el
caso que nos ocupa, de los fascismos. Tal interés era una consecuencia del entusiasmo
que esos movimientos europeos sintieron por la imagen en todas sus acepciones: como
forma de identificacion primaria, ligada a la profusion simbolica que saturd Occidente
desde la Revolucién Francesa, pero que los afios 20 y 30 del siglo pasado llevaron al
paroxismo. La imagen, a diferencia de los discursos racionales, suscitaba emocion, iden-
tificacién y no en vano la era de las masas fue también la de las estrategias de su capta-
ci6on por los modernos medios de alcance colectivo y de la psicologia colectiva. Dentro
de este vasto universo, el cine desempefié un papel singular: operaba con una imagen
provista de huella en lo real, una impresiéon fotoquimica como la foto, pero en movi-
miento y capaz, por anadidura, de integrar en su seno cualquier otro tipo de propuestas
visuales. Su dimensidn narrativa, su labilidad documental, fueron, a fin de cuentas, dos
variantes de su idoneidad en el mundo de la propaganda. Su predisposicidén patética no
lo fue menos.

Ahora bien, este objeto cinematogrifico no podria ser explicado en si y por si mis-
mo. Las pehculas son redes en las que converge un prolijo y animado mundo icénico,
una concisién conmovedora de discursos que en otro soporte serian probablemente
mas frios, lineales y expositivos. Privar a las peliculas producidas durante ese periodo del
didlogo e interacciéon permanente con su mundo cultural, con su entorno politico seria
una mutilacién paralizante. No se trata simplemente de conectar el contenido del cine
con la situacion histdrica, sino de analizar la forma (tecnoldgica, artistica, simbolica,
narrativa, performativa, conceptual) del cine en relacién con otras formas discursivas
(literarias, estéticas, propagandisticas...) con las que se entrecruza y en cuya gestacién no
fue considerado aisladamente.

En este punto advertimos el hueco existente en la bibliografia y la reflexién. Lejos
estamos de desdefiar cuanto se ha hecho por localizar films y restaurarlos, determinar la
datacién de sus imagenes, la generacion y el estado de sus copias. Igualmente, nos sen-
timos en deuda con historiadores que han tratado el cine de estos afios, desde aquellos
que lo estudiaron con fuentes primarias (como Carlos Fernandez Cuenca), con no po-
cos errores, pero valiosisimas intuiciones, hasta quienes lo analizaron con posterioridad
(como Roman Gubern, Ramén Sala, entre otros que serdn oportunamente citados en
estas paginas). Y, desde luego, los ultimos afios muestran un notable avance en la ilumi-
nacion de aspectos internacionales, como las relaciones e intercambios con Alemania o
Italia.

Pese a todo, nos sigue pareciendo que los estudios cinematograficos estan realizados
mas de lo conveniente por historiadores del cine que se desenvuelven dentro del reducido
ambito del mismo y que, a lo sumo, contemplan la historia como un contexto necesa-
rio, pero por lo general inmévil. De lo que se trata para nosotros es de romper una
lanza por la contribucién del cine a una historia cultural: funcién propagandistica e
instrumento de socializacién, migraciéon de imagenes entre distintos medios, contribu-
cién a la construccion del carisma de los lideres (politicos, militares, ideoldgicos...), es-
trategias de tratamiento de lo real (vivencia del tiempo, poética del instante, funcién del
directo, aportacion del sonido...), instrumentalizacion discursiva de las nuevas técnicas,
formatos y soportes audiovisuales... En definitiva, se trataria de determinar la aporta-
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cién especifica del cine a la cultura observando como dialoga, se entrelaza y enfrenta
con otras formas de discurso.

3

La guerra civil espafiola constituy6 una convulsion internacional. No carece de razén
la tradicién francesa que la denomina «guerra de Espafia», pues dista mucho de ser una
mera guerra entre espafioles. Bajo su acicate dramatico, su temor de contagio y su escenario
se desplegaron las mejores armas de la propaganda (aceradas en los debates sobre el Frente
Popular, la Komintern, la expansion fascista y nacionalsocialista...) y las nacientes estrate-
gias de la informacion. Asi, las formas de inverosimilitud absorbente puestas en practica
por los totalitarismos y los emergentes medios de informacion se pusieron en marcha y se
asentaron sobre el terreno espafiol. Corresponsales de prensa, fotoperiodistas reporteros,
operadores y equipos de noticiarios circularon sin descanso por nuestro pais tratando de
aprox1marse a la realidad de una manera maés cercana, avistando los nuevos protagonistas
que emergian entre la poblacién civil, los dirigentes politicos y sindicales, la disparidad de
frentes de guerra (desde los sitios de ciudades o lugares a las batallas mds cruentas), etc. Al
tiempo, los servicios de propaganda se encargaron de redirigir, instrumentalizar o censurar
buena parte de estas imégenes como columna vertebral de sus estrategias.

El resultado més sobresaliente de esta confluencia (no exenta de tensiones) entre
propaganda e informacion fue la aclimatacion de toda una serie de instrumentos técni-
cos que, aunque «inventados» con anterioridad, alcanzaban en la nueva tesitura su ple-
na potencialidad. Las cdmaras fotograficas ligeras de paso universal (como la Leica y la
Contax), la utilizacion de peliculas mas sensibles, la concepcién grafica de los reportajes
de guerra presentes en las revistas ilustradas, la agilidad de los equipos de filmacion de
los noticiarios (con camaras faciles de desplazar y utilizar como la Eyemo, la Ascania o
incluso, la més pesada, Parvo L), la asimilacién de los movimientos cimara en mano y
el auxilio de los dispositivos de torreta para hacer rapidos cambios de Optica, la interven-
cion selectiva del sonido directo.... todo ello confirmaba la emergencia de las iméagenes,
cuya visibilidad publica daria lugar a un nuevo imaginario bélico. Pero, ademads, apunta
el paralelismo, todavia escasamente estudiado, entre los nuevos rostros de la guerra
(poblacién civil como objetivo militar, represion indiscriminada, frentes inactivos, éxo-
dos, bombardeos desmoralizadores...), los medios técnicos dispuestos para captarlos y
las formas expresivas que de ellos resultan.

Tales procesos ponen también de manifiesto una interconexién (cuyo signo mds
patente serfa la circulacién de motivos iconograficos) entre fotografia, prensa grafica,
cartel y cine, que reduce el valor de su estudio por separado. En nuestro caso, por ejem-
plo, operadores como Enrique Guerner, Cecilio Paniagua y Antonio Calvache registran
indistintamente fotos y peliculas. En la propaganda falangista, fotograffa (y por exten-
sién prensa grafica) y cine no son compartimentos estancos sino vasos comunicantes,
como demuestra una mirada, por apresurada que sea, a las paginas de revistas como
Vértice, Fotos, Y, en relacion con la produccion cinematogréfica. Por otro lado, Falange
instrumentaliza un comportamiento propio de los sistemas de trabajo de los media:
donde hay una cdmara de cine suele haber también una fotografica (sobre todo, en
acontecimientos previsibles). De ello se desprende una inevitable semejanza o incluso
coincidencia en los modos de mirar y de aproximarse a los hechos.

Ahora bien, las conexiones entre las revistas graficas y la producciéon del DNC van
mas alld de las logicas similitudes o identidad de temas y puntos de vista. Las personas

14



que los representan o los dirigen, Antonio de Obreg6n, Garcia Vifiolas, Manuel Goya-
nes, Enrique Guerner o Edgar Neville colaboran a menudo en publicaciones gréficas,
siendo Vértice la que mas convergencias produce. Entre estos nombres hay ciertamente
diferencias, pero muchos de ellos pueden considerarse imagineros capaces de dar forma
épica, emotiva e ideoldgica a una idea plastica. Es asi como el Alcazar de Toledo, la
Ciudad Universitaria, las checas de Madrid o Barcelona o la persecucién religiosa se fi-
jan, no solo en argumentos, sino en formas duraderas y eficaces tanto graficas como
cinematograficas.

Esta red tupida que forman distintos medios rige, en nuestra opinion, para el con-
junto de la produccién cinematografica del bando nacional. La historiografia tradicio-
nal suele establecer una linea divisoria, basada en la corriente ideoldgica o de partido,
para separar las distintas producciones. Tal vez sea mds operativo proceder al contrario:
detectar la circulacién de motivos y consignas entre unas y otras para trazar sus sintonias
y desafinamientos.

Otro tanto cabe decir del temprano «dialogo» entre propaganda y contrapropagan-
da que entablan ambos bandos. Los estudios académicos sobre el cine del bando nacio-
nal suelen pasar por alto que nada de su produccién es analizable sin tomar en conside-
racion los logros, los mecanismos de propaganda y las estrategias de la produccién
enemiga. Dicho en pocas palabras, una mirada atenta a la propaganda republicana arro-
ja luz nueva sobre los esfuerzos e interrogantes planteados por los nacionales. Tal hecho,
que es obvio en el terreno de la prensa escrita y de la propaganda internacional, parece
haber escapado a un estudio minucioso en el campo del cine. Esta circunstancia irradia
un abanico de fendmenos, el mas evidente de los cuales es la observacion y el andlisis
(manifiesto en las proyecciones celebradas en Burgos ante la ctipula del Estado) del
material enemigo. Mayor complejidad reviste la busqueda de formas de respuesta ade-
cuadas a la propaganda republicana, la afinacién de la argumentacion ante los foros
internacionales donde habian sido difundidos los films hostiles. Una ultima estrategia,
mas sutil y audaz, fue la practica del hurto para tareas de contrapropaganda, que se
sustenta en la incautacién del material enemigo.

Dadas las deficiencias materiales de las que adolecié la cinematografia nacional
hasta bien avanzada la guerra, sus responsables hubieron de hacer de la necesidad virtud
y recurrir al material enemigo invirtiendo su orientacién, merced al montaje y a la sono-
rizacion. En el corazén de los logros nacionales se encuentra la figura, todavia oscura,
de Joaquin Reig, enviado por Falange a Berlin en fecha temprana, y convertido, en la
practica posterior del DNC, en su mas feroz, descarada y radical expresion.

Todo ello revela, sin un dpice de dudas, que la propaganda nacional estd atenta a la
del adversario y despliega sus armas ofensivas progresivamente, convirtiendo muchas de
sus imédgenes en respuestas (expresas o implicitas) a las cuestiones, denuncias y artilugios
retoricos republicanos.

4

El Departamento Nacional de Cinematografia vio la luz en plena guerra, en abril
de 1938, siguiendo el afin de construccién de un Estado que nacié de los arquitectos
del organigrama nacional, con Serrano Sufier a la cabeza. Es el impulso que nace de la
formacién del primer gobierno nacional (30 de enero) con la consiguiente creacién de
ministerios y la promulgacion de la Ley de la Administracion Central del Estado, segui-
do de la aprobacion de la primera ley fundamental, el Fuero del Trabajo (9 de marzo).
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Se presenta el DNC como un sintoma, un microcosmos, en cuya vida politica, admi-
nistrativa y propagandistica son legibles los ejes que atraviesan los anhelos y las realida-
des. Sin embargo, aunque resulte cémodo fijar un origen, esa cristalizacién tenia sus
precedentes, sus imagineros y sus ide6logos... y éstos habian esbozado su labor con an-
terioridad. De hecho, Falange primero y la Delegacion Nacional de Prensa y Propagan-
da después formulan un proyecto integral que no sélo aglutina todos los medios de
comunicacion, sino que los contempla como instrumento de movilizacién y agitacién
dirigido al conjunto de la poblacion. Y no faltan, cualquiera que sea su eficacia, empre-
sas privadas como CIFESA, CEA o, en menor medida, Films Patria, cuya contribucion,
conceptual, técnica o personal al proyecto no puede ser ignorada.

En este panorama, dos films de mayor entidad y ambiciones supieron condensar lo
anteriormente formulado de modo fragmentario. Es una convencién admitida sin reno-
vada argumentacién que la causa nacional no tuvo su pelicula «acontecimiento» o es-
tandarte, es decir, que careci¢ de un film que, por su efecto aglutinador y no sélo su
contenido explicito, hubiera servido de expresion cinematografica durante la guerra. No
es ésta nuestra opinion. En realidad, ésta existe por partida doble y, curiosamente, no
puede adscribirse al DNC, aunque ni el espiritu que lo orientaba ni la personalidad de
sus responsables le sea ajena. El diptico estd compuesto por Esparia heroica (Joaquin
Reig, 1938) y Romancero marroqui (Enrlque Dominguez Rodifio, 1938-1939). Ambas son
coetdneas al ascenso del DNC (la gestacién de Espasia heroica, por ejemplo, estd a caba-
llo entre la produccién de Falange y el arranque del DNC) y cuentan con todos los
parabienes oficiales. Incluso, su autoria podria diluirse con los proyectos propagandisti-
cos que dan legitimidad histérica a la sublevacién. Son dos peliculas de sintesis (en
cierto modo complementarias) sobre el Movimiento Nacional que plantean una teoria
de conjunto sobre el alzamiento. Realizadas en un momento en el que ya es posible
tomar perspectiva, vislumbrar la victoria y recurrir al arsenal ideolégico y mitoldgico
que ridpidamente ha cristalizado entre los estrategas del Régimen, también surgen bajo
la presion acuciante por obtener resultados materiales y propagandisticos.

Esparia heroica se forja en el magin de Joaquin Reig. Conocedor del mundo germa-
no, militante a la par de Falange y del Partido Nacional Socialista Obrero Aleman, Reig
desplegara sus artes en la reapropiacion del material enemigo y lo hara siguiendo la mas
genuina logica de las disyuntivas que Goebbels habia convertido en martilleo de la
propaganda anticomunista del Tercer Reich. Hizo del montaje la herramienta con la que
edificé uno de los artefactos méas contundentes de toda la propaganda nacional... sin un
solo plano rodado al efecto.

Romancero marrogui apunta a una Hispanidad colonial, pero late en su factura las
urgencias desesperadas por nutrir con nuevos alistamientos de marroquies el Ejército
espafiol. Aborda, por una parte, la sefia de identidad de un ejército que se formo, fogued
y adquirié protagonismo en la tortuosa y turbulenta guerra de Marruecos y que alli
empled tacticas disuasorias e inhumanas contra la poblacién civil. Asimismo, el film
aspira a seducir a los sectores nacionalistas marroquies con la idea de ganarlos para la
causa nacional, empefidndose en demostrar que ese enemigo que algunos juzgaron
sempiterno del cristianismo —el islam—, y sobre cuya expulsion se habia erigido un
foco decisivo de la propaganda nacional, era, a la postre, un aliado natural, por piadoso
y creyente, que se oponia a la verdadera amenaza, el comunismo ateo.

Esparia heroica, desde su implacable montaje y su militancia anticomunista, y Ro-
mancero marroqui, desde su cuidado plastico y su enfoque etnografico, constituiran los
dos pilares sobre los que se erige el monumento de la propaganda nacional. Su comple-
mento sera la produccion del Noticiario espariol y los documentales del DNC. Agitando
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la bandera de la informacién (el primero) y de la formacién (los segundos), la distincién,
aun cuando jamas cumplida, revela una conciencia de lo que estaba en liza en esa co-
yuntura histérica. El estudio minucioso de este triptico desmorona la doxa de que la
propaganda cinematografica nacional tuvo en su primer horizonte la destruccién y que,
en consecuencia, una paranoica censura habia tomado desde el comienzo el protagonis-
mo en detrimento de la voluntad constructiva. Por muchas que fueran sus limitaciones
técnicas (la dependencia de Lisboa y més tarde de Berlin significo un lastre evidente), a
pesar de nuestro reconocimiento de la viveza del reportaje anarquista y las produccio-
nes de Laia Films o de Film Popular que son anteriores y probablemente superiores al
esfuerzo nacional, nada avala la idea de que éste fuera retrégrado, poco creativo e ino-
perante. Al contrario, todo parece indicar que sus instrumentos de discurso y su argu-
mentacion se hallaban, al menos si consideramos sus mejores expresiones, en sintonia
con lo que estaba produciendo la propaganda fascista en esos mismos momentos.

5

La presente obra, sin pretensiones de exhaustividad, aspira a renovar la mirada sobre
el cine nacional en algunos puntos clave. Su estructura y el tipo de material que ofrece
son el resultado de ello. La investigacion se ha realizado a partir de fuentes primarias,
sin por ello despreciar otras contribuciones posteriores sobre el cine de la guerra civil. El
libro consta de dos partes: la primera de ellas, compuesta por tres capitulos, es historica
y trata de desentrafiar la trama de la que nace el proyecto cinematogréfico nacional; la
segunda, formada por cuatro capitulos, aborda los que consideramos ejes principales de
la propaganda de ese bando durante los afios de guerra e inmediata posguerra, si-
guiendo un enfoque sincréonico que posibilita una lectura relativamente auténoma de
cada unidad.

La investigacién conjunta realizada durante estos afios ha permitido una especiali-
zacién entre los autores, lo que ha facilitado un desarrollo mas operativo de los conte-
nidos. Rafael Rodriguez Tranche se ha aplicado al anélisis de los mecanismos genéricos
de propaganda en relacién con los medios técnicos y expresivos que emergen esos afios,
tanto en el cine como en la fotografia y, por extensién, en la prensa grafica y la cartelis-
tica. Este trabajo ha sido fundamental para abordar los capitulos dedicados a los repor-
tajes de guerra, la contrapropaganda y a la ocupacién de ciudades (cuarto y quinto,
respectivamente). Por su parte, Vicente Sdnchez-Biosca ha indagado en la puesta en
marcha de la maquinaria carismatica en el cine y otros medios al servicio de Franco, asi
como las consecuencias de la «santificacién» de José Antonio Primo de Rivera, y de los
instrumentos iconograficos, narrativos y argumentales de la representacién histérica
(objetos respectivos de los capitulos sexto y séptimo). Sea como fuere, la obra en su
conjunto ha sido revisada por ambos autores y los dos la asumimos como propia a to-
dos los efectos.

Ahora bien, un libro que aspira a analizar una iconografia y un modo de convencer
y emocionar por medio de la propaganda visual no podia sostenerse en la mera docu-
mentacién convencional. De ahi que el volumen se haya enriquecido con una amplia
gama de materiales, algunos previsibles, otros no tanto. El primero es una serie de apén-
dices documentales que refrendan y aportan al lector los argumentos mediante la pluma
que los escribi6 o legislo. Ademas de aligerar al texto de prolijas citas, brinda a futuros
investigadores material de primera mano para iniciar sus trabajos y, por qué no, para
disentir de nuestras conclusiones. La documentacién oficial consultada sobre la activi-
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dad cinematografica del bando nacional era conocida en su mayor parte; sin embargo,
aqui se ha puesto en relacién efectiva con el funcionamiento del cine nacional y del
DNC en particular, su sistema de produccion y las obras resultantes.

El segundo material deriva de la condicién iconica del objeto de investigacion y
consiste en un abundante aparato grafico que acompaiia al texto. Dentro de los limites
de lo razonable y factible, las imédgenes de este libro no tienen por objeto distraer la
mirada ni ilustrar argumentaciones que se expresan por otros medios, sino ofrecer al
lector figuraciones que la lengua no permite apresar y en cuya composicién, montaje,
iluminacién y contenido radica parte insustituible del mensaje transmitido. Dicho de
otro modo, no parecia coherente reivindicar el papel decisivo de las imagenes en la
conformacién de la propaganda nacional sin proponer un didlogo fructifero con el
texto en el interior del propio libro.

Por ultimo, el objeto central de esta obra es la imagen en movimiento. En conse-
cuencia, reclama la necesidad de convertir a su lector en espectador y brindarle las
imagenes que analiza. Son en muchos casos planos o fragmentos que han circulado
profusamente en los medios cinematograficos y, ms indiscriminadamente, en los tele-
visivos. Pero lo han hecho de forma fragmentaria y a menudo privada de su sonido
original, sin critica de fuentes ni explicacion alguna del criterio de seleccién y montaje,
de acuerdo con un modelo de trituracién indiscriminada que caracteriza a nuestros
medios de comunicacion actuales. Hora es de que apliquemos a las imégenes cinemato-
graficas el rigor que los historiadores exigen al documento escrito, que sepamos cotejar-
lo y hacerle hablar, que abandonemos definitivamente la frivola actitud de la ilustracién
y entendamos que un film de época es, en todos los sentidos del término, un documen-
to. Por consiguiente, los materiales incluidos en el DVD que acompafia a este libro es-
tan integros y no han sido montados ni sonorizados de manera fraudulenta. Incluso
en el caso de mostrar fragmentos, éstos responden al orden en el que se encuentran hoy en
los archivos, lo que no equivale a decir con el estado en el que fueron vistos por los es-
pectadores de la época. Mas concretamente, el DVD presenta noticias integras del No-
ticiario y fragmentos de documentales que deben ser entendidos como una propuesta
de un «documental de archivo» (en su «versién» mds neutra, sin comentario adicional).
Estos se articulan en funcién de las principales estrategias discursivas del DNC. El mapa
de la produccién del Departamento se completa con la presencia de los documentales
mas destacados realizados por la entidad (incluidos algunos que se ofrecen por primera
vez al publico desde su remota presentacion)?.

Confiamos en que la perspectiva adoptada y la articulacién de los instrumentos de
andlisis mencionados permitan al lector/espectador (pues en esta doble dimension de-
seamos interpelarlo) adentrarse en uno de los periodos mas convulsos (y por ello apasio-
nantes) de nuestra historia reciente.

3 El estado de conservacion de la producciéon del DNC no es el que un historiador ni un archivista hu-
bieran deseado: se han perdido algunos documentales y varias noticias, otras estdn incompletas o con saltos
de continuidad. Ademés, muchas presentan deficiencias de sonido. Estas pérdidas son sin lugar a dudas rele-
vantes. Sin embargo, se trata del corpus mejor conservado de la produccién vinculada a la guerra civil.
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