NUEvVOS RETOS, NUEVOS RITOS
PARA EL CINE ESPANOL

MARIE-ALINE BARRACHINA:
Propagande et culture dans
PEspagne franquiste 1936-1945,
Grenoble, Ellug, 1998.

NANCY BERTHIER: Le franquisme
et son image. Cinéma et

propagande, Toulouse, Presses
Universitaires du Mirail, 1998.

SATURNINO RODRIGUEZ:

El NO-DO. Catecismo social de
una época, Madrid, Editorial
Complutense, 1999.

Acaso la paradoja del franquismo que mads atafie al
cine es su relacién con los fendmenos de masa, donde
el vocablo fenémeno deberfa ser tomado en una doble
acepcion: por una parte, la torpeza o indiferencia del
régimen para vertebrar movilizaciones de masas (al fin
y al cabo, una mentalidad castrense —como no era en
cambio la de Hitler— concibe la masa encuadrada en
casillas compartimentadas, jearquizadas, es decir, orga-
nizadas); por otra, su relacion con los medios de co-
municacion de masa (la radio, astutamente utilizada en
un principio por Queipo de Llano o Mola en plena
Guerra Civil, la prensa y el cinematdgrafo, sobre todo).

Sin duda, no fueron las masas quienes llevaron al
poder a Franco ni, una vez instalado en €|, les asigna

éste gran papel activo, mds alld del ‘apoyo pasivo’, la
aclamacion en estereotipado grito o la manifestacidn
de entusiasmo, fervor y devocidn. Sin embargo, impe-
netrable o agujereada, el franquismo edificé una ideo-
logfa, puso en imdgenes sus ideales, construyd un com-
plejo entrafable simbdlico v ritualistico para cuyo estu-
dio el cine sigue siendo, junto a la fotograffa, un mate-
rial insustituible. Limitdndonos a aquello que nos com-
pete, el franquismo tuvo que poner en marcha los me-
dios de comunicacion de masas, al menos por tres ra-
zones: la primera, porque el Régimen mismo habia sur-
gido en plena crisis de las democracias y de los Estados
que las configuraban v su atentado contra el Estado le-
gitimo tenia que legitimarse a su vez en una concep-
cion histérica e ideoldgica determinada; la segunda,
porque debfa contrarrestar un uso eficaz de los medios
de comunicacién por parte de los movimientos de iz-
quierda (especialmente, comunistas y anarquistas, pero
no sélo) que habfan logrado frutos nada desdefables
en el cine durante la Guerra Civil; y la tercera, porque
posefa también modelos colindantes en los paises tota-
litarios con los que mantenfa afinidades (Alemania e
Italia, en particular) que le indicaban caminos u opcio-
nes en una linea ideoldgica similar: La necesidad de la
propaganda estaba en el ambiente.

Lo cierto es que el franquismo jamads logrd los fulmi-
nantes éxitos de Goebbels con la radio, los noticiarios,
la cartelistica y la publicidad urbana; tampoco consiguid
que los audaces vanguardistas se pusieran al servicio de
su nuevo orden y compusieran una imagen plena del
mismo, como sucedié en la Unidn Soviética v, en parte,
con algunos futuristas italianos. Y quizd aqui radique
uno de los problemas de la traduccién que el franquis-
mo hace de su ideologfa a las imdgenes: el hecho de
que la Revolucion Nacionalsindicalista se ponga al servi-
cio de la Tradicién Hispanica, o, en términos misticos, la
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honda entrafia espafiola, confundira a propios y extra-
fios, pues no estd ya en juego forjar una imagen desde
la nada (como serfa el caso de la Unidn Soviética), recu-
perar y transformar restos de una tradicién bien lejana
(Italia fascista), o recoger simbolos aislados del pasado

al modo de bricolaje para incorporarlos a una forma ra-
dicalmente nueva (Alemania). Cudl serd la forma fran-
quista es algo problemdtico, pues no parece que el ‘esti-
lo" de dirigismo cultural de Dionisio Ridruejo v su equi-
po de Burgos coincida con el que se asentd una vez
consumada la caida de Serrano Sufier v, sobre todo,
concluida la Segunda Guerra Mundial. En cualquier caso,
la extension en el tiempo del franquismo tampoco favo-
rece la investigacion.

A tenor de lo expuesto, resulta estéril una visidn
del franquismo v, sobre todo, de su imagen como algo
romo, sin contradicciones, sin brillo de ningun tipo,
pues precisamente, caso de ser asi, habrfa que explicar
por qué pudo mantenerse durante tanto tiempo, no
ya el Régimen, sino sobre todo una inercia simbdlica y
retdrica como la que la Falange franquista o domesti-
cada edificd y que sin duda le sobrevivid en poderio (y
serfa autoengaarse responder que fue sélo fruto de
la represién, por innegable que ésta fuese). Frente a la
concepcion que trasluce en autores que, como Vdz-
quez Montalban, insisten hasta la saciedad en la me-
diocridad y cutrez del franquismo es hora de admitir
lo més doloroso, pero también intelectualmente fe-
cundo. A su manera, lo apuntaba Juan Pablo Fusi en la
cresta de la ola de las biograffas de Franco: “no es po-
sible escribir la biografia de Franco sin interés vy sin pa-
sién: que un hombre como Franco gobernara durante
tanto tiempo sobre un pais como Espafia —uno de
los ideales de la imaginacion romdntica— suscita cier-
tamente preguntas inquietantes y provoca respuestas
polémicas”!.

Los problemas esbozados son, desde luego, propios
de historiadores, pero jqué problema no lo es en un

periodo crepuscular y perverso como el nuestro? Pro-
blemas de historiadores, cierto, que deberfan preocu-
par a los estudiosos del cine. Y en este aspecto no es-
tamos a la altura de una tarea: reconocer y analizar la
imagen de lo sefialado en las manifestaciones cultura-
les, artisticas, de la comunicacidn de masas. Ello no es
posible si, por una parte, los historiadores del cine sélo
doblan el espinazo ante los estrechos limites de su for-
ma de expresion y los historiadores generales, socidlo-
gos o especialistas en teorfa politica persisten en man-
tener una mirada externa ante los productos culturales,
como si éstos fuesen asertos y no ficciones o docu-
mentos codificados segun ciertas convenciones.

Un intento de dar a la imagen toda su dimensidén
pragmadtica, tanto en la tradicidn que resucita, como en
el contexto en que se inscribe, puede hallarse en tres
obras que abordan, con desigual objeto y fortuna, el
cine espafiol.

El libro de Marie-Aline Barrachina no es una obra
sobre cine, aun cuando este Ultimo no se encuentre
por completo ausente de sus paginas. Contribuye, sin
embargo, a esbozar un panorama de la vision (el ‘esti-
lo") que el franquismo establecenia desde el ‘alzamiento’
hasta el final de la Segunda Guerra Mundial y que, tal
vez, sea el Unico relativamente coherente de toda su
historia. Las cuestiones que recorre Barrachina brindan
claves de enorme valor para quien desee penetrar los
entresijos del cine del periodo franquista.

La primera idea, elemental si se quiere pero fecunda
en sus implicaciones, es que el estudio de los mitos so-
bre los que se funda el programa franquista (ensefianza,
discursos, prensa, vida cotidiana, etc.) produce una cu-
riosa impregnacion de la sociedad, “de manera que la
frontera entre el discurso de propaganda explicita v las
demds formas de discurso se torna borrosa y casi im-
perceptible. La creacion literaria, filosdfica y artistica, la
divulgacion cientffica en los medios de comunicacion, asf
como en la instituticién escolar y universitaria, el con-
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junto de los discursos que se refieren a la gestion de lo
cotidiano (higiene corporal y alimenticia, relaciones so-
ciales y familiares, ocio, etc) sufren asf una inflexion de-
terminada por la propaganda politica explicita” (Barra-
china, pag. 17). Lo que equivale a situar el discurso ofi-
cial, no ya en un terreno de exterioridad represiva y
ajena a los sujetos, sino en el umbral de las mentalida-
des. No se trata de postular que estas mentalidades
fueron tal cual las de los ciudadanos, pues, sin lugar a
dudas, emanan de los medios oficiales, pero permearon
considerablemente la sociedad espafiola, sobre todo en
los aspectos menos directamente polfticos para los que
la respuesta no era inmediata.

La segunda cuestién que Barrachina desarrolla con-
vincentemente es la funcién del relato histdrico en la le-
gitimacién franquista, es decir, la nocidn de tiempo que
el franquismo postuld a diferencia del avance de los re-
gimenes fascistas. Una evacuacion del presente v su re-
lleno con un glorioso pasado; glorioso pues ya en su
determinacién se han cribado los periodos indeseables
(el liberalismo econdmico y politico, casi todo el s.
XIX). Barrachina matiza esta relacién tan particular que
el discurso franquista de los orfgenes mantuvo con el
tiempo: “No se trata, en esta idea de la historia, de una
concepcidn lineal del tiempo, ni mucho menos; no se
trata tampoco de una concepcién ciclica ¢
de una especie de negacién pura y simple del paso del
tiempo, de una percepcidn casi simultdnea de aconteci-
mientos clasificados no seguin la cronologfa, sino de
acuerdo con una escala maniquea de valores, una suer-
te de cuarta dimensién que remite a la nocidn de eter-
nidad. Es asi como Covadonga resurge en el presente y
los ‘soldados de las nuevas legiones’ dialogan mas alld
del tiempo con los héroes muertos, en un mismo de-
seo de gloria” (pag. 181).

La tercera cuestidn que, a mi juicio, merece que nos
detengamos se refiere a la identidad nacional. Barrachi-
na no es original, pero si rigurosa, cuando remonta esta
preocupacion por la identidad a tiempos histéricos,
pero fijando especialmente su atencién en la herencia

asica; se trata

que los idedlogos del franquismo recogieron de algu-
nos autores del 98, como Angel Ganivet (Idearium es-
pafiol), Ramiro de Maeztu (Defensa de la Hispanidad) o
Miguel de Unamuno (En torno al casticismo). Y, sobre
todo, reviste ello interés porque Barrachina no detiene
su estudio aqui, sino que conecta esta herencia con el
regeneracionismo, la modernizacidn v la europeizacion
de las décadas inmediatamente posteriores, cerrando
el bucle con la recuperacién que el franquismo hace
del legado del 98 (cuyo ejemplo sefiero serfa La gene-
racion del 98, de Pedro Lain Entralgo).

Aunando las dos Ultimas cuestiones tratadas, perci-
bimos que el problema de la identidad constituye la
columna vertebral de este ensayo, considerado tanto
desde la perspectiva diacrénica de la historia de Espafa
(espejismo y encuentro con la Reconquista, la Conquis-
ta de América, la unidad de Espafa bajo los Reyes Ca-
tdlicos, la Contrarreforma como desgarro mistico, la
Guerra de la Independencia como batalla popular con-
tra la extranjerfa, etc), como desde la sincrénica (Euro-
pa, nacionalismos, totalitarismos, democracias). A poco
que vislumbremos el rendimiento de estas nociones en
el cine se abren lineas de investigacion de inmensa ri-
queza que apenas han sido explotadas2. Ahora bien ;a
quién interesan los ‘subproductos’ de Juanita Reina, Jo-
selito, Marisol, Manolo Escobar, Esteso y Pajares o tan-
tas otras obras de consumo, cuando estd a la caza de
un nuevo ‘autor’ digno de figurar en los altares del sép-
timo arte! La reflexion, por ejemplo, que cierta intelec-
tualidad vinculada a los ‘Queer Studies' ha hecho sobre
lo camp en la historia de la cancidn no ha dado casi
frutos en el dmbito del cinematdgrafo; el estudio de la
espafiolada ha interesado mds como rechazo (desde
los debates sobre un cine falangista de Primer plano a
comienzos de los cuarenta y la historiograffa mds cldsi-
ca que abordaba el tema hasta los desprecios que por
mor del arte le hacen implicitamente los historiadores
actuales) que como objeto de verdadera investigacion,
con algunas excepciones también3. Habrfa que pregun-
tarse si no estamos perpetuando la tradicion exdtica
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de lo espafiol cuando la espafiola sélo parece interesar
a extranjeros, como si la identidad nacional no fuera un
problema nuestro.

De acuerdo con lo anterior; las cuestiones referentes
a la nocién de raza (otro lugar comin que Barrachina
interroga y recorre en sus textos criticos), hispanidad,
elogio del irracionalismo, lugares embleméticos, no son
creaciones ex nihilo del franquismo, sino que se incrus-
tan en una tradicidn, la cual releen, conducen y también
(;por qué no?) pervierten.

En suma, si el franquismo, como declaraban muchos
responsables de la Falange, tuvo un estilo estético, si éste
se puso en imdgenes y si, por Ultimo, el cine es un espacio
representativo de ambos (estilo v su puesta en imagenes),
el cine espafiol constituye un campo de maniobras que
los lectores de la obra de Barrachina verdn lucir esperan-
do que se explote y roture, a pesar de que las incursiones
de la autora en el cine son escasas y no de excesivo brillo.

v

El libro de Nancy Berthier participa de algunas de
las preocupaciones anteriores o, cuando menos, re-
sulta facil ponerlas en conexidn, si bien su objeto y
método difieren. Por una parte, la eclosién de biogra-
fias de Franco, especialmente con motivo del cente-
nario de su nacimiento en 1992, renovaron ese géne-
ro tan britdnico que nos es algo extrafio a pesar del
volumen de publicaciones que han invadido el merca-
do en los Ultimos tiempos. Como se sabe, no sélo se
cultivaron los ensayos tradicionales en los que hablar
de Franco era poco mds o menos hablar del franquis-
mo con otra mascara (Javier Tusell, Paul Preston,
Stanley Payne, etc), sino también algunos que entra-
ban a interrogar el perfil humano y no sélo politico
del biografiado (Bartholomé Benassar, Juan Pablo
Fusi), pero sobre todo la amplitud de las aproximacio-
nes llegd a lo novelesco en formas tan variadas como
la simulada autobiografia (Manuel Vézquez Montal-
ban) o la farsa biogréfica (José Luis de Villalonga). Por
supuesto, también el cine aporté formas genéricas su-

gerentes, como la ensofiacion de Madregilda (Fran-
cisco Regueiro, 1994).

Nancy Berthier ha sabido ver con gran perspicacia
que también hay un Franco cinematogrdfico, una ima-
gen del dictador forjada a través de peliculas de ficcion
y documentales. En ella la biograffa se torna historia en
la medida en que el tiempo modifica, transforma, el ros-
tro, el cuerpo y la imagen de Franco. Berthier decide
arrancar del discurso oficial, sin despreciarlo de entrada,
e interrogarlo y, en este sentido, participa de la convic-
cioén de Barrachina de que los discursos oficiales estdn
llenos de pliegues que todavfa no han sido debidamente
analizados. Dos aspectos halla Berthier en este discurso
oficial que son, al menos a mi juicio, del mayor interés:
el primero, sus contradicciones; el segundo, una dimen-
sién temporal.

Ambos se combinan en tres hitos, representados
por tres peliculas a su vez diferentes, pero, eso sf,
plasmadas por la mano de un mismo hombre, José
Luis Sdenz de Heredia: Raza (1942), la mitica pelicula
en la que Jaime de Andrade, alias Francisco Franco,
ponia sobre el papel su mitologia de Espafia, su de-
seo de Espafia, su suefio de Espafia. En las imdgenes
de Raza toman forma, se figurativizan, los ideales de
Franco y, en buena medida también (pero conviene
no apresurarse a tapar las grietas) las del primer
franguismo, y una vez mds me parecen en este punto
compatibles los ensayos de Berthier y de Barrachina.
El segundo hito es obra personal, no del jefe del Es-
tado, sino del realizador al que fue encomendada la
ardua tarea anterior; Sdenz de Heredia: Franco ese
hombre (1964). Sin embargo, si la obra es responsa-
bilidad de éste, rezuma el espiritu de su época, tanto
por la intervencidn oficial del Ministerio de Informa-
cién y Turismo, capitaneado por el a la sazén mons-
truo de los medios de comunicacion, Fraga Iribarne,
como por un estado de cosas que se respiraba en el
ambiente: la conmemoracién de los veinticinco afios
de paz v el sibilino desliz que convertfa la victoria mi-
litar en triunfo de la paz*. En tercer lugar, E/ dltimo
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caido, proyecto imposible concebido por Sdenz de
Heredia en el otofio de 1975, es el resultado de un
empefio personal del realizador por construir una
elegfa en torno a la muerte de Franco, cubriendo
ademds el periodo que quedaba vacante desde 1964,
fecha de la anterior pelicula®. La imposibilidad de rea-
lizar este film, debido a la cadena de acontecimientos
que se sucedieron muy pronto y que hoy denomina-
mos ‘transicion politica’ es tan significativa como el
estudio pormenorizado que Berthier hace del mate-
rial existente v de las gestiones infructuosas del reali-
zador.

Tres momentos histdricos que jalonan las transfor-
maciones de un universo que se autopresenta como
perenne. Berthier emprende en cada uno de los casos
un estudio minucioso de la documentacién existente,
es decir, de la génesis de cada proyecto, logrando sacar
a la luz, en especial en el caso de la Ultima pelicula, ma-
terial desconocido y muy ilustrativo sobre el contexto
ideoldgico de la produccidn; a continuacion, realiza un
estudio formal, narrativo o textual, de los elementos
que transmiten una idea determinada del poder; en
tercer lugar, un andlisis de la recepcion (salvo, claro
estd, en el Ultimo caso) que da cuenta de la acogida de
instituciones oficiales, publico y critica de estas obras
oficiales o pseudooficiales. Con esto Ultimo supera
airosamente Berthier el inmanentismo de un estudio
de las obras en si.

En la eleccidn de su corpus de investigacion radica,
a mi juicio, uno de los grandes hallazgos de la autora,
pues le permite operar cortes en algo que podia en-
tenderse como uniforme e inamovible: el franquismo
no reviste, asf, una Unica forma, sino que se muda en
funcidn de situaciones distintas, épocas e imperativos
distintos, pero también dependencias diferentes res-
pecto a las instituciones cinematogrdficas y estatales.
Quizd serfa esperable un enriquecimiento de su dis-
curso aminorando el papel que en él adquiere la no-
cién de poder y derivando el andlisis de manera com-
plementaria hacia otros discursos indirectos del fran-

quismo (histérico, de la paz, humano, elegfaco), por
otra parte presentes, como también esta opcién ver-
tebradora nos deja con la miel en la boca en algin
andlisis formal. En cualquier caso, serfa deseable que
el libro, con el reajuste indispensable para dirigirse a
un publico espafiol, conociera una traduccion en
nuestra lengua®.

A\

Otra es la fortuna del tercero de los libros que aquf
me dan pabulo a la meditacién. Todo harfa pensar que
un estudio sobre el noticiario oficial del franquismo se-
ria el complemento ideal a este despliegue de ideologia
y cine. NO-DO, en efecto, permanece sintomaticamen-
te en las pantallas espafiolas desde 1943 hasta 1981, cu-
bre, pues, con creces el franquismo v ofrece el contra-
punto légico a una seleccion de peliculas de ficcion ex-
plicitamente artisticas cuya representatividad es siempre
dudosa. Y es que el noticiario, semana tras semana y sin
faltar a su cita, crea una monotonia, un rumor de fondo,
aparentemente ajeno a los cambios, aunque en realidad
dejando que éstos (pese a la lentitud con se producen)
permeen sus imagenes. Cabrfa decir que NO-DO ilus-
tra mds los solapamientos de discurso que los verdade-
ros cambios, mostrando asf el proceso de una meta-
morfosis jamds definitiva ni sin retorno.

Y bien £l NO-DO. Catecismo social de una época no
es mds que una obra de circunstancias, de oportunidad,
sin asomo de rigor histérico, documental ni analitico. En
primer lugar, lo que supuestamente —por su propio ti-
tulo— deberfa ocuparse de casi cuatro décadas de his-
toria del noticiario, se repliega fraudulentamente en un
perfodo que no rebasa la fecha de 1956 (concretamen-
te el 5 de noviembre de 1956). ;Por qué una fecha tan
precisal, se nos repondrd. Pues bien, porque ese dfa tie-
ne lugar la primera emisién de TVE. La idea parece te-
ner cierta Idgica: se tratarfa de estudiar el noticiario
mientras éste fue el vehiculo rey de la comunicacién au-
diovisual, lo que efectivamente se diluye cuando la tele-
visién toma la delantera de la actualidad. En cambio,
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cortar la historia de NO-DO por el mero hecho de
que unos cuantos televisores de Madrid pudieran reci-
bir la sefial inaugural de television es un error de tino
mds que considerable. No en vano sdélo comienza a ha-
ber competencia entre NO-DO y TVE a principios de
los sesenta, como cualquier historiador tanto de un me-
dio como del otro sabe.

También el lector queda decepcionado en las reve-
ladoras primeras pdginas: el prometido estudio de
NO-DO no sélo se detendrd en noviembre de 1956,
sino que ademds el estudio se limita a la serie A (de
entre las ediciones semanales que se realizaban) “por
ser la mds estrictamente informativa, como lo demues-
tra el hecho de ser la primera en proyectarse en las sa-
las de cine” (pag. XVII). Ademds de que esta leccidn
deja ni mds ni menos que fuera de juego la mitad de
los NO-DOs de la época considerada, se pregunta uno
de ddnde ha sacado el autor este peregrino criterio de
divisién de temas entre las series A y B, pues las decla-
raciones publicas de los distintos directores de la enti-
dad insistieron siempre en que no existfa criterio algu-
no de jerarquizacion, ni temdtica ni de interés o énfasis,
entre las distintas ediciones. Se trata lisa y llanamente
de dos circuitos distintos de distribucion v exhibicidn
de las copias. Esto por no buscar la solucién mds senci-
lla, pero también mds costosa en tiempo para el autor,
a saber: pasarse por Filmoteca Espafiola o por el edifi-
cio NO-DO y consultar las ediciones A y B. Cualquier
lector dispuesto a dedicar al proyecto mds de un mes
de trabajo puede hacerlo’: nada encontrard que confir-
me la suposicién de Rodriguez. Es casi seguro que el li-
bro se ha basado en los programas de mano, equivo-
cos en muchas ocasiones dada la brevedad de sus
enunciados, de los que se hace un batiburrillo por gé-
neros de su propia cosecha en ininteligible e inutil
apéndice (titulado, no obstante, capftulo 8).

Por supuesto, el historiador tiene derecho a segmen-
tar dentro de un material que en la realidad se da de
forma continua. Ahora bien, este derecho debe de ser
coherente con lo que se pretende explicar y documen-

tar. Y ahi es donde los despropositos anteriores quedan
como lo mds dulce del libro.

El libro de Saturnino Rodriguez nos narra cuan im-
portantes son los medios de comunicacién para la so-
ciedad, nos recuerda lo que significé El nacimiento de
una nacion para el cine, dedica unos parrafos confusos
al cine documental en la Alemania nazi y en la ltalia
fascista para después adentrarse en los precedentes
de NO-DO vy sus comienzos, sin ninguna fuente sol-
vente y con errores de bulto frecuentes. Por no ex-
tenderme demasiado, pero con el fin de que no se
vea animadversidn en mis palabras, cito como botdn
de muestra: “La llegada de Fraga Iribarne al Ministerio
de Informacién y Turismo v el auge del mismo en la
actividad econdmica espafiola, con el consiguiente
desarrollo, origind también el Imdgenes del Turismo
en el afio 1971, que eran enviados a Iberoamérica.
Coincide con la época de mayor expansion del NO-
DO (pdg. 107). Una verdadera joya: jpor qué hablar
(y no es ni mucho menos un caso aislado)® de fecha
tan tardia, si se habia decidido no rebasar el mdgico
noviembre de 1956, en el que deus ex machina todo
cambia? Y, sobre todo, jpor qué se le considera ahora
“la época de mayor expansion de NO-DO”, pues la
decadencia del organismo es ya un hecho bien decla-
rado en cuanto a su capacidad para dar cuenta de la
actualidad. Pero lo que es para darse de cabeza con-
tra la pared es atribuir a Fraga la responsabilidad de
dicho ministerio, a cuyo frente estuvo entre 1962y
1969. Da la impresidn de que unos malos apuntes de
clase dejados por un genio maligno han servido de
documentacién para confeccionar el libro. Por su-
puesto, omito errores de calibre o contradicciones
por no alargar indebidamente estas Iineas, pero éstos
se cuentan por decenas y no precisamente en temas
controvertidos o confusos.

El resto de las casi cuatrocientas pdginas de que
consta el libro estd constituido por lugares comunes
de la historia (en muchos casos, ni siquiera referidos a
NO-DO) vy latiguillos que se repiten decenas de ve-
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ces (la fecha de apariciéon de NO-DO se cita no me-
nos de 15 veces como si fuera la primera vez que se
nombrara).

Soy consciente de que el espacio de lo cinemato-
gréfico es compartido, a diferencia de lo que ocurre
con otros fendmenos, entre investigadores, criticos de
prensa, cinéfilos y demds. Me resigno también al he-
cho de que el totalitarismo de hoy es el periodismo y
por donde pasa la profesién dificilmente vuelve a cre-
cer la hierba, pues se ha generalizado la idea de que
ningun tema de estudio merece mds de unas horillas
de trabajo y 45 lineas. Nada tengo que oponer a ello,
pues el cine es un bien comun vy la meditacién sobre
él es libre. Cada uno en su casa y Dios en la de to-
dos. Que un periodista, acuciado por el hambre o
cualquier otra comezdn, se vea obligado a escribir en
tiempo récord un folleto, catdlogo de ir por casa o
nota de prensa, no deberfa importarnos demasiado ni
serfa razén para perder el suefio. Sin embargo, que la
Universidad Complutense apadrine y dé cabida a un
trabajo tan deplorable desde el punto de vista inte-
lectual sélo me recuerda el caso de algun insigne doc-
tor honoris causa por el que dicha Universidad llegard
sin duda a ser recordada en la posteridad. Soy de los
que opinan que un libro nuevo jamds hace mal, pero
hay excepciones que afortunadamente hacen a uno
recapacitar.

\4

Asi pues, fallido o acertado, un nuevo campo de
reflexidn se abre al cine desde hace un tiempo: cultu-
ral, podriamos decir, siempre que entendamos este
término en un sentido amplio. La propaganda, la ideo-
logfa, la tradicidn, la legitimacidn en discursos filosdfi-
cos o histéricos, la definicion de una identidad patria,
nacional, sexual.. estdn incrustados hasta la médula en
el cine espafiol. Si bien su estudio no fue omitido en
el pasado, su consideracion entraba casi exclusiva-
mente en los estrechos margenes de lo politico. Hoy
los instrumentos para pensar estos fenédmenos son
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mds variados y los colegas de otras disciplinas se han
convencido del interés del cine como documento.
Los estudios cinematogrdficos deberfan reaccionar a
tiempo y contribuir a un debate que estd demoliendo
los muros de las disciplinas cldsicas y sus correspon-
dientes corpora de investigacién O

Vicente Sanchez-Biosca

I. JUAN PABLO Fusl: “Para escribir la biografia de Franco”,
en Claves de razén prdctica n® 27, noviembre 1992, pag. 14.

2. Tal vez si lo han sido las peliculas historicas, en parti-
cular de CIFESA, pero poco se ha avanzado en los ultimos
afios en la caracterizacion desde los ajustados términos de
FELIX FANEs: El cas CIFESA: Vint anys de cine esponyol (1932-
1951), Valencia, Filmoteca de la Generalitat Valenciana,
1989.

3. Uno de los mas insostenibles y perezosos topicos
consiste en postular que habia un proyecto de cine popu-
lar en la Republica y que fue malogrado tras la Guerra civil,
despreciando, asi, el mas popular cine espafol. Amén de
estudios ingleses y franceses, que si se han ocupado de la
cuestion, véase una importacion en VALERIA CAMPORESI: “La
espafiolada historica en imagenes”, en AITOR YRAOLA (ED.):
Historia contempordnea de Espafia y Cine, Madrid, Universi-
dad Auténoma, 1997.

4. En términos de teoria politica, PALOMA AGUILAR de-
nominé esta operacién el paso de una legitimidad de ori-
gen a una legitimacién de ejercicio (Memoria y olvido de la
Guerra Civil Espafola, Madrid, Alianza, 1996).

5. NANCY BERTHIER dio a conocer al lector espafiol un
estudio de esta pelicula en la revista Secuencias n°® 2, Ma-
drid, abril de 1995 (“«El ultimo caido», de Saenz de Here-
dia, un poema documental sobre Franco”).

6. Lo mismo cabe decir, por supuesto, del comentado
con anterioridad, en el que también procederia eliminar al-
gunas muletas, sin duda necesarias para el publico francés.

7. Por mi parte, llevo varios afios en el asunto y puedo
dar fe de la gratuidad de tal afirmacion.

8. Hay paginas enteras dedicadas a los afios sesenta.

Véase péags. 108-111.
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