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Resumen

El documental ha sido una de las manifestaciones audiovisuales mas importantes del siglo
XX, constituyendo una fuente privilegiada para analizar las dinamicas politicas,
ideologicas y sociales a lo largo del tiempo. Este hecho es especialmente significativo en
el caso del periodo de entreguerras y la Il Guerra Mundial, en el cual el documental ejercio
como reflejo y expresion de las tensiones politicas existentes, lo que se tradujo en su
utilizacion como instrumento de propaganda. Sin embargo, su uso como fuente histérica
solo sera efectivo si se comprende el documental como una propuesta comunicativa
dotada de un lenguaje, unos codigos y unos fines propios y diferenciados del cine de

ficcion.

Palabras clave: Documental, audiovisual, fuente, propaganda, entreguerras, Il Guerra
Mundial.

Abstract

The documentary has been one of most important audiovisual manifestations of the 20th
century, constituting a privileged source to analyzing political, ideological and social
dynamics over time. This fact is specially significant in the case of the interward period
and World War Il, in wich the documentary acted as a reflection and expresion of the
existing political tensions, wich resulted use as a propaganda tool. However, this analysis
will be effective only if the documentary is understood as a communicative proposal
endowed with a language, codes and purposes that are unique and differentiated from

fiction films.

Key words: Documentary, audiovisual, source, propaganda, interward, World War I1.
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0. Introduccion y estado de la cuestion

El surgimiento del género documental es tan antiguo como el mismo cine, el cual,
desde sus inicios, nace con cierta vocacion documental, de registro de la realidad. De
hecho, los hermanos Lumiére, inventores del cinematdgrafo y considerados como padres
del cine como técnica, concibieron su invento, oficialmente presentado al pablico el 28
de diciembre de 1895, como una herramienta cientifica, una piedra mas del edificio del
progreso tecnoldgico humano. El cinematografo permitia registrar fragmentos de la
realidad que, posteriormente, podrian ser estudiados e interpretados por los cientificos.
Esto explica que los primeros documentos cinematograficos que existieron en la historia
sean escenas tan prosaicas como la llegada de un tren a una estacion, la salida de los
obreros de una fébrica o la llegada de unos congresistas a la asamblea nacional. Es decir,
el cine, por extrafio que hoy pueda parecer, no nacié con la voluntad de entretener, divertir

o deleitar, sino de registrar y documentar.

Por tanto, se observa como la mirada documental es inherente al cine desde sus
origenes, mirada que, a su vez, refleja la voluntad contemporanea de una sociedad, la del
mundo occidental de finales del siglo XIX y principios del XX, preocupada en dejar
constancia de los avances tecnoldgicos, sociales y econdmicos que demostraban, segin
su criterio, la confianza en el progreso de la mano de la ciencia y la técnica. Es la mirada,
al menos en origen, de un mundo burgués optimista que adn ni siquiera vislumbraba el
traumatico horizonte de una gran guerra que lo cambiaria todo, incluido el cine y su

vocacion documental.

Este trabajo pretende analizar las oportunidades que ofrece al estudio de la historia el
género cinematografico documental como fuente historica en tanto en cuanto
manifestacion cultural y artistica que, siguiendo el marco de los estudios de historia y
cine, actta como reflejo y contraanalisis de la sociedad de su tiempo, pudiendo extraer
informacion relevante sobre distintas areas como la mentalidad, la ideologia, la sociedad,
la politica o la economia entre otras. Para ello, se ha decidido, en primer lugar, reflexionar
acerca de la naturaleza del documental como género diferenciado de la ficcion dotado de
sus propios codigos, convencionalismos y objetivos para, de este modo, indagar en el

tratamiento que este género hace de la realidad. Seguidamente, se dedicaran una serie de



apartados a abordar el documental como fuente historica para el estudio del periodo que
va desde la década de los veinte hasta el fin de la segunda guerra mundial, con el objetivo
de analizar qué nos dicen estos filmes acerca de las sociedades en los que se produjeron.

La eleccion de este tema estd motivada por el contraste que se da en los estudios de
cine e historia entre la gran cantidad de obras y articulos dedicados al analisis del cine de
ficcion como género predominante y que ha suscitado mayor interés entre la mayoria de
los historiadores y la escasa atencion que, salvo excepciones muy concretas, se le ha
dedicado al documental, especialmente en el estudio del periodo escogido. Y es que el
andlisis de la produccion documental del periodo de entreguerras y la segunda guerra
mundial se ha focalizado mayoritariamente en obras concretas, generalmente
propagandisticas y vinculadas con los totalitarismos, como las de la directora alemana
Leni Riefenstahl, relegando a un segundo plano aquellas producciones que, si bien no
cuentan con la relevancia artistica o la entidad histdrica de estas, son las que realmente
nos permiten obtener una vision de conjunto. Desde los primeros trabajos académicos
dedicados al andlisis de las relaciones entre la historia y el cine realizados por autores
como Siegfried Kracauer, Marc Ferro o Pierre Sorlin, se intuye un claro predominio del
cine de ficcion. Esta circunstancia puede deberse a dos cosas: la condicion del cine ficcidn
como mayoritario entre el publico general (y, por tanto, considerado de mayor influencia
social y cultural) y la naturaleza pretendidamente realista y objetiva del documental, que
hace de él un género menos sospechoso a ojos de la historiografia (idea que, como

veremos en paginas venideras, es mas que matizable).

Esta dejacion de funciones con respecto al documental es muy llamativa, habida cuenta
de que se trata, como hemos visto, del género fundacional del cine, asi como uno de los
medios de comunicacion y expresion mas importantes del siglo XX dentro del &mbito
audiovisual. A lo largo de este siglo, y en concreto en la primera mitad del siglo XX, el
documental fue utilizado de forma ininterrumpida como vehiculo transmisor de ideas
politicas, arquetipos y lugares comunes, influyendo en la nocién que las sociedades tenian
de si mismas y de las demés, condicionando de este modo sus opiniones, preocupaciones
y anhelos, en definitiva, su estar en el mundo. Por otro lado, el género documental actua
como reflejo de su tiempo, constituyendo, muy probablemente, una de las
manifestaciones culturales que mas ostensiblemente dejan entrever los conflictos
politicos y sociales subyacentes en las sociedades contemporaneas de entreguerras. Al

mismo tiempo, el documental jugo un papel determinante en el proceso de mediatizacion



de las sociedades contemporaneas, condicion indispensable que permitio el desarrollo de
la cultura de masas en la primera mitad del siglo XX. Ademas, el género revoluciond la
comunicacion entre el poder politico y las masas, inaugurando, a través de instrumentos
como los noticiarios propagandisticos o los documentales bélicos, una forma de influir en

la ciudadania que se mantuvo vigente durante décadas.

En lo que se refiere a la delimitacion cronoldgica escogida (1922-1945) responde a
una serie de factores que van mas alla de la preferencia personal. En primer lugar, este
periodo es reconocido por la mayoria de los historiadores del cine como aquél en el que
el cine alcanza su madurez artistica y predominio cultural en las sociedades
contemporaneas occidentales. Este hecho provocd, paralelamente, la consolidacion del
género documental, el cual en muchos paises se erigio como gran renovador de las formas
expresivas cinematograficas al amparo de corrientes artisticas marcadas por tendencias
ideoldgicas como el socialismo o el fascismo (futurismo soviético, surrealismo,
documentalismo...). Esto hace que, en muchos casos, sea imposible separar estas
producciones documentales con el clima politico y social en el que se desarrollan. Por
otro lado, y como hemos mencionado en el parrafo anterior, fue tras la Primera Guerra
Mundial cuando se produjo la expansion de la cultura de masas a todos los niveles,
politico, artistico y cultural, fenémeno que transformé la manera en que los individuos y
colectivos se relacionaban y comunicaban politicamente. EI documental, como habitual
herramienta propagandistica y politica que fue, influyé notablemente en este proceso,
siendo causa y expresion de este. Por ultimo, es necesario indicar que el establecimiento
de 1922 como afio de inicio de este estudio no es casual, sino que responde al afio en que

fue estrenado el considerado como primer documental propiamente dicho de la historia.

El objetivo de este trabajo, por tanto, es doble, ya que no se limita a estudiar un periodo
historico a partir de su produccion documental, sino que aspira a indagar en la naturaleza
del documental cinematografico como fuente histérica y medio de representacion de la
realidad. Esta idea es fundamental, ya que es muy habitual encontrar estudios que se
aventuran a buscar en estas producciones los rasgos ideologicos y las mentalidades que
caracterizan una época sin tener claro como es la realidad que reflejan y construyen,
cuestion que tiende a ser obviada al tratarse de peliculas que toman imagenes reales, lo
que les dota, a ojos de muchos historiadores, de un rigor y veracidad que dista mucho de
ser cierta. A este respecto, uno de los ejes vertebradores de este trabajo es la concepcion

del documental como un discurso audiovisual que articula y dispone sus elementos de



expresion (en este caso, imagenes tomadas de la realidad) con arreglo a la idea 0 mensaje
que el autor o los autores pretendan transmitir, lo que permite cuestionar y relativizar el
pretendido realismo objetivo normalmente asociado a este género. Seguidamente, se
aplicaran todas estas cuestiones al analisis de la produccion documental de un periodo
determinado (los afios de entreguerras y la Il Guerra Mundial) para valorar qué tipo de

informacion histérica nos aporta.

Gran parte de los fundamentos tedricos que han sustentado esta investigacion proceden
del &mbito de los estudios de historia y cine, campo ineludible en toda investigacion que
pretenda utilizar el cine como fuente histérica, que, a su vez, se enmarca en la corriente
historiografica tradicionalmente conocida como historia cultural y de las mentalidades.
En el primero de los casos, autores pioneros en el ambito histérico-cinematografico como
Pierre Sorlin, Peter Burke o Robert A. Rosenstone planean constantemente sobre las
paginas siguientes, si bien la influencia mas notoria y determinante es la del historiador
francés Marc Ferro de cuyas obras se han tomado conceptos clave como contrahistoria,
testimonio audiovisual o la nocién del cine como agente de la historia, indispensables
para entender el documental como reflejo de la realidad histérica. Marc Ferro fue uno de
los historiadores pioneros en percatarse de las multiples interrelaciones que existen entre
el cine y la historia, definiendo las peliculas (independientemente de su género o
naturaleza) como reflejo de su contexto social, pero también como actor de este, es decir,
como agente 0 sujeto capaz de intervenir en su realidad fijando mentalidades e
imaginarios colectivos. Desde esta perspectiva, el cine actuaria como revelador de
determinadas areas de la sociedad y del poder politico ocultas o dificiles de intuir a través
de fuentes convencionales, es decir, permite descubrir lo latente bajo lo aparente, lo
invisible a través de lo visible (a esta capacidad reveladora del cine hace mencién la

nocidn de contrahistoria).

Vinculado con la corriente de historia de las mentalidades, también son destacables las
aportaciones de autores como el mencionado Peter Burke, especialmente sus estudios
dedicados a la iconografia del cine y la cuestion de los iconotextos, elementos
intertextuales que en las fuentes pictoricas y audiovisuales actian como pistas que,
debidamente interpretadas, ayudan al historiador a situar la manifestacion cultural en su
contexto. Por otro lado, y también vinculado a esta corriente, han sido de gran utilidad
los estudios de Jurgen Habermas sobre la opinidn pablica y su desarrollo en la sociedad

burguesa, cuestion estrechamente vinculada con la mediatizacion de las sociedades
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contemporaneas y el surgimiento de la cultura de masas anteriormente mencionados. Por
ultimo, caben destacar las también significativas aportaciones tedricas del campo del
Ilamado Andlisis Critico del Discurso (CDA) aplicado a la comunicacion audiovisual,
disciplina que ha aportado muchas claves para analizar la comunicacion politica del
periodo comprendido en este estudio a traves de las producciones documentales,
especialmente en aquellos de contenido marcadamente politico o propagandistico. El
Anélisis Critico del Discurso es muy Util en tanto en cuanto concibe las expresiones
audiovisuales como propuestas discursivas que se sirven de multiples codigos y lenguajes
para sus fines, lo que ha posibilitado el andlisis de los documentales desde diversas
perspectivas (musica, efectos sonoros, imagen, montaje, colores...). Desde la perspectiva

audiovisual, destacan los trabajos de Norman Fairclough y Teun Van Dijk.

Al tratarse de un tema transversal, en el que intervienen diversidad de campos como
la historia contemporénea, historia del arte, historia del cine o comunicacion audiovisual,
para realizar este trabajo se han consultado multitud de obras y articulos vinculados a
diferentes disciplinas. Si bien el grueso de la investigacion ha sido conformado por libros
y trabajos relacionados con el campo de estudio conocido como historia y cine, ha sido
irrenunciable la consulta de titulos vinculados al analisis del discurso filmico documental
0 a la historia del desarrollo del documental como expresion artistica. A este respecto,
destacan las aportaciones de tedricos del cine y del documental como Bill Nichols, critico
cinematogréafico estadounidense y una de las figuras pioneras en el estudio del lenguaje
filmico documental, asi como de realizadores como John Grierson, uno de los

documentalistas mas prestigiosos y revolucionarios del siglo XX.

Por otro lado, y como no podia ser de otra manera habida cuenta del tema abordado,
ha sido indispensable la visualizacion de algunos de los documentales tratados en este
trabajo, especialmente de aquellos mas significativos y que mejor ilustran la produccién
filmica del periodo de entreguerras y la Segunda Guerra Mundial. De hecho, este segundo
procedimiento resulta fundamental, ya que ha permitido verificar la informacion obtenida
con las lecturas y hacer de esta investigacion un analisis mucho méas profundo y completo
que el que hubiera sido aportado por una mera revision bibliografica. Algunos de los film
consultados, sobre todo los mas célebres como pueden ser El triunfo de la voluntad (Leni
Riefenstahl, 1935) o El hombre de la camara (Dziga Vertov, 1929), son accesibles al
publico general en cualquier plataforma digital como You Tube, sin embargo, otros

menos conocidos, pero igualmente representativos, han precisado de una indagacion



mucho mayor, siendo necesario recurrir a bases de datos de gran utilidad como la
Filmoteca Espafiola o la Filmoteca de Catalunya, ambas dotadas de amplios catalogos
abiertos al publico en los que se pueden encontrar desde fragmentos de filmaciones hasta

documentales integros de todas las épocas.

Como es sabido, los estudios de cine e historia emergieron como campo de estudio
propio en la década de los setenta, de la mano de la renovacién historiografica que se
produjo en esa época a todos los niveles. Dentro de esta, una consecuencia fundamental
fue la diversificacion de las fuentes, un proceso que permitio ampliar el abanico de temas
susceptibles de ser abordados por la historiografia superando la hasta el momento
imperturbable hegemonia de la historia social, econdmica y politica. Fue en esta época
cuando se comenzaron a cuestionar muchos de los paradigmas historiograficos
imperantes, como el materialismo marxista, el positivismo y el estructuralismo,
perspectivas que, entre otras cosas, privilegiaban el uso de documentos y testimonios
bibliograficos como fuentes histdricas fundamentales.*

De esta critica surgieron enfoques novedosos, a su vez influidos por autores
pertenecientes a la escuela de los Annales, de entre los cuales destacan la historia cultural,
el giro linglistico o la microhistoria. Todas estas perspectivas tenian en comun la
busqueda de nuevos temas y enfoques centrados, no tanto en estructuras sociales y
econdmicas, como en los aspectos culturales que, segun su punto de vista, condicionaban
el dia a dia de los sujetos histdricos. De este modo se generalizo el analisis de expresiones
culturales, sociales y artisticas de todo tipo, entendidas por estas nuevas corrientes como
fuentes historicas de primer nivel que aportaban mucha y valiosa informacion sobre la
vida cotidiana y las mentalidades a lo largo del tiempo. En este campo de cultivo
aparecieron por primera vez los estudios de historia y cine de la mano del ya citado
historiador vinculado a los Annales Marc Ferrd, quien, a su vez, siguid y perfeccion6 un
camino iniciado afios antes por el sociélogo aleman Siegfried Kracauer en su obra De

Caligari a Hitler: historia psicolégica del cine aleman (1947).

De los setenta en adelante, los estudios de historia y cine han experimentado un amplio
desarrollo favorecido por el creciente interés que la didactica de la historia y las ciencias
sociales ha dedicado al cine como herramienta Gtil para la transmisién de conocimientos

en las aulas. Espoleados por los trabajos de Ferro, fueron surgiendo numerosos autores

1 Arostegui, Julio, La investigacion histérica. Teoria y método, Barcelona, Critica, 1995, pp. 70-82.
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que legitimaron el cine como fuente historica de primer nivel, si bien los estudios de cine
e historia no han conseguido todavia erigirse en un campo de estudio propio y delimitado,
dotado de procedimientos y metodologias precisas y diferenciadas.

Como ya se ha dicho, la revision bibliogréafica realizada para esta investigacion ha
reflejado sin duda un predominio incontestable de los estudios dedicados al cine de
ficcion, mucho mas numerosos que los dedicados al cine documental, una circunstancia
cuyas causas ya hemos introducido brevemente antes y que responden, entre otros
factores, a una serie de ideas preconcebidas y lugares comunes atribuidos al género
documental. Por otro lado, el cine de ficcion siempre ha sido mucho mas popular que el
documental, por lo que su capacidad para crear debates y controversias también ha sido,
en lineas generales, mayor. Esto ha provocado que los historiadores y demas tedricos
hayan prestado més atencion al analisis de filmes relevantes o de gran impacto social por
encima de producciones que han tendido a permanecer en segundo plano, al ser
consideradas de menor entidad histérica. Esto se da, por ejemplo, en el caso del estudio
de la Gran Depresion y la época del New Deal a través del cine, en el cual se tiende a
privilegiar el analisis de las peliculas de mas éxito realizadas por las grandes productoras
de Hollywood en detrimento de otras expresiones menos célebres, pero que en su contexto
tuvieron el mismo impacto social como los noticiarios documentales o los programas de

actualidades.

Por otro lado, los estudios que abordan las relaciones entre el documental y la historia
adolecen, a grandes rasgos, de una falta de sistematizacion que, por otro lado, es comun
al campo de la historia y el cine. A pesar de los esfuerzos dedicados a establecer una
metodologia clara y precisa a través de la cual aplicar los procedimientos propios de la
ciencia histérica al analisis de los filmes como fuente histérica, especialmente
significativos en los &mbitos anglosajon y latinoamericano, todavia nos encontramos con
un contexto dificil de unificar en el que no que no llega a quedar del todo clara la
delimitacién entre la historia del cine y el cine como fuente documental. Ademas, entre
la mayor parte del entorno académico la linea de estudio mayoritaria en lo que respecta a
cine e historia sigue siendo la enfocada a analizar la utilidad de este como recurso
didactico, perspectiva que todavia permanece excesivamente apegada a la nocion de la
imagen cinematografica como un recurso ilustrativo que acompafa al contenido textual,
algo especialmente recurrente en el caso del documental, limitando mucho su potencial

como documento histérico.



En lo que se refiere a la bibliografia consultada, a grandes rasgos se puede clasificar
en tres apartados en funcion del tipo de informacion aportada. En primer lugar, tenemos
los textos sobre historia del documental e historia del cine en general. Se trata de aquellas
obras y articulos que abordan el documental y su evolucion en el tiempo como
manifestacion artistica, atendiendo al desarrollo de sus técnicas cinematograficas, temas,
autores y recursos estilisticos en un contexto historico determinado, pero sin atender
estrictamente a su relacién con la ciencia histérica y su naturaleza como fuente. Dentro
de este apartado destacan textos como la ya mitica Historia del Cine del historiador de
los medios de comunicacion Roman Gubern,? obra pionera en Espafia que analiza la
historia del séptimo arte como manifestacion artistica y, sobre todo, medio de
comunicacion, y el libro EI documental, de la profesora Magdalena Sellés, dedicada en
exclusiva a estudiar el origen y desarrollo del género documental a través de sus diferentes
subgéneros y autores mas importantes del siglo XX.2 Esta obra ha sido especialmente (til
para conocer la enorme complejidad de un género que ha ofrecido infinitas posibilidades
de expresion desde su nacimiento, asi como para entender la revolucion artistica y
comunicativa que inicio y liderd a partir de la década de los veinte en el mundo de la
cinematografia. Relativo a este tema, también caben mencionar los articulos de revistas
del ambito de la comunicacion audiovisual como la Revista Internacional de Cultura
Audiovisual,* publicada por la Universidad de Quito, o la catalana Filmhistoria, de la

pionera Universidad de Barcelona.

Otro importante grupo de textos utilizados es el de aquellos que abordan el documental
como discurso audiovisual, indagando en la forma en que representan y reelaboran la
realidad. Entre estos cabe destacar la obra La representacion de la realidad: cuestiones y
conceptos sobre el documental del teérico y documentalista Bill Nichols, una figura clave
en este campo,® y Quiero hacer un documental, de Manuel Gémez Segarra, una obra de
cardcter mas divulgativo que la anterior. Ambos textos han resultado muy Utiles
especialmente para elaborar el apartado destinado a definir la naturaleza del documental

y conocer los mecanismos a través de los cuales se relacionan con la realidad captada a

2 Gubern, Roman, Historia del Cine, Barcelona, Anagrama, 2016.

3 Sellés, Magdalena, EI documental, Barcelona, UOC, 2008.

4 Celi, Esteban; y Foncseca, Edison, “Historia del documental. Origenes, soportes y vanguardias del
Ecuador”, Revista Internacional de Cultura Audiovisual, Vol. 2, n° 6, 2019, pp. 95-100.

® Nichols, Bill, La representacion de la realidad: Cuestiones y conceptos sobre el documental, Barcelona,
Paidos, 1997.



través de la lente de la camara.® También destacan dentro de este grupo articulos de
revistas especializadas como Comunicacion y sociedad,” publicada por el departamento
de proyectos periodisticos de la Universidad de Navarra, o la publicacion
Question/Cuestion de la Universidad de la Habana.® Mencion aparte merece el articulo
“Cine documental: tratamiento creativo (y politico) de la realidad” publicado en la revista
argentina Cine Documental, en el que se hace un extenso recorrido por los nudos
conceptuales més problematicos del género como es su vinculacién con la comunicacion

politica.’

Por ultimo, se encuentran la bibliografia que podriamos definir como puramente
historiogréfica, es decir, aquella que aborda las relaciones entre el documental y la historia
dentro del ambito de los estudios de cine e historia ya mencionados. Sin duda, y como es
I6gico, este grupo de textos ha constituido el grueso de esta investigacion, por lo que el
namero de obras consultadas ha sido mayor que en los casos anteriores. Dentro de este
grupo se puede diferenciar entre aquellos documentos de caracter general dedicados al
estudio del cine como fuente historica en los que el documental se trata como un apartado
mas, los que abordan el cine documental de forma exclusiva y los que acotan su area de
estudio en un periodo, evento o régimen politico concreto. Entre los primeros, sin duda
los més numerosos y completos, destacan obras clasicas e indispensables como Historia
contemporanea y cine y El cine, una vision de la historia de Marc Ferro,*° dos libros
(especialmente el primero) fundamentales y pioneros en este campo de estudio,** Visto y
no visto de Peter Burke,'? o El pasado en imagenes. El desafio del cine a nuestra idea de
la historia de Robert A. Rosenstone, dos obras que, especialmente en la Gltima, inciden

mas en la naturaleza del cine como discurso histérico que como fuente.'® Entre los

6 Gomez Segarra, Manuel, Quiero hacer un documental, Madrid, RIALP, 2016.

"Hernandez Corchete, Sira, “Hacia una definicion del documental de divulgacion histérica”, Comunicacion
y Sociedad, Vol. 16, n° 2, 2004, pp. 89-123.

8 Rodriguez Martinez, Karina, “Sustentos teéricos del documental audiovisual historico”,
Question/Cuestion, Vol. 2, n° 67, 2020, pp. 1-28.

® Campo, Javier, “Cine documental: tratamiento creativo (y politico) de la realidad”, Cine Documental, n°
11, 2015, pp. 1-27.

10 Ferro, Marc, Historia contemporanea y cine, Barcelona, Ariel, 1995.

1 Ferro, Marc, El cine, una vision de la historia, Barcelona, Akal, 2008.

12 Burke, Peter, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico, Barcelona, Cultura Libre,
2005.

13 Rosenstone, Robert, El pasado en imagenes. El desafio del cine a nuestra idea de historia, Barcelona,
Ariel, 1998.



segundos destacan articulos como “Historia audiovisual para una sociedad audiovisual”,**
de los catedraticos en Historia de la Comunicacion Audiovisual de la Universidad
Complutense Julio Montero Diaz y Maria Antonia Paz Rebollo o “Documental y realidad:
tres ejemplos en una relacion variable”, también de la mencionada Maria Antonia Paz
Rebollo.™ Es preciso decir que se trata de la categoria de textos mas escasa, lo que indica

la necesidad de que se reflexione mucho mas sobre el documental desde la historiografia.

Finalmente, el tercer grupo dentro de este apartado esta compuesto por articulos como
“L’ Espagne vivra, un ejemplo de documental francés en la guerra civil espafola” de la
profesora Inmaculada Sanchez,'® “Memoria y cine documental: el derrotero de las
producciones de propaganda” de Maximiliano Ignacio de la Puente,!’ o “La historia
filmada: los noticiarios cinematograficos como fuente histérica. Una propuesta
metodoldgica” de las ya mencionadas Maria Antonia Paz e Inmaculada Sanchez.'8 Llama
la atencidn que, en este tipo de trabajos que tratan la produccion documental en un periodo
concreto, la mayor parte de los analisis se dediquen a un grupo de temas en concreto, al
menos en el entorno espafiol y europeo. Los periodos a los que se dedica una mayor
atencion son la segunda guerra mundial (y, dentro de esta, al documental en la Alemania
Nazi y la propaganda bélica) y la guerra civil espafiola, habiendo muchas dificultades
para encontrar estudios dedicados a la Italia fascista, las democracias en el periodo de
entreguerras o la gran depresion y el New Deal. Esta circunstancia permite corroborar una
idea palpable en todo momento dentro del ambito del documental y que mencionabamos
paginas atras: la fascinacion por los documentales nazis y abiertamente propagandisticos,

comun al estudio del cine de entreguerras.

14 Montero Diaz, Julio y Paz Rebollo, Maria Antonia, “Historia audiovisual para una sociedad audiovisual”,
Historia Critica, n® 49, 2013, pp. 159-183.

15 paz Rebollo, Maria Antonia, “Documental y realidad: tres ejemplos en una relacién variable”, en VV.
AA, Una ventana indiscreta. La historia desde el cine, Madrid, Universidad Carlos 111, 2008, pp. 149-162.
16 Sanchez, Inmaculada, “L’ Espagne vivra, un ejemplo de documental francés en la guerra civil espafiola”,
Filmhistoria, Vol. 3, n° 1, 1993, pp. 271-278.

17 1gnacio de la Puente, Maximiliano, “Memoria y cine documental: €l derrotero de las producciones de
propaganda”, Cultura 7. Debates y perspectivas de un mundo en cambio, n® 7, 2013, pp. 13-27.

18 Paz Rebollo, Maria Antonia y Sanchez, Inmaculada, “La historia filmada: los noticiarios
cinematograficos como fuente historica”, Fimhistoria, Vol. 9, n°® 1, 1999, pp. 17-33.
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1. Documental y realidad

El cine documental es un género audiovisual de dificil delimitacion cuya naturaleza ha
sido escudrifiada a traves de diferentes prismas a lo largo del tiempo. Dependiendo del
contexto social y cultural, cada generacién de autores ha otorgado al documental
definiciones y funciones distintas que cambiaban a la par que las sociedades. Ya desde
las primeras filmaciones que se realizaron en la historia, los tedricos, directores y
operadores reflexionaron acerca de la naturaleza de la representacion de la realidad que
presentaban estas producciones, siendo Boleslaw Matuszewski, operador de camara de
los Lumiére, uno de los primeros en percatarse en 1898 del valor histérico-documental

de esos fragmentos de vida atrapados en papel celuloide.

A lo largo del siglo XX muchos autores y documentalistas han aportado distintas
definiciones de documental, dependiendo de qué aspectos priorizaban y tenian mas en
cuenta. Muchas de ellas hacen hincapié en el caracter riguroso y objetivo de sus
representaciones, tal y como indica el profesor Javier Campo: “El documental
cinematografico es un instrumento metodoldgico que permite registrar en sustrato
audiovisual la realidad historica con rigurosidad y fiabilidad”.'® Otras, por su parte, hacen
referencia a su caracter no ficticio, es decir, al hecho de que las imagenes tomadas en el
mismo lugar que se busca reproducir, sin actores ni decorados preestablecidos, tal y como
nos indica Robert Flaherty: “El punto de divergencia entre el documental y las otras clases
de filmes estriba en lo siguiente: el documental se rueda en el mismo lugar que se quiere
reproducir, con los individuos del lugar. Asi, cuando el documentalista lleva a cabo la

labor de seleccion, la realiza sobre material documental”.?°

Sin embargo, uno de los caminos mas transitados a la hora de definir qué es el
documental ha sido la busqueda de una serie de criterios cuya presencia 0 ausencia
permitan distinguir una obra documental de otra de ficcion. Uno de estos criterios es la
presencia 0 no de barreras artificiales, como escenarios, decorados o actores
preestablecidos y dispuestos en arreglo a una escenografia previa. Mientras en la ficcion

el escenario se planifica, elige e incluso construye antes del rodaje, en el documental ya

19 Campo, Javier, op. cit., p. 34.
20 Rodriguez Martinez, Karina, op. cit., p. 3.
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existe, pues es el espacio real y objetivable en el que el director va a filmar. No obstante,
este es un criterio fragil y relativo, pues en muchos documentales, como en el célebre
Nannuk of the Nort de Robert Flaherty (1922), se utilizaron escenarios preconcebidos y
se seleccionaron para rodar aquellos espacios y personajes que mas convenian a la
realizacion. Es decir, existen documentales en los que se actla y se simula una puesta en

escena.

Otro criterio a tener en cuenta es el modo en el cual el filme articula su discurso, si es
de forma narrativa o de forma argumentativa. La forma narrativa se atribuye generalmente
a la ficcion, de modo que esta construye el mensaje a través de una estructura dramaética
de comienzo, nudo y desenlace en el que son las acciones logicas de cada individuo las
que desarrollan la accion. Por su parte, la forma argumentativa se suele vincular al cine
documental, pues tiende a estructurar su discurso de forma retorica, es decir, mediante
argumentos que sustentan una idea o tema que es tratado a fondo. Por tanto, segln este
criterio la ficcion narra una historia, valiéndose méas de una tradicion literaria, mientras
que el documental argumenta una idea, aludiendo mas bien a una tradicidn ensayistica.
El problema es que, al igual que en el caso anterior, existen muchos casos en los que esto
no es asi y ambas formas discursivas se intercalan y combinan, como ocurre, por ejemplo,
en el caso de la ya mencionada obra maestra de Flaherty que, si bien es considerada como
la primera pelicula documental de la historia, posee una innegable estructura narrativa en
la que se nos va contando la vida de una familia de esquimales a través de sus miembros,

que actian como si se trataran de personajes.?:

Vinculado a este Gltimo, se puede establecer un tercer criterio en funcién del efecto
que se busque provocar en el espectador, de modo que, mientras en la ficcidn se busca
sobre todo apelar a los sentimientos y generar empatia entre los personajes y el publico,
en el documental se busca que el espectador piense, reflexione y polemice sobre aquello
que se le estd mostrando.?? Sin embargo, ni la reflexion ni la apelacion sentimental son
respuestas excluyentes en ninguno de los dos géneros, por lo que, al igual que en los
anteriores, no se trataria de un criterio muy determinante a la hora de distinguir entre

ficcion y documental.

21 Sellés, Margarita, op. cit., p. 15.
22 Rodriguez Martinez, Karina, op. cit., p. 13.
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Como vemos, las diferencias entre el cine de ficcion y el cine documental son mucho
mas relativas de lo que a primera vista puede parecer. Se pueden, sin duda, establecer
criterios que los diferencien, pero en todo caso serian validos, pero insuficientes, para
discernir qué es un documental. La clave parece estar en la realidad, concretamente en la
representacion de la realidad que ofrece, en su naturaleza y caracteristicas que lo
distinguen de otras expresiones audiovisuales y artisticas. Tanto la ficcibn como como el
documental pueden tratar un hecho real, dar constancia de un entorno social e histérico y
utilizar barreras artificiales para ello, pero la gran diferencia en la que todos los teéricos
inciden, uno de los preceptos basicos del cine documental, es el anhelo de documentar la
vida en la forma en que se nos presenta, de modo que, tal y como indica la profesora
Maria Antonia Paz, “en la no ficcion la subjetividad y la creatividad estan limitadas por
la representacion de hechos verificables”.?® Efectivamente, el cine documental toma
imagenes y sonidos directamente de la realidad que deben, no solo ser objetivables, sino
también parecerlo. Atendiendo a esta caracteristica podriamos decir que el documental
ofrece un registro totalmente objetivo y fidedigno de la realidad en el que el rigor esta

asegurado.

Sin embargo, y como veremos a lo largo de este trabajo, el documental no se ha
acercado siempre a la realidad de la misma manera, pues, cada época, sociedad e
individuo decide tomar de ella aquello que mas le interesa o le conviene, decision en la
que intervienen de forma determinante cuestiones como el contexto social, ideoldgico, el
clima politico o la mentalidad de un momento determinado. Desde sus mismos origenes,
en el documental se seleccionan y se ocultan elementos en funcién de las inquietudes,
propdsitos e intereses del realizador, actitud que ya indica una toma de posicion clara ante
lo filmado. Esta seleccion se da incluso en las filmaciones mas primitivas, aquellas en las
que aparentemente no se identifica intencionalidad alguna. Hay que tener en cuenta que,
si los hermanos Lumiére deciden colocar una camara a la salida de una fabrica repleta de
obreros 0 en una estacion de tren, no se trata de una decision azarosa, sino que responde
a las inquietudes de su época, a la importancia que la sociedad de su tiempo otorgaba al
progreso tecnoldgico y la industrializacion. Lo propio ocurre con los noticiarios de
variedades, tan exitosos a principios del siglo XX, que se proyectaban en teatros y recintos
destinados a un publico mayoritariamente burgués. Estas filmaciones presentaban

aspectos curiosos y llamativos de las sociedades urbanas burguesas, centrando su interés

23 Paz Rebollo, Maria Antonia, op. cit., p. 118.
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en eventos sociales y acontecimientos que formaban parte del microcosmos de las clases
medias acomodadas.?* La seleccion de ese tipo de temas es, sin duda, una toma de
posicion por parte del operador o, lo que era mas habitual, la empresa que le contrataba
(empresas como la productora francesa de noticiarios cinematograficos Pathé, una de las

mas importantes en la primera mitad del siglo XX).

Pero en el documental esta toma de posicion no se limita a establecer el lugar en el que
colocar la camara y seleccionar los elementos que se van a filmar. Otro elemento
caracteristico es la organizacion de los hechos filmados en secuencias de modo que se
dote a las imagenes audiovisuales de una causalidad que, en realidad, no tiene por qué
existir. Como indica Margarita Sellés: “Flaherty opinaba que nadie puede filmar y
reproducir de forma objetiva los hechos que observa y que si alguien lo intentara se
encontraria con un conjunto de planos sin significado (...). Una imagen solo adquiere
sentido al combinarla con otra y esta, a su vez, con otra hasta crear una secuencia legible
y coherente”.”® Ambos aspectos, la seleccion y organizacion del material filmado,
evidencian que el documental no actla como un registro mimético de la realidad, sino
que se trata mas bien de una interpretacion y reelaboracion de esta, lo que el
documentalista britdnico John Grierson defini6 como tratamiento creativo de la
realidad.?

Efectivamente, la realidad es la materia prima con la que trabaja el documental, pero
es una realidad que ha sido sometida a un proceso de reinterpretacion que la modifica,
dotandole de un significado que no tenia en origen. Para la mayoria de los tedricos, el
primero que desarrollé en su obra una vision moderna del documental fue Robert
Flaherty, cuya obra Nannuk of The North es considerada como el primer ejemplo del
género. Flaherty resumio los postulados del documental en dos: 1. Para representar la
realidad la pelicula debe tomar su material del terreno mismo, el cual debe ser
intimamente analizado por el documentalista y 2. ElI documental debe infundir a la
realidad de un sentido dramatico que le permite superar la mera descripcién, aportando

una interpretacion de ella.?” El documentalista norteamericano fue el primero en crear una

24 Sellés, Margarita, op. cit., p. 14

25 |bidem.

26 Winston, Bryan, Claiming the real. The Griersonian Documentary and its Legitimations, London, British
Film Institute, 1995, p. 10.

21 Bermudez Brifiez, Nilda, “El documental historico: una propuesta para la reconstruccion audiovisual de
la historia petrolera del Zulia”, Revista Omnia, Vol. 16, n° 2, 2010, p. 6.
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narracion compleja a partir de imagenes reales y aportando una interpretacion personal
de los hechos valiéndose de libertades creativas y estilisticas como el montaje o la
metafora visual. Este hecho fue un hito que revolucion6 el mundo de la no ficcidn, hasta
la década de los veinte dominado por el reportaje de actualidad y los noticieros, los cuales
ambicionaban representar la realidad de forma aséptica, sin una voluntad interpretativa ni
dramatica.?® A partir de las peliculas de Flaherty, el documental pasé de ser sinénimo de
registro a convertirse en una propuesta discursiva que se sirve de lenguaje y codigos
propios para transmitir un mensaje determinado en el que la subjetividad del realizador

quedaba patente en todo momento.

Hacia mediados de la década de los veinte, la estela iniciada por Flaherty fue seguida
por otros documentalistas que profundizaron en la nocién de documental como discurso.
Como indica el teodrico Bill Nichols: “aquello que le interesa al documentalista no es
suministrar un mecanismo de transferencia de informacion (registro), sino tener una meta
persuasiva, un destino retérico”.?® El documental se convirtié en un arte retérico que
pretendia ofrecer un relato sobre lo real, con lo que aparecio en escena otro de los rasgos
definitorios del género: su finalidad persuasiva y argumentativa, el cual se encuentra
estrechamente relacionado con las funciones y propdsitos politico-sociales que
tradicionalmente ha asumido como manifestacion cultural y artistica. Basta con echar un
vistazo a la mayoria de las producciones del periodo de entreguerras para percatarse de
que este es un rasgo definitorio en el documental contemporaneo. EI documental, por
tanto, no solo ofrece un relato articulado de forma més o menos dramatizada, sino que,
ademas, pretende persuadir, influir y modificar la opinion de su audiencia, lo que ha hecho
de él uno de los instrumentos de propaganda mas utilizados en el siglo XX, circunstancia
que ha llevado a autores como el productor y cineasta Philip Dune a afirmar que “la
mayoria de los documentales tienen una cosa en comin: todos surgen de una necesidad
definida, todos son concebidos como un arma-idea pensada para asestar un golpe en favor
de la causa que el autor tiene en mente. En un sentido amplio, el documental siempre es

un instrumento de propaganda”.®

Se observa, por tanto, como el peso de la subjetividad y la retérica en el documental

es mucho mayor de lo que en primera instancia puede parecer. Tradicionalmente, los

28 Sellés, Margarita, op. cit., p. 20.
29 Campo, Javier, op. cit., p. 8.

30 Dune, Phillip, “The Documentary and Hollywood”, Hollywood Quarterly, n° 4, 1946, p. 167.
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documentales siempre han gozado de un prestigio y legitimidad en d&mbitos como la
ensefianza o la academia mucho mayor que el de las obras de ficcion, pues se les atribuia
un rigor y una objetividad que los distanciaba del cine convencional. Y si bien el uso de
imagenes tomadas directamente de la realidad o de documentos veridicos constituye un
elemento legitimador muy a tener en cuenta, como se ha visto en este apartado, la manera
en que el documental selecciona, dispone y organiza sus recursos audiovisuales con
arreglo a un fin discursivo, retérico y argumental no le aleja tanto del cine de ficcion,
pues, a pesar de que sus funciones sean distintas, comparten en muchos casos recursos
estilisticos, medios expresivos y, 1o que es mas importante, una clara voluntad
interpretativa. Tener en cuenta esto es una condicién indispensable para todo historiador

que pretenda utilizar el documental como fuente historica.

2. El documental como fuente historica (1922-1939)

Una vez analizada la naturaleza y las caracteristicas de la realidad representada y
reelaborada por el documental, se procedera a estudiar como esta se relaciona con la
historia, qué informacion puede obtener la historiografia al utilizarla como fuente de
conocimiento para el estudio de un periodo concreto, en este caso la época de entreguerras
y la Segunda Guerra Mundial. A través del analisis de las producciones documentales
realizadas en este lapso de tiempo sera posible abordar muchas de las claves necesarias
que hacen del cine documental un testigo privilegiado del clima social, politico e
ideoldgico de su tiempo, especialmente en un contexto tan intensamente politizado como
el propuesto, que el documental, en sus diversas expresiones, no pudo ignorar. Para ello,
es conveniente dedicar algunas lineas a introducir algunas generalidades relacionadas con
los estudios de historia y cine, campo en el que se incluye el documental al tratarse de
una de las expresiones cinematograficas y audiovisuales esenciales de la modernidad.
Como indica Marc Ferro: “las interrelaciones historia-cine son multiples y van desde la
simple representacion de los hechos histéricos a la explicacion de un tiempo y una

sociedad determinados”.3! Segun el historiador francés, el cine se relaciona con la historia

31 Ferro, Marc, op, cit., 1995, p. 21.
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principalmente en tres sentidos: como testimonio, como agente de la historia y como

cotraandlisis de la sociedad.3?

Un film es un testimonio en tanto en cuanto deja constancia de su contexto fisico,
cultural e ideoldgico. Como producto cultural localizado en una sociedad y en un tiempo
determinado, su importancia documental va mucho més alld de lo meramente
cinematografico pues, tal y como asegura Ferro: “No cuenta (el film) solo por aquello que
atestigua, sino por el acercamiento sociohistorico que permite”.®® De este modo, el
analisis de un film, sea de la naturaleza que sea, no debe limitarse al hecho
cinematogréfico, sino que se integra en todo el mundo que le rodea y con el que,
inevitablemente, se comunica. Es por ello que, al analizar un producto audiovisual, el
historiador aplicard sus métodos de andlisis a cada uno de los elementos del film
(metéforas visuales, imagenes sonoras, guion, trama...), a sus relaciones con todo aquello
que no le es propio (la recepcion del publico, la produccioén, la financiacion, la critica o
el sistema politico en el que se realiza) y a como todas estas cuestiones se integran en su
contexto social y politico, es decir, como es el dialogo que sostiene con su tiempo y lugar.
Solo concibiendo la pelicula como un todo integrado e interconectado con todos y cada
uno de los aspectos de su época el historiador podra, no s6lo comprender la obra, sino
también la realidad que representa y de la que es expresion.3*

Por otro lado, Ferro también concibe el cine como un instrumento que, ademas de
documentar un contexto, es capaz de intervenir en él como agente de la historia al servicio
de una idea, una institucion, un gobierno o una mentalidad determinada.®® Gran parte de
la importancia del cine (y del documental, por tanto) reside en su capacidad para generar
arquetipos, imaginarios colectivos y lugares comunes que, en mayor 0 menor medida,
influyen en los comportamientos sociales e individuales. Esta nocién esta vinculada con
el desarrollo de una lectura ideoldgica de las peliculas, uno de los enfoques més habituales
al abordar el cine como fuente histdrica, el cual se pone de manifiesto especialmente en
las producciones de corte politico y propagandistico, especialmente en contextos en los
que la produccion cinematografica depende de o esta controlada por estructuras

economicas, estatales o gubernamentales. Desde este punto de vista, este tipo de peliculas

32 |bidem.

33 Ibidem, p. 39.

3 Ferro, Marc, op, cit., 2008, p. 17.
3 Ferro, Marc, op, cit., 1995, p. 21.
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pueden ser analizadas como reflejo de unas ideologias determinadas, pero también como
propuestas discursivas y retoricas que pretenden influir en la opinion publica y modificar

su toma de decisiones.

Por ualtimo, Marc Ferro identifica en el cine un documento que actda como un
revelador, muchas veces involuntario, de aquello que las mismas sociedades ocultan de
si mismas.*® En opinién del historiador: “El cine produce el efecto de desorganizar todo
aquello que muchas generaciones de hombres de estado y pensadores habian conseguido
ordenar equilibradamente; el cine destruye la imagen reflejada que cada institucion, cada
individuo se habia formado ante la sociedad. La camara revela su funcionamiento real,
dice mas sobre esas instituciones y personas de lo que ellas querrian mostrar, desvela sus
secretos, muestra la cara oculta de una sociedad, sus fallos; ataca, en suma, sus mismas
estructuras”.3” Segln esta perspectiva, de los films se podrian obtener hasta tres lecturas:
la aportada por el contenido explicito de la obra, la proporcionada de forma implicita a
través de metéforas audiovisuales, silencios y recursos estéticos mas o menos evidentes
y la transmitida por sus lapsus involuntarios, que, a ojos de Marc Ferro, constituirian una

historia distinta a la oficial, un contraanalisis de la sociedad y su funcionamiento interno.

2.1. El documental narrativo y poético

El cine de no ficcion ya habia existido durante los veinte afios antes del surgimiento
de la primera obra documental considerada como tal, prueba de ello son las ya
mencionadas filmaciones de los hermanos Lumiére que captaban imagenes en
movimiento de escenas cotidianas. En este periodo previo a la década de los veinte, la
produccion audiovisual no ficcional estuvo dominada por producciones en forma de
actualidades y newsreels, noticiarios y revistas cinematograficas generalmente centrados
en registrar acontecimientos y eventos sociales relevantes como desfiles militares,
celebraciones de la realeza o curiosidades llamativas, sin ninguna voluntad mas alla de
ofrecer un espectaculo entretenido a los espectadores. La | Guerra Mundial supuso un

evento revolucionario en la utilizacion de las imagenes audiovisuales con fines

% Ibidem, p. 39
37 Ibidem, p. 38.

18



propagandisticos, ya que fue uno de los primeros conflictos en el que los estados
contendientes se involucraron activamente en la configuracion de los noticiarios que
informaban a la poblacion del devenir de la guerra. Cientos de miles de metros de pelicula
fueron utilizados como un importante medio de comunicacion entre los gobiernos y sus
poblaciones civiles, a las que estos ofrecian informaciones a menudo sesgadas y cuando
no directamente manipuladas con arreglo a un relato dedicado a ensalzar el heroismo de
la patria y la iniquidad del enemigo.®® Sin embargo, son filmaciones a menudo aisladas e
inconexas, sin coherencia narrativa o argumental, que no han pasado por un proceso de
seleccidn, disposicion y organizacion de la informacién, por lo que no ofrecen, por si

mismas, una interpretacion de los hechos basada en el punto de vista de un realizador.

Es en la década de los veinte cuando nacio el género documental en un sentido
moderno, favorecido, en gran medida, por muchas de las corrientes artisticas e ideoldgicas
que, especialmente influidas por la revolucion bolchevique y su impacto en la Europa
posterior a la Gran Guerra, buscaron nuevas formas de expresion que rompiesen con las
formas cléasicas de representacion de la realidad (buenos ejemplos de esta bldsqueda de
nuevos horizontes expresivos son el constructivismo, el realismo socialista, el futurismo
o el surrealismo).® Por otro lado, el documental de vanguardia consiguié abrirse paso
entre el publico general gracias a la labor de los numerosos cineclubs que surgieron en
las grandes ciudades de la Europa de entreguerras, permitiendo que muchas producciones
independientes, alejadas de la influencia de las grandes compafiias, tuviesen una
importante repercusion social. Ademas, estos cineclubs inauguraron una cultura
cinematogréfica particular muy vinculada a la cultura urbana de las grandes capitales del

continente que se vera reflejada en muchos documentales de la época.*

En este emerger del documental tuvo mucho que ver la figura del realizador irlandés
Robert Flaherty, autor de Nanook of The North (1922). La gran aportacién de Flaherty
fue construir una narracion compleja, dotada de sentido dramatico, a partir de imagenes
reales que, ensambladas de determinada manera, adquirian una nueva significacion.
También fue el primer autor en ofrecer una interpretacion personal de la realidad filmada,

en este caso de la vida diaria de una familia de esquimales, mediante la combinacion de

3 Rabiguer, Michael, Direccion de documentales, Madrid, Instituto Oficial de Radio y Television, 1989,
p. 19.

39 Edison Foncseca, Esteban Celi, op. cit., p. 96.

OVV. AA,, op. cit., p. 19.
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imagenes audiovisuales tomadas in situ y recursos estilisticos propios, en muchos casos,

de la ficcién.

Nanook of the North pretende transmitir el proceso de lucha por la supervivencia de
una familia esquimal tomando el punto de vista de Nanook, su protagonista. Méas centrado
en los aspectos narrativos y estéticos, Flaherty no se interesa en analizar el contexto
socioecondémico que envuelve a Nanook y su familia, a pesar de que su obra se sustentd
en un largo periodo de convivencia con la tribu de esquimales para recoger toda la
informacidn posible sobre su forma de vida. Lo que nos transmite el documental es una
narracion heroica sobre como el individuo se enfrenta en soledad a las fuerzas de la
naturaleza. Para ello, Flaherty planificé y selecciond todos aquellos aspectos que le
resultaban mas interesantes, llegando en muchos casos a indicar a los personajes qué
debian hacer en cada momento, en funcion de las emociones que queria transmitir. ES por
ello por lo que Nanook es una obra documental proxima al docudrama, en la que la
representacion objetiva de la realidad permanece en un segundo plano con respecto a la
conveniencia narrativa y las preferencias del director, una metodologia muy recurrente

en su produccion.

Desde el punto de vista del analisis historico, los documentales de Flaherty, a
diferencia de muchos de sus colegas coetaneos, transmiten una representacion de la
realidad aparentemente carente de todo tipo de contenido o reflexion social, politica o
ideolégica. Como indica Margarita Sellés: “su representacion de la realidad responde a la
influencia de la literatura de viajes y reportajes, muy del gusto del publico de la época”.*?
Sin embargo, su obra si que refleja una clara fascinacion por las sociedades primitivas y
las formas de vida tradicionales articulada en torno al leit motiv de la lucha del ser humano
contra una naturaleza implacable y, a menudo, cruel. En sus documentales, Flaherty
transmite una vision romantizada e idilica de estas sociedades tradicionales, las cuales
son representadas como comunidades cohesionadas, solidarias entre sus miembros y
regidas por valores alejados del materialismo y el individualismo propio de las sociedades

industrializadas.

La recuperacion de tradiciones en peligro de desaparecer, como la pesca del tiburdn

en su film Man of Aran (1934) o de sociedades y culturas exoticas ajenas a los valores

41 Ibidem, p. 26.
42 Sellés, Margarita, op, cit., p. 15.
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occidentales, como en el caso de Moana (1926), dejan entrever un desapego hacia una
sociedad industrial que, recordemos, acababa de salir de un acontecimiento tan traumatico
como la Primera Guerra Mundial, que trastocdé muchos de los valores e ideas que
vertebraron la sociedad europea durante el largo siglo XIX. La fe en el progreso humano
a través del progreso técnico y cientifico se vio sepultada en los campos y trincheras de
la Gran Guerra, un conflicto que puso esa técnica al servicio de la muerte y la destruccion.
Por eso, la produccion documental de Flaherty puede ser interpretada como el desarrollo
de un conflicto entre progreso y tradicion en el que el primero es representado como una
amenaza para las sociedades tradicionales, como también ocurre en su Gltimo documental
Lousiana Story (1948) en el que se narra el conflicto de intereses entre la forma de vida
tradicional cajun y las petroliferas que a partir de la década de los treinta comenzaron a
imponer su ley en la zona de Luisiana. Muchos documentalistas contemporaneos
criticaron el desapego hacia la realidad social que Flaherty mostraba en sus obras. El
propio John Grierson, uno de los méximos exponentes del documental social de
entreguerras y del que hablaremos mas adelante, critico la escasa atencion que dedicaba
en sus obras al andlisis de las condiciones sociales que permitian las formas de vida de
sus personajes acusando a Flaherty de manejar una vision neorousseauniana del buen
salvaje totalmente idealizada.*® Siendo esto cierto, a los ojos de un historiador, la obra de
Flaherty refleja una forma de pensar e interpretar su contexto histérico que hay que
enmarcar en una mentalidad de desencanto hacia las sociedades industriales caracteristica
de la Europa de entreguerras y compartida por otros intelectuales y artistas del momento
como Stephan Zweig, Miguel de Unamuno, Otto Dix o Fritz Lang.** De todos sus
documentales, quizas el que mas claramente transmite esta idea sea Moana, en el cual
Flaherty se proponia descubrir parte de la antigua cultura polinesia de Samoa antes de la
Ilegada de los misioneros y comerciantes occidentales, estableciendo una dicotomia entre
un occidente moderno y depredador y una poblacion samoana primitiva, pero pacifica y
heroica.

En la década de los veinte también surge un tipo de documental de corte artistico y
poético que, como en el caso de la obra de Flaherty, se interesaba mucho mas por los

aspectos cinematogréaficos y formales del género que por sus implicaciones sociales. Se

43 |bidem, p. 21.
# Villares, Ramén y Bahamonde, Angel, El mundo contemporaneo. Siglos XIX y XX, Madrid, Taurus, 2001,
p. 256.

21



trata de las Ilamadas sinfonias urbanas, unos filmes realizados con el objetivo de captar
la vida de las grandes ciudades de entreguerras y experimentar con la imagen audiovisual
y sus posibilidades narrativas y estéticas. Estas producciones estuvieron estrechamente
relacionadas, tanto estética como ideolégicamente, con las vanguardias artisticas del
primer tercio del siglo XX, especialmente el futurismo, el constructivismo ruso y el post-
expresionismo aleman. En sentido estricto, se trata de experimentos cinematograficos que
se alejan de la tradicional relacién causa-efecto de los documentales narrativos para
recrearse en lo estrictamente visual, captando a través de las cAmaras imagenes trabajadas
desde el punto de vista de su encuadre, iluminacion y composicion con la intencién de

narrar y transmitir de forma poética la vida y el ritmo de la ciudad moderna.*®

Sin embargo, bajo esa aparente representacion objetiva y mecanica del mundo urbano
de entreguerras se pueden encontrar muchas alusiones a la realidad social e ideoldgica de
las grandes urbes. En general, estas sinfonias urbanas ponen el foco de atencién en los
skylines de las ciudades, las infraestructuras que posibilitan las comunicaciones, los
transportes, los complejos industriales, el ocio, el turismo e, incluso, en las
contradicciones y desigualdades de la sociedad de clases. La ciudad es representada por
estos documentalistas como el espacio simbdlico de la modernidad, una especie de
santuarios del movimiento y el progreso acelerado que acttan como difusoras de vida.
Tengamos en cuenta que el género documental era en ese periodo un género
estrechamente vinculado a los entornos urbanos, en parte gracias a la ya mencionada
influencia de los cineclubs, lo que explica que muchas producciones tuviesen a la ciudad

como tematica e inspiracion fundamental.

Este interés por la ciudad también se relaciona con la influencia de dos corrientes
artisticas y de pensamiento surgidas en los primeros afios del siglo XX, el futurismo y el
post-expresionismo aleman, también denominado nueva objetividad. En el caso de las
sinfonias urbanas, la influencia del futurismo es omnipresente, algo que no es de extrafiar
habida cuenta de que se traté del primer movimiento en reivindicar el componente
artistico del cine como expresion artistica mas pura y propia de la modernidad.*® La

influencia futurista puede identificarse en muchos aspectos como la exaltacion del

4 Sancho Rodriguez, Angel, Las sinfonias urbanas como imagen de la ciudad de entreguerras: ciudad,
ciney arte de vanguardia en la obra de Walter Ruttman y Dziga Vertov, Madrid, Universidad Complutense,
2017, p. 76.

4 Ferro, Marc, op. cit., 2008, p. 7.

22



progreso técnico a partir del interes por filmar las grandes infraestructuras urbanas como
expresion de progreso y del dinamismo y el ritmo febril de la sociedad industrial. Por su
parte, la influencia de la nueva objetividad es palpable en el gusto por lo cotidiano y la
representacion objetiva del mundo, pero transformandolo desde el punto de vista
subjetivo del realizador. Por otro lado, algunas de estas peliculas captan la
industrializacion y la proletarizacion de la sociedad desde enfoques mas o menos criticos,
como es el caso del documental A props de Nice (1930), del realizador francés Jean Vigo,
desmitificando a la evolucionada sociedad europea de principios de siglo dentro del

contexto de la crisis de los valores que supuso la Primera Guerra Mundial.*’

Por tanto, en estos filmes se quiere representar un concepto de ciudad en el que esta es
considerada un mundo en el que todo esta en constante movimiento y que goza de sus
propios ritmos. La ciudad es concebida como un entorno social, cultural y politico que
actla como méxima expresion de la vida moderna, para bien y para mal. Es por ello por
lo que, desde el punto de vista historico, constituyen objetos de estudio muy interesantes
para analizar el desarrollo urbanistico de las grandes metrdpolis del momento, asi como
su contexto social y cultural a través de distintos puntos de vista, los cuales varian mucho
dependiendo del autor. Y es que resulta muy diferente la ciudad representada en Berlin,
sinfonia de una gran ciudad (Walter Ruttman,1927) a, por ejemplo, la reflejada por Jean

Vigo en la ya mencionada A props de Nice.

Berlin constituye la obra mas paradigmatica dentro de las sinfonias urbanas, pues
recoge préacticamente la totalidad de las caracteristicas que las definen. En el documental,
Ruttman nos presenta una Berlin como simbolo de las grandes metrépolis de su tiempo,
moderna, vital y dindmica, en la que se exalta la técnica y el surgimiento de un nuevo
estilo de vida marcado por el ritmo acelerado. En este sentido, es especialmente
significativo el hecho de que no se nos muestre a lo largo del filme ninguno de los
monumentos mas reconocibles de la ciudad. Ruttman, influido por una mentalidad
futurista, huye de la representacion de cualquier monumento historico, captando
Unicamente las zonas modernas de Berlin.*® En busca de una ilusoria ruptura con el
pasado, idea de fuerte raigambre futurista, al realizador aleméan solo le interesa la ciudad
contemporanea, centrando su interés en aquellos elementos que simbolizan lo moderno

como medios de transporte, grandes avenidas, las infraestructuras industriales, las luces

47 Sancho Rodriguez, Angel, op. cit., p. 122.
48 |bidem, p. 123.
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de la ciudad o el ocio nocturno. No se oculta la existencia en la urbe de diferencias
sociales, pues en el documental se captan los ritmos de trabajo en fabricas sometidas al
modelo fordista intensivo, pero las refleja con la distancia suficiente como para no
implicarse ni tomar partido, es un elemento mas de la gran ciudad que forma parte de ese

universo moderno y cosmopolita que es Berlin.

Por su parte, A propos de Nice es un film muy distinto, a medio camino entre la sinfonia
urbana y el documental social. Formalmente, sin duda, se asemeja al resto de sinfonias
urbanas, pero en este caso se ofrece una vision critica de la burguesia que veranea en la,
por aquel entonces, capital del turismo en la Costa Azul, Niza. En general, en el resto de
los documentales de este tipo el ocio es tratado como un elemento positivo, expresion de
la dindmica sociedad contemporanea. Sin embargo, en A propos de Nice Jean Vigo ofrece
una vision sarcastica, satirica y repleta de humor negro de este fendmeno de la
modernidad. A grandes rasgos, el documental constituye una feroz critica al capitalismo
y la frivolidad de la burguesia elaborada a partir de imagenes aparentemente inofensivas
tomadas, ademas, siguiendo el método de la cAmara oculta, es decir, sin que los filmados
se percataran de ello, dotando a la filmacién de una verosimilitud mucho mayor que si
hubiese sido producto de una planificacion previa.*® Esta critica mayoritariamente se
construye a partir de la sucesion de planos e iméagenes opuestas y contradictorias, con la
intencion de dejar claro el contraste entre la Niza invadida por turistas ociosos de clase
alta tomando el sol y gozando de las comodidades de lujosos hoteles y casinos y la Niza
de los trabajadores y los barrios pobres de la periferia y el puerto. El objetivo es sacar a
la luz las contradicciones del capitalismo, perceptibles en una ciudad que, en apariencia,
es sindnimo de opulencia, una especie de paraiso en el que los placeres mundanos son
propiedad de unos pocos. Las metaforas visuales se suceden en arreglo a este mensaje,
mostrando en una secuencia, por ejemplo, a un grupo de mujeres de la alta sociedad
cantando y bailando y, a continuacion, a un grupo de trabajadores portuarios portando los
sacos del carbon destinado a calentar las aguas de los balnearios de la ciudad. A lo largo
de todo el film se incide en representar a la burguesia como una clase parésita e inactiva
enfocando a los veraneantes dormitando en las terrazas del paseo maritimo en oposicion
a una clase trabajadora que, desde la mafana, comienza su trabajo. Niza, desde esta

perspectiva, es una gran maquina que funciona gracias a la labor de las clases trabajadoras

BVV. AA,, op. cit., p. 41.
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pero cuyos frutos son aprovechados por aquellos que no hacen nada por ella.>° Por tanto,
la pelicula, a diferencia del resto de sinfonias urbanas, presenta un contenido social e
ideoldgico claro en el que, sin duda, tiene mucho que ver la ideologia anarquista de Jean
Vigo vy la influencia decisiva de las vanguardias soviéticas (omnipresente, habida cuenta
de la presencia en el rodaje como camardgrafo de Boris Kaufman, hermano del
documentalista ruso Dziga Vertov). Como indica el historiador Erik Barnow, con este
documental Jean Vigo era consciente de “estar filmando los ultimos espasmos de una
sociedad que descuida sus responsabilidades hasta el punto de producirnos nauseas y

hacernos complices en la bisqueda de una solucioén revolucionaria”.!

La década de los veinte fue para el documental un periodo de experimentacion y
vanguardia, expresion de un género que buscaba sus medios de expresion y su papel
artistico. En este proceso documentales como los abordados en este apartado dotaron al
género de la consistencia estética necesaria para legitimarse como arte e iniciar la
cristalizacion y consolidacién de sus formas y funciones en la década siguiente. Por tanto,
se han analizado en este apartado obras que ponen su acento en cuestiones mas puramente
artisticas y cinematograficas, relegando a un segundo plano las alusiones al contexto
social y politico. Y, sin embargo, se ha visto que, a pesar de ello, suponen fuentes
histéricas muy estimables y que, debidamente interpretadas, ofrecen, aun

inconscientemente, mucha informacion sobre el periodo de entreguerras.

2.2. El documental social

Existe en el documental de entreguerras, especialmente a partir de los afios treinta, un
elemento comun a la mayoria de las producciones realizadas. Se trata de las funciones
sociales que asume, siendo, sin duda, la expresion cinematografica en el que mas se
identifica este compromiso con la realidad social y politica de su tiempo. La vocacion
social del documental de entreguerras se halla estrechamente relacionada con el contexto
en el que se desarrolla, especialmente durante la década de los treinta. En esta década el
mundo occidental vive la consolidacion del primer régimen comunista, la cristalizacion

de dos estados fascistas en Italia y Alemania, la crisis de los sistemas parlamentarios

%0 Ibidem, p. 42.
51 Barnow, Erik, El documental. Historia y estilo, Barcelona, Gedisa, 2002, pp. 71-72.
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liberales, las consecuencias sociales y politicas de la Gran Depresion y la tension entre
politicas librecambistas e intervencionistas.>® El cine documental, una vez dotado de los
instrumentos expresivos desarrollados en la década anterior, se hizo eco de ese bagaje
vital, lo que provocoé la proliferacion de producciones de tematica social y politica a

ambos lados del Atlantico, si bien de formas muy distintas.

A través de la influencia de documentalistas y teéricos como John Grierson o Paul
Rotha, el documental va a postularse en esta época como un medio capaz, no solo de
analizar la sociedad, sino de actuar en ella como soporte de medidas sociales y
adoctrinadoras concretas, una vision muy novedosa que nos habla del alcance que este
soporte audiovisual llegd o crey6 llegar a tener en su contexto. Este hecho es
especialmente relevante, pues el documental social de entreguerras, a diferencia de lo que
ocurre con la ficcion, pone sus armas al servicio, no ya de una causa o una ideologia, sino
de medidas sociales dirigidas a solventar problemas concretos, un enfoque pragmatico
del que se aprovecharan muchos gobiernos. Vinculado a esto Ultimo, ser& en los afios
treinta cuando los estados comiencen a percatarse del potencial politico y propagandistico
del cine, especialmente del documental, gracias en parte al ejemplo de la experiencia
soviética, el primer sistema politico que legitimd el cine como expresion politica y

herramienta de propaganda.

Todos los grandes documentalistas de esta época, como Grierson, Dziga Vertov,
Bufiuel o Joris Ivens, aun procediendo de tradiciones cinematograficas muy diversas, se
hacen eco, de un modo u otro, de esta dimensién social. Para muchos historiadores, esta
toma de conciencia con respecto a las posibilidades sociales y politicas del género
documental se produjo en el mismo instante en que se definié a este como un género
retérico y argumentativo, dirigido a persuadir al espectador y convencerle de la veracidad
y necesidad de una causa. Por otro lado, la aparente correspondencia inmediata del
documental con la realidad hicieron de él un soporte privilegiado para la comunicacion
politica, pues como indica el historiador Jane Gaines: “la razon por la cual se usa el
documental para promover objetivos politicos y sociales es debido a que su estética de la
similitud establece una continuidad entre el mundo de la pantalla y el de la audiencia,

donde el espectador es llamado a intervenir en ese mundo que esta tan cerca”.% Es decir,

52 Villares, Ramén y Bahamonde, Angel, op, cit., p. 255.
%3 Gaines, Jane, “Political Mimesis”, en James Gaines y Michael Renov (ed.) Collective Visible Evidence,
Minneapolis,University of Minnesota Press, 1999, p. 92.
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el documental interpela directamente al espectador como miembro de una realidad que
conoce y de la que forma parte, le habla como un participante en la esfera publica, a traves
de un grado de verosimilitud mucho mayor del que puede aportar la ficcion. Este es un
factor determinante a la hora de explicar el éxito de este género como herramienta

propagandistica y de concienciacion social.>*

Fue el documentalista escocés John Grierson el encargado de encender la mecha del
giro radicalmente social que vivid el documental en la década de los treinta. De hecho,
fue el propio Grierson el primero en utilizar la palabra documental en 1926 para referirse
a la pelicula Moana, de Flaherty, bautizando con un nuevo nombre a todo un nuevo
género cinematografico. La produccion documental del realizador escocés refleja una
preocupacion constante por la educacion democratica de la ciudadania, producto de la
influencia que tuvieron para Grierson las ideas del socidlogo y teorico de la opinion
publica Walter Lippmann, con las que entrd en contacto durante su etapa como estudiante
de sociologia en la Universidad de Chicago. Para Walter Lippmann, el verdadero
obstaculo que hace imposible el desarrollo de una vida plenamente democratica reside en
la falta de informacidn, que hace muy dificil la comprension de los procesos democraticos
por parte de la ciudadania.>® Por otro lado, Grierson desarrolla su carrera en un contexto
de crisis generalizada de los sistemas democréaticos y semidemocréaticos y de desprestigio
del parlamentarismo en Europa, cuyo sintoma mas evidente es el surgimiento de opciones

politicas de corte dictatorial tales como el fascismo o el bolchevismo.

Ante una situacion asi, Grierson hace suya la tarea de promover una educacion para la
democracia que potencie la vida en comunidad y consiga generar una nueva mentalidad
politica comprometida. El instrumento ideal para ello serd el documental, que se
convertird en un medio privilegiado de educaciéon civica. Con sus documentales,
pretendié acercar al ciudadano, de forma simplificada y atractiva, unos problemas
sociales cada vez mas complejos que tenian lugar en una realidad cada vez mas vasta e
inabarcable para el ciudadano britanico medio. Esta complejidad, en opinion de Grierson,
generaba en la poblacion una apatia y falta de interés hacia las cuestiones publicas
causada, en gran medida, por la ausencia de un contacto directo de los medios de
comunicacion con la realidad social. De este modo, a partir de una dramatizacion de las

realidades cotidianas y la manifestacion de sus implicaciones y consecuencias sociales,

54 Campo, Javier, op. cit., p. 16.
%5 Sellés, Margarita, op. cit., p. 34.
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el documentalista podia fomentar la participacion ciudadana, podia actuar como una toma
de conciencia. Todas estas ideas serian el germen de una generacién de documentalistas
britdnicos que, encabezados por el propio Grierson, darian origen a la célebre Escuela
Documental Britanica, una de las mas influyentes en su momento y también en décadas

posteriores.>®

Por tanto, la obra cinematografica de Grierson estuvo en todo momento subordinada a
sus fines didacticos, lo que le llevo a evitar el esteticismo y adoptar una representacion
realista de la realidad social britanica con el fin de garantizar la inteligibilidad del mensaje
para el publico. Su obra més importante (y la Unica que realiz6 en calidad de director) fue
Drifters (1929), documental que describe sin artificio alguno, como si de un reportaje se
tratase, diversos aspectos de la vida cotidiana de un grupo de pescadores de arenque en el
mar del Norte. El documental fue realizado bajo el auspicio y la financiacion del gobierno
britanico, en aquella época conservador, que aprobd el proyecto de Grierson porque
formaba parte de un proyecto gubernamental basado en la produccién de filmes
propagandisticos encaminados a difundir la idea de unidad en los miembros del Imperio
Britanico mediante la promocion del comercio. De hecho, el gobierno britanico fue una
de las primeras democracias occidentales en percatarse del valor propagandistico del cine
documental, financiando muchas producciones de diversa indole a lo largo de la década

de los treinta.®’

Ante todo, Drifters constituye una exaltacion del trabajo, siendo la primera vez en la
historia del documental que el obrero es representado como el protagonista de los hechos.
Si bien el film estuvo financiado por el gobierno conservador, las simpatias de Grierson
hacia el laborismo quedan plasmadas en una produccion que, ante todo, pretendia captar
a la clase obrera britanica en su propio ambiente. Lo realmente novedoso es que presenta
a una clase trabajadora heroica, pero sin el furor revolucionario de las producciones
soviéticas, sino centrada en reflejar los valores que, para el laborismo, mejor la
representaban: el esfuerzo y la cooperacion. No se trata de una historia de
empoderamiento ni toma de conciencia proletaria, al modo de Eisenstein o Vertov, sino
que se pretende transmitir la imagen de unos trabajadores ingleses esforzandose por
realizar bien su labor, como si de un sacrificio por el pais se tratase. Por otro lado, Drifters

también incide en un tema como la fascinacion por la industria y la técnica, cuestién

%6 Ibidem, p. 37.
57 Ibidem, p. 34-35.
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recurrente, como hemos visto, en las sinfonias urbanas y en el cine soviético. De hecho,
el documental hace hincapié en una especie de encuentro entre dos mundos: el tradicional
de los pescadores (vemos imégenes al principio que se recrean en el pintoresquismo de
los artesanos fabricando sus redes a mano en su vieja aldea) y el de la industria moderna,
teniendo en el vapor y el humo de las calderas de los barcos dos elementos simbdlicos

fundamentales.

La produccion documental britanica del periodo de entreguerras estuvo casi
exclusivamente vinculada a la ya mencionada Escuela Britanica, un grupo de directores
liderados por Grierson que compartian su vision social, descriptiva y pedagogica del
género. Este grupo inaugura un modelo de documental informativo de financiacion
gubernamental que abordaba cuestiones y preocupaciones sociales concretas, casi
siempre vinculadas con el mundo del trabajo o las clases trabajadoras. Ademas de la ya
mencionada Drifters, destacan producciones como Housing Problems (1935, Arthur
Elton y Edgard Anste), centrada en el problema de las viviendas humildes de las barriadas
obreras situadas en los grandes centros industriales de ciudades como Birmingham o
Liverpool, Coal Face (1935, Alberto Cavalcanti), sobre la vida de los trabajadores en los
centros carboniferos y, sobre todo, Night Mail (1936, Basil Wright y Harry Watt), que
describe la ardua labor del tren correo nocturno que recorria el pais de norte a sur en un
documental en el que se muestra una verdadera adoracion por la maquinaria y la
tecnologia combinada con el buen hacer de los operarios.>® En esta produccion, al igual
que en Drifters, el trabajador se presenta como la figura clave de la sociedad, la pieza que
permite el funcionamiento del complejo engranaje que es la nacion y sus servicios
publicos. Lo més llamativo de este film es que, detras de su, en apariencia, mundano tema,
se puede localizar una evidente glorificacion de la eficiencia de los aparatos del estado,
el cual es representado como el centinela protector que cuida de sus conciudadanos aun
en los tiempos mas inciertos (de hecho, es evidente el paralelismo que se establece entre

la locomotora del servicio postal, su efectividad, y la de la nacion).

Si bien se suele mencionar a John Grierson y la Escuela Britanica como los pioneros
del documental social, lo cierto es que, a diferencia de lo que ocurria en otros paises
durante la década de los treinta, se tratd de una produccién muy poco politizada y marcada

por la imparcialidad politica.>® No olvidemos que se trata de directores que trabajan para

% Gubern, Roman, op. cit., pp. 30-31.
%9 Ibidem, p. 33.
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instituciones gubernamentales como la GPO, el departamento de comunicaciones del
gobierno britanico, y que, por lo tanto, se debian a los intereses del por aquel entonces
gobierno conservador de Stanley Baldwin. No vemos en la produccion documental
britanica de este periodo ni temas politicos, ni critica social, ni contenidos ideoldgicos
explicitos. De hecho, resulta especialmente Ilamativa la ausencia de cualquier referencia
audiovisual al auge de los fascismos en Europa ni a conflictos coetaneos como la Guerra
Civil Espafiola, lo que nos da algunos indicios de cuél era la postura oficial del gobierno
britanico con respecto a la politica exterior e interior. Se trata, por tanto, de una situacion
que contrasta significativamente con el panorama que encontramos en otros regimenes
parlamentarios europeos, como Francia, y en EEUU, donde la produccion documental

toma unos derroteros muy distintos.

La situacién britanica contrasta muy significativamente con la produccién documental
estadounidense, que dio a luz a multitud de documentales con una carga de protesta social
muy vigorosa en la década de los treinta marcados por el contexto politico del New Deal
de Roosevelt, fendmeno que condiciond gran parte de la produccion cinematografica, no
solo documental, de la década.®* Desde principios de los treinta existia en EEUU una
intensa actividad documentalista y fotografica organizada en pequefias productoras
independientes como la Workers™ Films and Photo League (FPL) que, influidas por la
obra de los cineastas soviéticos y desde parametros ideoldgicos de izquierda, hicieron
suya la labor de dejar constancia de todos los problemas sociales que surgieron en el pais
como consecuencia de la Gran Depresion iniciada en 1929, siempre desde una perspectiva
de clase. Sus documentales, casi siempre desarrollados en forma de noticiarios como el
American Today, no contaron con el apoyo ni del gobierno conservador de Hervert
Hoover, administracién cuya politica cultural y propagandistica se basé en ocultar las
consecuencias de la crisis econdmica a la opinion publica, ni del pablico, que preferia el
dinamismo de noticiarios como The March of Time a la critica social del FPL.% La
situacion cambié paulatinamente con la llegada al poder de los demdcratas en 1933 de la
mano de Franklin Delano Roosevelt, cuya programa de reformas basado en promover un
mayor intervencionismo estatal en la economia se tradujo en el ambito cultural en el

apoyo a las producciones que promovieran su ideario, dando lugar a toda una propaganda

% 1hidem.

®1 Ibidem, p. 35.

82 Duran Manso, Valeriano, “Propaganda en el cine de New Deal: Los personajes de Juan Nadie (Fran
Kapra, 1941)”, Quintana, n° 19, 2020, p. 165.
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politica en apoyo al New Deal que se manifestd en todos los ambitos, desde la literatura

hasta, por supuesto, el cine (y dentro de este el cine documental).®

Sin embargo, el interés del gobierno por el cine documental como herramienta
propagandistica fue un fendmeno tardio que no ocurri hasta bien entrado el mandato de
Roosevelt. EI apoyo gubernamental a la produccién documental solo se dio cuando la
critica social y la politizacién de las productoras independientes se atenud, tomando un
cariz mas liberal encarnado por la prestigiosa Frontier Film, productora que emergio
como una escision moderada de la FPL y que acogio a la mayor parte de las grandes
figuras del documental norteamericano, como Pare Lorentz, Paul Strand o Ralph Steiner.
A partir de 1933, tenemos en EEUU un sistema de producciones privadas que contaran
con el apoyo del gobierno, quien se encargard de promover documentales que aborden,
no solo las consecuencias de la crisis, sino la manera en la que la ciudadania lucha
abnegadamente por salir adelante, transmitiendo una serie de valores vinculados con la
identidad americana promovida por el New Deal.®* EI maximo exponente de esta
produccién documental es Pare Lorentz, cuyo documental The Plough that Broke the

Plains (1936) constituye un ejemplo paradigmatico.

Este documental conté con el apoyo del gobierno porque se inscribia dentro de los
fines de la politica agraria del New Deal dirigida a regular la produccion, invertir en
ayudas e infraestructuras y promover la intervencion gubernamental con el propdsito de
poner fin al endeudamiento masivo de los propietarios agricolas que se habia producido
en la década de los veinte.® La obra describe una catastrofe nacional provocada por una
oleada de tormentas de polvo que afectaron a mas de nueve estados, convirtiendo el
campo en un desierto, provocando la muerte del ganado y afectando a la salud pulmonar
de miles de familias de campesinos arruinados que, dirigiéndose a la costa en gigantescas
caravanas, terminaron hacinados en campamentos en busca de empleo en las areas
urbanas del pais (una consecuencia directa de la crisis del 29 que sera ampliamente
reflejada en la ficcion de la época, como es el caso de Las uvas de la ira, de John Ford,
film basado en la célebre obra de John Steinbeck).®® EI documental contiene una dura

denuncia social hacia las condiciones de vida del campesinado estadounidense, haciendo

83 Ibidem, p. 166.

% Ibidem, p. 162.

8 Sagredo Santos, Antonia, “La legislacion agraria del New Deal: la Agricultural Adjustment Act”,
Espacio, Tiempo y forma, Serie V, H2 Contemporanea, n°15, 2002, pp. 318-319.

%6 VV. AA., op. cit., p. 55.
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hincapié en las imagenes desoladas de campos y granjas abandonadas. Sin embargo, y
como es caracteristico en las producciones realizadas bajo el paraguas del New Deal, en
todo momento se enfatiza el esfuerzo y la fortaleza de los campesinos, representados
como los depositarios de las esencias americanas. Por otro lado, también destacan las
constantes alusiones a la fortaleza del estado y su capacidad para ayudar al pueblo
estadounidense, mencionando constantemente la unién de los americanos en las épocas
dificiles. También resulta interesante como el documental relaciona la sequia y el
deplorable estado de los campos, no solo con las tormentas de polvo y arena, sino también
con el incremento masivo de la demanda de trigo durante la | Guerra Mundial, una idea
que se simboliza intercalando imagenes reales de tanques durante el conflicto con las de
tractores en fila acompafiados de musica militar. Esto se puede interpretar como una
denuncia a la participacion de los EEUU en la guerra en un contexto como el del gabinete
Roosevelt en el que, durante la década de los treinta, la politica exterior se caracterizaba
por un no intervencionismo a ultranza, pasando a un muy segundo plano frente a la

politica nacional.

Ademas, en la obra se ven reflejados muchos de los valores e ideas propagados por la
propaganda del New Deal, tales como la reivindicacion de los valores tradicionales del
pueblo americano y su vinculacion con el medio rural, la exaltacion de la unidad de la
nacion frente a las dificultades o la idea de la nacion y el estado como la Unica solucién a
los problemas derivados de la crisis. También es caracteristico de las producciones de
este periodo el protagonismo de la gente humilde en su lucha por la supervivencia, asi
como el hecho de que la critica, aun existiendo, nunca se dirigia contra el gobierno o sus
instituciones, sino contra otros agentes externos (especuladores, grandes fortunas,
desastres naturales, corrupcion...).®” Todos estos elementos estan presentes en la obra de
Pare Lorentz.%® De un cariz similar es el documental The Land (1940, Flaherty), un
sombrio retablo también centrado en la miseria campesina provocada por la erosion de
grandes zonas del pais, si bien fue prohibido inicialmente por el gobierno al tacharlo de

extremadamente pesimista (tengamos en cuenta el afio de produccién, 1940-1941, época

87 Mainer, Carmem, “El cine norteamericano durante la gran depresion (1929-1939)”, Fotocinema. Revista
Cientifica de Cine y Fotografia, n° 6, 2013, pp. 176-178.
8 Duran Manso, Valeriano, op. cit., pp. 175-176.
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en la que, paulatinamente, se esta dirigiendo a la opinion publica estadounidense desde

una postura de no intervencion radical a la participacion en la Il Guerra Mundial).®

Otro tema recurrente en los documentales y noticiarios estadounidenses fue la Guerra
Civil Espafola, suceso que, al igual que ocurrié en Francia y contrastando con la
produccion britanica, tuvo una repercusion significativa en el panorama cultural y
artistico norteamericano. Y es que, a pesar de la postura oficial de neutralidad mantenida
por el gobierno de Roosevelt, respaldandose en el teorico “pacifismo estadounidense”, el
conflicto espafiol no pasé desapercibido, no solo para el cine de ficcién, sino tampoco
para el documental, siendo la industria cinematografica estadounidense la que més se
implico en la representacion del conflicto. En lo que se refiere al documental, quizas el
ejemplo més paradigmatico sea el de la obra Spanish Earth (1937, Joris lvens), traducida
al castellano como Tierra de Espafia, considerado por muchos como el mejor film
documental sobre la Guerra Civil Espafola realizado en esa época. EI documental no
conto con el apoyo explicito del gobierno para su realizacion, si bien se encarg6 de los
gastos de distribucion. De su financiacion se encargd exclusivamente la productora
Contemporary Historians, constituida por escritores y guionistas de renombre como
Ernest Hemingway, Jon Dos Passos, Lillian Heleman o Clifford Odets y creada
exclusivamente para financiar este y otros proyectos vinculados con documentar lo que
ocurria en la guerra de Espafia en apoyo de la legalidad republicana y con el objetivo de

lograr el cambio de postura de su pais con respecto a la misma.”

Spanish Earth se posiciona sin ambages del lado del bando republicano, manteniendo
en todo momento un discurso marcadamente antifascista. EI nucleo central del film lo
constituyen la defensa de Madrid y las luchas en torno a la carretera de Valencia ocurridos
de octubre de 1936 a febrero de 1937. Sin embargo, Joris lvens va mas alla del mero
reportaje de guerra, introduciendo el relato de la lucha por la supervivencia de los
habitantes del pequefio pueblo de Fuentiduefia de Tajo, estableciendo un paralelismo
entre la lucha con las armas en el frente y la lucha cotidiana del pueblo en retaguardia, lo
que le sirve al director para presentar la causa republicana como la causa del pueblo. Es
el pueblo mismo, no solo el ejército republicano, el que lucha contra los sublevados

franquistas en defensa de la tierra de Espafia. Otras producciones estadounidenses sobre

8 Sellés, Margarita, op. cit., p. 37.
0 Crusells, Magi, “Amores, pasiones y odios hacia The Spanish Earth (1937)”, en Camarero, Gloria; |
Congreso Internacional de Historia y Cine, Madrid, Universidad Carlos 111, 2007, pp. 435-438.
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la Guerra Civil Espafiola fueron Spain in Flames (1937, Helen VVan Dongen) y Heart of
Spain (1938, Leo Hurtzwitz y Paul Strand), ambas en apoyo a la causa republicana, con
especial mencion a esta Ultima, dedicada a ensalzar a las brigadas internacionales y su

papel en el conflicto.”

Por su parte, Francia inicié la década de los treinta como un pais cuya industria
cinematogréafica se habia revelado como la més sélida y desarrollada de Europa hasta la
I Guerra Mundial, que supuso el fin de su papel hegemonico. La influencia francesa fue
especialmente relevante en la industria de los noticiarios documentales, de la mano de las
productoras Pathé y Gaumont, dos gigantes que, gracias a las sucursales que tuvieron
repartidas por el continente, monopolizaron la industria documental. El periodo de
entreguerras supuso una pérdida de influencia muy significativa del cine francés,
eclipsado por el imparable empuje de Hollywood. A esto hay que unir un contexto
sociopolitico convulso, marcado por las consecuencias de la crisis del 29, el empuje del
movimiento obrero y sindical y el estallido de la Guerra Civil Espafiola, acontecimiento
que causd una fractura en la sociedad francesa entre aquellos favorables a la no
intervencion y los que apoyaban al bando republicano. Dentro de este contexto, la
temaética social sera recurrente en el cine francés en el periodo que va de 1929 a 1940,
incrementando su contenido politico y militante en 1936, con la creacion y posterior

victoria electoral del Frente Popular encabezado por Leén Blum.”

Sin embargo, la produccion documental en la Francia de entreguerras es muy escasa,
limitandose a un pufiado de peliculas, siendo la ficcion el soporte mas utilizado para emitir
mensajes sociales y politicos, destacando a directores como Jean Renoir, René Clair o
Jean Grémillon. Si bien films documentales como La vie des travailleurs italiens en
France (1926, Jean Grémillon) o La zone (1928, René Calir) son excelentes ejemplos de
critica social sensible a las condiciones de vida precarias de las clases trabajadoras y
subalternas de la sociedad, quizé el film maés interesante sea Le vie est a nous (1936, Jean
Renoir), documental de marcado caracter propagandistico realizado por el consagrado
director Jean Renoir como propaganda electoral para el Partido Comunista Frances y el

Frente Popular, coalicion de izquierdas de la que formaba parte. Si bien su contenido es

"L Crusells, Magi, “El cinema documental sobre les brigades internacionals durant la Guerra Civil
Espanyola”, Filmhistoria, Vol. 3, n°2, 1993, p. 223.

2 Flores Aufion, Juan Carlos, “Cine y opcion politica: El cine del Frente Popular francés”, Cuadernos de
Historia Moderna y Contemporanea, n° 2, 1981, pp. 297.
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politico, el enfoque social y carente de simbologia partidista evidente permite que sea
considerado como un film a medio camino entre la propaganda electoral y el documental
social. En él se recogen episodios de lucha obrera y campesina cuidadosamente
seleccionados para elaborar un relato favorable al Frente Popular. Lo méas llamativo es el
hecho de que el film pretenda ir més alla del imaginario comunista tradicional, vinculado
al movimiento fabril y a las organizaciones sindicales, para presentarse como una opcion
politica util para el conjunto de las clases populares, incluyendo al campesinado, que
aparece representado en numerosas ocasiones en su lucha contra la especulacion de los
terratenientes. Esto ultimo supone un elemento novedoso, pues responde a un intento
claro de la coalicion de izquierdas de ganarse el apoyo de unos sectores campesinos
tradicionalmente conservadores y habitualmente marginados por sindicatos y partidos de
izquierda. Ademas, evita la representacion de simbologia politica, centrando su atencion
en apelar a las clases populares francesas en su conjunto, siendo una expresion clara de
lo que se denomind como “el espiritu del 36”, que impregn6 muchas de las producciones
culturales y artisticas del periodo y que responde al clima de efervescencia politica que
caracterizo a la sociedad francesa de 1936 a 1937, afio en que cay6 el gobierno de Ledn

Blum.”®

2.3. El documental propagandistico

Si bien, como hemos visto, el uso del documental para transmitir ideas y valores
politicos fue un fendmeno comdn a practicamente todos los paises y regimenes en el
periodo de entreguerras, fue en los regimenes dictatoriales, fascistas y comunistas, donde
su uso propagandistico (y del cine, en general) alcanz6 su maxima expresion. Es cierto
que las democracias de entreguerras no fueron ajenas a la propaganda, fiel muestra de
ello son los ya mencionados documentales sociales del New Deal o el documental francés
La vie est a nous, pero, por lo general, no se tratd de producciones sometidas a un férreo
control por parte de los aparatos del Estado y tampoco actuaron exclusivamente como
altavoces de la ideologia oficial del régimen, lo que si se dio en los regimenes de corte
dictatorial. En este apartado vamos a centrarnos en analizar la produccion documental de

la Alemania nazi, la Italia fascista y la URSS, al tratarse de la mas abiertamente

8 Flores Aufidn, Juan Carlos, op. cit., pp. 315-317.
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propagandistica y determinada por sus circunstancias politicas, lo que hace de las obras
realizadas en esos contextos fuentes privilegiadas a través de las cuales identificar la
visién que dichos regimenes tenian de si mismos y del mundo, asi como de los

mecanismos de expresion que utilizaron para intentar imponerla a las masas.

Para entender el papel jugado por el cine documental en estos regimenes,
especialmente en los de corte fascista, es necesario tener en cuenta un fenémeno surgido
en ellos y esencial para comprender el trasfondo ideoldgico y la praxis politica del
fascismo: la estetizacion de la politica. En los regimenes fascistas la politica se erige
COmMo un escenario, una retorica que se sirve de todos los instrumentos comunicativos
para persuadir a las masas. De hecho, se tratd de una ideologia con predileccién por las
grandes manifestaciones simbolicas y rituales que creaban comunidades cerradas y
excluyentes, dotadas de sus propios codigos de expresion e identificacion, basadas, en
gran medida, en la sublimacion del individuo y la eliminacion de toda vision distinta a la
oficial, al ser considerada excéntrica y herética.”* La politica se convertia, de este modo,
en un dogma que se expresaba a través de rituales colectivos en los que la masa se
homogeneizaba hasta la practica desaparicion de sus elementos constituyentes, devorados

por una estructura Unica, inmutable y excluyente.”™

Para seducir a las masas, por tanto, el poder se ritualizd, estableciendo una suerte de
simbiosis entre la politica y el arte, quedando la ideologia unida a la dramatizacién. De
este modo, tal y como podemos ver en documentales como Triumph des Willens (EI
triunfo de la voluntad), el acontecimiento politico se convierte en una realizacion estética
y la politica, con ello, en un verdadero espectaculo de masas.”® A este respecto, la
capacidad expresiva del cine, asi como su alcance al gran publico, hicieron de él un medio
de propaganda privilegiado, especialmente en el caso del cine documental, gracias a su
aparente correspondencia inmediata con la realidad filmada.

Los documentales propagandisticos de los regimenes dictatoriales de entreguerras
fueron, especialmente en el caso italiano y aleman, producciones centradas en un pufiado
escaso de temas reiterativos y que se movian en términos radicalmente maniqueos, sin

grandes complejidades argumentales ni ambigiiedad alguna, puesto que el objetivo era

4 Casanova, Julian, Europa contra Europa. 1914-1945, Barcelona, Critica, 2011, p. 112.

75 Ignacio de la Puente, Maximiliano, “Memoria y cine documental: €l derrotero de las producciones de
propaganda”, Cultura 7. Debates y perspectivas de un mundo en cambio, n° 7, 2013, p. 15.

6 Ibidem, pp. 15-16.
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insertar en el imaginario colectivo una serie de ideas simples, pero facilmente
comprensibles. Casi todos ellos tenian en la creacion de un lider carismatico y
omnipotente y de un enemigo comun dos de los vectores argumentales basicos a traves
de los cuales manipular al publico. Estas ideas son especialmente evidentes en el caso
aleman, cuya produccion documental estuvo controlada por la omnipresente UFA, que
pasé de ser una de las productoras cinematogréficas mas importantes de Europa durante
la Republica de Weimar a un organismo oficial del ministerio de propaganda nazi
comandado por Joseph Goebbels. De toda la produccion documental del I11 Reich, la mas
destacada por volumen e importancia es la de Lenni Riefenstahl, en cuyas obras Der sieg
des Glaubens (1933), Triumph des Willens (1935) y Olimpiada (1938) es posible
encontrar un buen resumen de los fundamentos simbolicos y estéticos del

nacionalsocialismo aleméan.”’

Antes de su archiconocida Triumph des Willens, Riefenstahl filma Der sieg des
Glaubens, un documental sobre la celebracion del Dia del Partido del Reich, una
concentracion del NSDAP en el Campo Zeppelin de Nuremberg, tradicion instaurada por
el partido en 1923 y que en 1933 se realiz6 para conmemorar el VV Congreso del Partido,
el llamado Congreso de la victoria, pues se celebré poco despueés de la llegada al poder
de Hitler el 30 de enero de ese mismo afio. El film, que contd con la financiacion de la
UFA, presenta unas caracteristicas que contrastan significativamente con las
producciones posteriores de Riefenstahl y que, a su vez, dicen mucho de la imagen que
Hitler y el Partido Nazi querian ofrecer de si mismos en ese momento.’® En primer lugar,
se trata de una obra de tono menos solemne y épico que el reflejado en Triumph des
Willens u Olimpiada, en la que se pueden ver masas mas alegres y distendidas. Existe un
claro intento de presentar la ideologia nazi como una propuesta politica esperanzadora e
ilusionante, no tan obsesionada por la uniformidad y la agresividad como en los
documentales posteriores. Vemos, por tanto, el emerger de una fuerza politica joven que
se quiere presentar al publico aleman como un soplo de aire fresco, una oportunidad para

la humillada nacién alemana.

El tono festivo transmitido por el documental es perceptible en muchas secuencias,
especialmente en aquellas centradas en enfocar los rostros de asombro y alegria de los

nifios, transformada en verdadera euforia colectiva con la llegada de un también sonriente

" Ibidem, p. 16.
8 Ibidem, p. 17.
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Hitler y el resto de jerarcas nazis al recinto. Si bien, al igual que en el resto de las
producciones de este tipo, se hace énfasis en todo momento en la representacion de la
masa como una multitud homogénea, en este documental abundan los primeros planos a
los rostros del publico, especialmente a los miembros de las Juventudes Hitlerianas,
reflejando una individualizacién que desaparecera casi por completo en el resto de los
filmes de Riefenstahl. No obstante, el elemento mé&s llamativo de esta obra es, sin duda,
la presencia de figuras politicas incomodas para Hitler que, posteriormente, serian
purgadas y eliminadas de la politica alemana, como es el caso de Ernst R6hm, jefe del
estado mayor de las SA y uno de los protagonistas del film, encarcelado y ejecutado en
1934 tras la célebre Noche de los Cuchillos Largos. Otro de los grandes protagonistas que
aparecen en el film es Gregor Strasser, politico aleman también asesinado por las SS."®

Fue la aparicidn de estas incobmodas personalidades politicas lo que hizo que Der sieg
des Glaubens fuese censurada y sus copias practicamente destruidas por orden de Hitler,
motivando la produccion de una nueva pelicula documental que reflejara lo maés
claramente posible su indiscutido y omnipotente poder dentro del partido y al frente de
Alemania, sin tener que compartir protagonismo con jerarca alguno. El nuevo film,
también dirigido por Lenni Riefenstahl (quien, por aquél entonces, ya se habia convertido
en amiga personal de Hitler y una de sus mas célebres e importantes propagandistas) fue
Triumph des Willens, la pelicula mas universalmente conocida de las realizadas en la
Alemania nazi. También se trata, sin duda, de la produccién propagandistica que mejor
ilustra la estética y el simbolismo del nazismo, constituyendo una fuente audiovisual
clave para estudiar la percepcion que esta ideologia tenia de si misma y queria transmitir
al pueblo aleman. De un tono y tratamiento muy distinta a la anterior, Triumph des Willens
es una escenografia de dimensiones “wagnerianas” destinada a exaltar la figura de Hitler
como lider y rector absoluto de los destinos de Alemania. En él se muestran los actos del
VI Congreso del Partido Nazi, también celebrados en la embleméatica ciudad de
Nuremberg en 1934.8°

A diferencia del fervor festivo de Der sieg des Glaubens, la solemnidad, la
grandiosidad y el misticismo impregnan todo el film, ofreciendo una puesta en escena
dirigida expresamente a mostrar la invencibilidad del nazismo encarnado en su lider

supremo, el Fihrer, representado como un jefe carismatico al que las masas, no solo deben

™ Ibidem, p. 17.
8 Ibidem, p. 18.
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obediencia, sino con el cual se identifican, estableciendo una relacion de trasfondo casi
religioso y espiritual.® Se trata de un Hitler fuerte y seguro, sélidamente establecido en
lo més alto del poder y que ya no necesita justificarse ante su pueblo, pues, en cierta
medida, él es el pueblo aleméan. Para transmitir esta idea, Riefenstahl se sirve de multitud
de recursos estéticos como, por ejemplo, las constantes tomas de Hitler a contrapicado
con el objetivo de incrementar el tamafio de su figura y establecer una diferencia
jerarquica entre el lider, situado en lo alto de una tribuna, y la masa, situada en una
posicion de inferioridad fisica y tedrica con respecto a Hitler.8? También destaca la
presencia de figuras politicas radicalmente afines al Fuhrer, como Martin Bormann,
Heinrich Himmler o Rudolf Hess, lo que nos permite identificar el ndcleo duro del Partido
Nazi. El énfasis en los constantes discursos del Flhrer, acompafiados en todo momento
de musica de tono épico para reforzar su contenido, centrados en el resurgir y
fortalecimiento de Alemania, son apoyados por multitud de marchas militares de tropas
paramilitares pertenecientes a organizaciones como las SA en perfecta formacion. Masas
homogéneas y uniformadas reflejan la sublimacion del individuo en un régimen en el que
el Estado, encarnado por el Partido Nazi y su lider, aspiran a dominar todos y cada uno

de los ambitos de accion politica, social y doméstica.

El simbolismo se deja ver, incluso, en los decorados y estructuras que se construyeron
para la ocasion, especificamente dispuestas en el espacio con arreglo a los intereses
artisticos de Riefenstahl. En ellos impera el orden y la simetria, asi como la
monumentalidad, todos ellos valores reivindicados por el arte oficial nazi, de inspiracion
fundamentalmente neoclasicista. EI dinamismo y el movimiento tan solo son aportados
por la cdmara, cuyos violentos planos, contraplanos y tiros visuales contrastan con la
ordenada y obediente masa, la cual tan solo reacciona ante las palabras de Hitler.2® Sin
duda, Triumph des Willens es uno de los mejores ejemplos de documental
propagandistico de entreguerras, si bien, como indica el historiador Rafael de Espafia,
constituye un ejemplo desconcertante, ya que es una obra que ‘“en ningiin momento
consigue (ni busca, para ser exactos) la simpatia o la complicidad del espectador, algo
que hoy en dia parece indispensable para cualquier mensaje publicitario. No pretende

hacer atractivos unos conceptos, sino imponerlos sin alternativa”.8* Es por ello por lo que

81 |bidem.

82VvV. AA., op. cit., p. 51.

8 Ibidem, p. 52.

8 De Espafia, Rafel, El cine de Goebbles, Barcelona, Ariel, 2002, p. 41.
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la sensacion que el documental pretende generar es la de intimidacion y agresividad,
evidenciar la superioridad de la nueva Alemania surgida, segun el ideario nazi, de las

cenizas del Tratado de Versalles.

Por su parte, Olimpiada, segunda gran obra maestra de Lenni Riefenstahl, fue una
pelicula documental sobre los Juegos Olimpicos de 1936, celebrados en Berlin, que, si
bien presenta un contenido propagandistico menos evidente que en las anteriores (en parte
debido al control ejercido por el Comité Olimpico Internacional) contiene una clara
exaltacion de laraza aria y su canon estético, vinculado con la perfecciony la superioridad
racial. Yaen el prologo de la obra se establece una clara vinculacion con el ideal estético
de la antigua Grecia y la perfeccion aria promulgada por el nazismo (de hecho, llama la
atencion la asociacion que se hace entre las imagenes de la acropolis ateniense y la
moderna Berlin, como si esta Ultima fuese la reencarnacion de la floreciente Atenas del
siglo V a.C.).® El documental fue presentado por el gobierno aleman como un film
destinado a exaltar el espiritu olimpico, evitando en la medida de lo posible
manifestaciones nacionalistas o ideoldgicas de cualquier tipo. Sin embargo, la pelicula no
escapa de su funcion propagandistica, la cual queda plasmada en multitud de escenas y

metéaforas visuales.

No es casual, por ejemplo, que en la secuencia de la inauguracion de los Juegos
Olimpicos se nos muestre a la delegacion francesa alzando el brazo como saludo olimpico
para, seguidamente, mostrar a Hitler realizando el saludo nazi en un claro ejemplo de
montaje continuo ideoldgico. También es muy ilustrativa la secuencia final del salto
trampolin, en la que el saltador queda suspendido en al aire con sus brazos extendidos
realizado una figura muy similar a la del aguila nazi. Por otro lado, también destacan las
omisiones realizadas en el film, como el momento en que Lenni Riefenstahl decide
eliminar del metraje los desaires provocados entre el publico y el resto de los deportistas
alemanes por la victoria del atleta estadounidense de origen africano Jesse Owens, una
escena que podia poner en cuestion la supuesta imparcialidad de Alemania como
organizadora de los Juegos Olimpicos.® Sin duda, uno de los objetivos del documental
es remarcar la superioridad alemana en el plano deportivo, siendo esto una metafora de

su superioridad como raza, nacion y pueblo.

BVV. AA,, op. cit., p. 57.
% Ibidem.
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La Italia fascista también se involucré activamente en aprovechar el potencial
propagandistico del cine. La industria cinematografica italiana, tras un breve periodo de
esplendor en los primeros afios del siglo XX, experimento en la década de los veinte un
marcado declive provocado, principalmente, por la falta de capital extranjero y de una
infraestructura nacional capaz de competir con el gigante estadounidense en el que se
estaba convirtiendo Hollywood. Esta situacion comenzo a revertirse con la llegada de
Mussolini al poder, quien, desde el principio mostrd gran interés por el cine como
instrumento de adoctrinamiento. Siguiendo la perspectiva mantenida por otros autores
futuristas italianos como Marinetti, Mussolini vio en el cine un medio de comunicacion
de alcance mucho mayor que otros tradicionalmente utilizados por el poder con fines
propagandisticos, como la prensa o la literatura. Esto llevo al gobierno de Mussolini a
aprobar en 1926 la implantacion de una cuota de pantalla del 10% de las peliculas italianas
para todos los cines del pais, cifra que, posteriormente, se elevé al 25%. En ese mismo
afio, Mussolini también recomendo la transformacion de la pequefia empresa privada
LUCE en una institucion controlada por el Estado y bajo su supervision, dando origen a
la institucién publica destinada a la produccion y difusion cinematografica méas antigua

del mundo.?’

La LUCE se convirtié, a partir de ese momento, en un vehiculo de propaganda
fundamental para el Estado fascista italiano, especialmente a través de su noticiario
documental, Luce Gazette, de obligada reproduccion antes de la proyeccion de cualquier
pelicula. Sin embargo, la LUCE también produjo numerosos documentales
propagandisticos como Il Duce (1926), una epopeya laudatoria en tres partes sobre el
Duce y sus camisas negras, o Il camino degli eroi (Corrado D Errico, 1936), un relato
sobre la invasion italiana de Abisinia realizado bajo la Optica del imperialismo
mussoliniano.®® La labor de promocion del cine como herramienta propagandistica por
parte del Estado fascista italiano alcanzd su culmen con la creacién en 1938 de los
estudios Cinecitta, especializados en filmes de ficcion, que, tras la Segunda Guerra

Mundial, se convertiran en una de las grandes mecas del cine europeo. En general, el cine

87 Bavasso, Ceferino, “Un recorrido por el cine fascista aleman e italiano desde sus origenes hasta el fin de
la Segunda Guerra Mundial”, XVI Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia. Departamento de
Historia. Facultad de Humanidades, Buenos Aires, Universidad Nacional de Mar de Plata, 2017, p. 2.

8 |bidem, p. 3.
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documental no tiene un peso tan importante en la industria cinematogréfica de la Italia

fascista como en otros paises con regimenes dictatoriales.®

Al margen de los noticiarios documentales, cuyo contenido muy a menudo se basaba
en informaciones banales que se limitaban a glorificar a Mussolini y los progresos
tecnologicos de la “nueva Italia”, la produccion documental es escasa, siendo el cine de
ficcion el mas realizado y consumido por el publico.®® Sin embargo, hubo dos
acontecimientos que centraron la atencion de los documentalistas italianos financiados
por el instituto LUCE: la ya citada Guerra de Abisinia (1935-1936) y la Guerra Civil
Espafiola. El hecho de que se trate de dos conflictos internacionales que precisaron de la
movilizacién de tropas al extranjero es muy significativo, pues nos habla del interés que
tenia el régimen fascista italiano de exaltar su poderio militar y su capacidad de conquista,
siguiendo la légica de Mussolini de hacer de la Italia moderna una nueva Roma que
dominara el Mediterraneo de nuevo. Es por ello por lo que al régimen le intereso dejar
constancia de su actividad militar en el extranjero a traves de films documentales que, sin
excepcion, tuvieron la mision de glorificar al ejército italiano, encumbrando sus victorias

e invisibilizando sus fracasos.

Los éxitos militares en Africa animaron al régimen a seguir invirtiendo en la industria
cinematogréafica. En 1935 Mussolini aprob6 la fundacion del Centro Sperimentale di
Cinematografia, destinado a formar técnicos y directores que filmasen las operaciones en
Etiopia. Ese mismo afio comenzo, también, la construccion de los ya mencionados
estudios de Cinecitta, finalizada en 1937.%' Ademas, durante la guerra en Abisinia la
LUCE, a instancias de Mussolini, crea el Servicio Cinematografico en el Africa Oriental,
exclusivamente dedicado a mostrar al mundo el heroismo del ejército italiano.®? De aqui
saldran producciones como la ya mencionada Il camino degli eroi, el documental
propagandistico mas importante y representativo de los realizados sobre la invasién de
Etiopia. La pelicula es, ante todo, una exaltacién de la capacidad militar italiana, siendo
constantes las imagenes de maquinaria de guerra, tanques y vehiculos blindados que se
acompafan con escenas de trabajo en las fabricas, tema muy recurrente en la propaganda

fascista italiana (recordemos que el fascismo tiene en el futurismo, movimiento que

8 Ibidem, p. 4.

VVV. AA., op. cit., p. 58.

%1 Bavasso, Ceferino, op. cit., p. 3.
% |bidem, p. 9.
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elogiaba la técnica, la industria y el movimiento por encima de la tradicién, una de sus

influencias).®

La guerra se presenta como una experiencia enriquecedora y jovial, obviando todo
aspecto cruel o negativo, predominando las escenas de alegria y compafierismo entre los
jévenes soldados a los de lucha. La camaraderia se muestra como uno de los valores méas
importantes en el ejército italiano, vision que casa perfectamente con la interpretacion
que hacia el fascismo de la guerra como un factor esencial para la purificacion del cuerpo
y el alma nacional.®* A pesar de esta glorificacion de la guerra, son muy escasas las
escenas de violencia, limitandose a los minutos finales del film, puesto que el documental
pone el foco de atencion en reflejar la invasién, no como una conquista, sino mas bien
como una empresa civilizadora, de modernizacion del territorio colonizado (son
constantes las imagenes de soldados realizando obras publicas e infraestructuras de todo
tipo). En suma, Il camino degli eroi es una de las producciones documentales que mejor
refleja esa idea imperial propugnada por el fascismo italiano en funcién de la cual “las
glorias del antiguo Imperio romano iban a renacer en esa Italia joven, dinamica, llena de

tecnologia, modernismo y ensalzamiento de la virilidad y de los valores marciales”.%

El otro gran conflicto internacional en que se vio implicada la Italia fascista y que fue
fuente importante de produccién documental fue la Guerra Civil Espafiola, en la que Italia
intervino en apoyo del bando franquista proporcionando armas, apoyo logistico y
soldados (Corpo Truppe di Volontarie) junto a la Alemania Nazi. La ambicion de una
expansion en el Mediterraneo a costa de Francia, asi como la animadversion a los
gobiernos del Frente Popular espafiol y francés, llevaron a Italia a implicarse en un
conflicto que no tardd en internacionalizarse y en la que empled mas de setenta mil
hombres y una gran cantidad de recursos militares.®® Al igual que en la Guerra de
Abisinia, el Estado fascista utilizé su infraestructura cinematografica para elaborar
documentales de propaganda que, bajo la supervision del Instituto LUCE, mostraran el
valor de las tropas italianas y sus victorias en el frente, presentando la ayuda italiana como
un factor determinante en el desarrollo de la guerra. Como es ldgico, entre estos

documentales no se encuentra alusion alguna a las muchas dificultades que encontro el

9 Sobre el futurismo, véase: Aurrekoetxea Jiménez, Aitor, Futurismo y fascismo. Estéticas y poéticas de
la modernidad (1909-1922), Madrid, Aisthesis, 2019.

% Casanova, Julian, op. cit., p. 81.

% Ibidem.

% Ibidem, p. 85.
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ejército italiano en Espafia, siendo el ejemplo méas importante el de la aplastante derrota
en la batalla de Guadalajara frente a las tropas republicanas defensoras de Madrid, evento
al cual no se le dedica ninguna mencién. Destacan films como jNo pasaran! (LUCE,
1939), un documental de montaje concebido como la suma de los principales
acontecimientos bélicos de la contienda estructurados en cuatro partes, cada una de ellas
vinculado a alguno de los conceptos centrales de la mitologia franquista: la Espafia
tradicional, la Espafia roja, la Reconquista y la Predestinacion de la Victoria. De él destaca
sobre todo la representacion absolutamente demonizada de los republicanos, tratados
como bolcheviques y criminales enemigos de la civilizacion occidental. jEspafia una,
grande y libre! Dalla barbarie rossa al trionfo della civit4 fascista (Giorgio Ferroni,
1939) también incide en la idea de la oposicion entre la “barbarie” republicana, su
crueldad y naturaleza anticristiana, y la “civilizacién” encarnada por el fascismo.
Finalmente, cabe destacar el film | legionari italiani in Catalogna (CTV, 1939),
posiblemente el mas importante de los documentales producidos por la Italia fascista en
la Guerra Civil Espafiola y el Unico en cubrir integramente la campafia de Catalufia. Fue
realizado por la seccion cinematogréafica del Corpo Truppe di Volontarie y es el que mejor
capta la tension de los combates en la linea de fuego, brindando un catalogo inmejorable
de la maquinaria utilizada por el ejército italiano en la contienda. Por lo demas, sigue la
misma estela que los anteriores, si bien se recrea méas en la intensidad de los combates y

el arrojo de los soldados.®”

Por su parte, en lo que se refiere al cine soviético, es imposible desvincularlo de la
revoluciéon bolchevique, por lo que su contenido politico y propagandistico,
especialmente en el género documental, va a ser omnipresente. El cine soviético nace con
la revolucion y con ella evolucionard, siempre condicionado por el contexto politico del
pais. Desde el principio, los lideres comunistas de la revolucion se percataron de la
importancia del cine como medio de masas capaz de influir en la conciencia social, lo que
llevd a la temprana nacionalizaciéon de la industria cinematografica y la creacion de

productoras estatales como la Goskino en 1922, uno de los entes gubernamentales

% Crusells, Magi, “La Guerra civil espafiola en la propaganda fascista de Daniel Aronica, la intervencion
italiana a través del cine”, Filmhistoria online, VVol. 28, n® 1-2, 2014, pp. 209-2011.
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encargados de coordinar y organizar la produccion cinematografica en la Unidn

Soviética.®®

Para historiadores como Marc Ferro, el cine soviético inicio el proceso de legitimacion
politica como instrumento de propaganda, abriendo un camino que posteriormente
siguieron otros paises durante el periodo de entreguerras y la Il Guerra Mundial.®® Sin
embargo, y a diferencia de estos, el cine que emergio del clima revolucionario existente
en el periodo de 1917 a 1923 surgio con el afan vanguardista de buscar nuevas formas de
expresion y comunicacion que rompieran con el tradicional lenguaje artistico burgués, la
basqueda de un lenguaje revolucionario propio que, especialmente en el género
documental, sent6 las bases del cine moderno. El nuevo cine de la revolucion debia de
ser la expresion de la fuerza del proletariado, una herramienta que trabajase en pro de la
expansion de la conciencia socialista revolucionaria y que ayudara al triunfo del
comunismo. Para ello, era necesario desembarazarse de las formas burguesas, por lo que
se rechazaron la ficcion, la utilizacion de actores profesionales, los dramas individuales
y, en general, todos los convencionalismos narrativos heredados del teatro burgués

decimononico.1®

El apego a la realidad social mediante una aproximacion filmica con fines
eminentemente didacticos e ideoldgicos caracteristico del cine soviético hizo del
documental un instrumento privilegiado, siendo la Rusia Soviética el pais de entreguerras
que mas énfasis puso en este género.X®* En general, se pueden diferenciar dos etapas en
la produccién documental soviética: la primera, de 1917 a 1927, caracterizada por la
experimentacion y la busqueda de nuevas formas de expresion vanguardistas y la
segunda, que se inicia en 1927 con la llegada de Stalin a la secretaria general del Partido
Comunista de la Union Soviética (PCUS), caracterizada por el regreso a las formas del
realismo clasico, la prohibicion de todo vanguardismo y el desarrollo de una propaganda

mas evidente y centrada en la exaltacion de Stalin y su proyecto politico.%

Dentro del documentalismo soviético, la figura mas representativa es, sin duda, la del

ya citado Dziga Vertov, uno de los grandes maestros de la historia del cine célebre por

% Mendoza Marin, Matias Nicolas, Luces, cAmara, jRevolucion! Historia del Cine soviético, Palma de
Mallorca, Universitat de les Illes Balears (UIB), Facultad de Filosofia y Letras Ramén LIull, 2017, p. 4.

% Ferro, Marc, op. cit., 2008, p. 7.
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sus revolucionarios estudios sobre el montaje cinematografico. La obra de Vertov
constituye un buen ejemplo de cdmo el cine soviético y la propaganda se vieron obligados
a adaptarse a los intereses politicos y su evolucion en el tiempo, de modo que, en su
produccién vemos una primera fase muy experimental en la que destacan los 23
noticiarios de Kino-Pravda realizados entre 1922 y 1925, centrados en captar la realidad
socialista en construccion de forma directa y sin artificios, y una segunda fase
caracterizada por documentales de tono mas abiertamente propagandistico, como Tres

cantos a Lenin (1934).1%

En esta obra, Vertov visualiza la influencia de Lenin diez afios después de su muerte a
través de las canciones folkloricas de la zona oriental del pais inspiradas en su figura. Se
trata de una oda a la figura de Lenin como padre de la revolucién y, lo que es mas
importante en el documental, gran unificador de la Union Soviética al conseguir aglutinar
a todos los pueblos y culturas en un (nico proyecto politico compartido.!® Para ello, se
incluyen escenas muy representativas, como las de mujeres musulmanas despojandose de
sus velos y dirigiendose a la escuela acompafiadas por una cancion que hace alusion a la
liberacion de la mujer socialista o aquella en la que aparecen imagenes de ciudadanos de
distinta procedencia étnica Ilorando mano a mano en el funeral del lider soviético. La idea
es hacer énfasis en la union de todos los ciudadanos soviéticos, superando sus diferencias
culturales y étnicas (idea de especial relevancia si tenemos en cuenta que la pelicula fue

filmada en pleno proceso de rusificacion llevada a cabo por Stalin).

También destaca otro documental propagandistico que, al igual que en caso anterior,
utiliza la figura de Lenin como excusa para exaltar a Stalin y su politica. Se trata de Lenin
en Octubre (Mijail Romm y Dimitri Vasilev, 1937), film comisionado por Stalin para
conmemorar el vigésimo aniversario de la Revoluciéon de Octubre y que nos habla del
papel de Lenin tras su llegada a Petrogrado el 16 de abril de 1917. Este documental
destaca sobre todo por tratarse de un buen ejemplo de manipulacion de cabina a través
del montaje (practica muy habitual durante el estalinismo), ya que se sobredimensiona la
presencia de Stalin en los hechos reflejados en el film, de modo que se exagera la
presencia del dictador en unos hechos en los que, en muchos casos, ni siquiera estuvo

presente en la realidad. El objetivo es el de legitimar a Stalin presentandolo como una

103 Sellés, Margarita, op. cit., p. 22.
104 |bidem, p. 23.
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figura mucho mas estrechamente vinculada con Lenin de lo que realmente fue, reforzando

su papel como heredero de su legado revolucionario.1%

3. El documental de propaganda bélica en la 11 Guerra Mundial (1939-
1945)

Si durante el periodo de entreguerras el documental fue un medio privilegiado que se
vio involucrado en el turbulento contexto social y politico de las décadas de los veinte y
treinta, la 11 Guerra Mundial sera el periodo de auge del documental de propaganda bélica.
El estallido del conflicto supuso una movilizacion de recursos econémicos y humanos por
parte de los paises involucrados con el fin de utilizar el cine documental como
instrumento propagandistico nunca vista, o que termind por consolidar el cine como
medio de comunicacion de masas. Ademas, la Il Guerra Mundial también supuso el canto
de cisne del documental cinematogréfico, tras la cual comenz6 a perder terreno e
influencia ante el documental televisivo, hegemonico durante toda la segunda mitad del
siglo XX.10¢

En mayor o menor medida todos los Estados en conflicto utilizaron el cine documental
como herramienta propagandistica destinada, fundamentalmente a elevar la moral
nacional y demonizar al enemigo. Fritz Hippler y la UFA en Alemania, Roman Gregoriev
y Goskino en la URSS, Humphrey Jenning y la Crown Film Unit en Gran Bretafa. ..}’
Todos movilizaron su industria cinematografica y a sus mejores directores para la
realizacion de documentales directamente bajo la supervision de los gobiernos, bien en
forma de reportajes de guerra o bien en forma de producciones de caracter didactico e
informativo confeccionadas mediante material de archivo. Sin embargo, fue EEUU la
referencia en el uso del cine como propaganda de guerra, siendo, con diferencia, el pais

que mas documentales realizd gracias a la creacion en 1942 de la Oficina de Informacién

105 Bazin, André, “El mito de Stalin en el cine soviético”, Archivo de la filmoteca: revista de estudios
histéricos sobre la imagen, n° 46, 2004, p. 24.
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de Guerra (OWI), de la cual dependia la Oficina Cinematografica (BMP) que contaba con

el apoyo de la enorme industria de Hollywood.1%

En Alemania la produccién documental estuvo controlada por el Ministerio de
Propaganda de Joseph Goebbels, apoyado en la productora estatal UFA y otros
organismos vinculados al Partido Nazi. En un principio, esta se fundamento en exaltar la
superioridad militar alemana mostrando los éxitos de la primera fase de la guerra,
especialmente en las campafias de Polonia y Francia.’®® A esta fase pertenecen dos de los
documentales de propaganda bélica alemana mas representativos: Feldzug in Polen (La
campafa de Polonia, 1940) y Sieg im Westen (La victoria del oeste, 1941), ambas de
Fritz Hippler, uno de los mas importantes realizadores de la Alemania Nazi. Felzug in
Polen fue producido por el departamento cinematografico del Partido Nazi por encargo
directo de Goebbels, que buscaba un documental que justificara la invasion de Polonia
apelando a la opresion sufrida por la poblacion alemana en territorio polaco, auspiciada
por Inglaterra, con el objetivo de eliminarla.!'® En el film se pretende transmitir la idea
de que a las autoridades germanas no les quedo6 otro remedio mas que invadir Polonia
para ayudar a sus compatriotas en peligro, ocultandose en todo momento cuestiones clave
como el pacto germano-soviético por el cual se dividia Polonia en dos zonas de ocupacion
o los intereses estratégicos de Alemania sobre Danzig y la ideologia del espacio vital

(Lebensraum) de expansion hacia el este.

Por otro lado, el film insiste en todo momento en presentar al ejército polaco como una
fuerza muy bien equipada, mostrando imégenes de masas de soldados armados. De este
modo, Polonia se podia presentar ante la opinion publica como un enemigo serio para
Alemania, lo que permite incrementar la importancia de la victoria militar. La realidad,
como sabemos, fue bien distinta, ya que el ejército polaco distaba mucho de ser una fuerza
equiparable a la alemana, siendo las imagenes de las cargas de caballeria una buena
muestra del desfase tecnoldgico y estratégico que padecian los polacos. Finalmente, el

documental se recrea en la capitulacion polaca tras la entrada triunfal de Hitler en Danzig,

108 Garcia Riesco, Jests Alberto, Propaganda y cine: las guerras mundiales, Documento de Opinion
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finalizando la escena con una imagen del mapa de la Gran Alemania en el que aparecen

los nuevos territorios conquistados acompaiiados de una gran esvastica. !

Si con el film anterior Alemania pretendia justificar su invasion de Polonia, con Sieg
im westen, documental producido por la UFA'y respaldado por el Alto Mando del Ejército
aleman, se buscé lanzar un mensaje claro a los enemigos del 11 Reich sobre el poder de la
nueva Alemania. La pelicula es, ante todo, una impresionante demostracion del potencial
militar aleman, especialmente de la capacidad destructora de su maquinaria. En €l se nos
muestra el desarrollo de la ofensiva alemana contra el frente occidental, que terminé con
la répida conquista de Bélgica, Holanda, Luxemburgo y Francia gracias a la guerra
relampago (blitzkrieg) ideada por el Alto Mando alemén. Desde los primeros minutos son
constantes las imagenes de tanques y vehiculos blindados avanzando imparables por el
territorio acompaniados de miles de hombres. En el documental, ademas, se enfatiza
reiteradamente en la importancia de la disciplina, el valor, la constancia y el sacrificio
como valores caracteristicos del ejército aleman, los cuales son presentados como los

factores que explican la aplastante victoria.*

Al igual que en Feldzug in Polen, en este documental se utiliza el recurso habitual de
sobredimensionar las capacidades del enemigo para, de este modo, prestigiar la propia
victoria. En este caso, esto ocurre de forma clara cuando se habla de la Linea Maginot, la
cual es descrita como un sistema defensivo infranqueable cuyo control sélo ha sido
posible tras arduos combates, ocultando en todo momento el hecho de que el ejército
aleman consiguiera sortearla casi sin entablar combate a traves de la invasion de Holanda,
un pais neutral, y cruzando el bosque de las Ardenas, zona que no habia sido fortificada

por los franceses al considerarla intransitable para los carros blindados alemanes.**®

Por otro lado, llama la atencion como el documental describe en su prélogo la maldad
y perversidad de un enemigo que, siglos tras siglos, ha intentado ahogar al pueblo aleméan
(haciendo alusion expresa a Francia, pais descrito como uno de los mayores peligros para
Alemania). Esta idea es desarrollada a partir de mapas y antiguas imagenes animadas que
aluden a Napoledn y su expansionismo, la Guerra franco-prusiana de 1870 y, finalmente,
la I Guerra Mundial. Esta parte final es muy interesante, ya que nos ofrece alguno de los

argumentos utilizados por los nazis para llegar al poder, asi como los resentimientos

111 |bidem, p. 60.
112 |bidem, p. 62.
113 Ibidem.
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historicos albergados por gran parte de los alemanes hacia Francia y otros paises, los
cuales fueron debidamente manipulados e instrumentalizados por Hitler para conseguir
sus objetivos politicos. Finalmente, el film cierra con imégenes de Hitler pactando la
rendicion de Francia en el mismo vagon de ferrocarril en el que Alemania firmé el
armisticio en 1918 (un hecho muy simbolico que expresa ese revanchismo presente en
muchos alemanes) y paseando por Paris, siendo el momento culmen la imagen de la Torre
Eiffel coronada por la bandera nazi.!!** Por tanto, en Sieg im westen es posible identificar
alguno de los principios ideoldgicos que fundamentaron la ideologia nazi, especialmente
aquellos vinculados con el resentimiento generado por la derrota en la I Guerra Mundial
y el Tratado de Versalles, un sentimiento que alimenté el nacionalismo aleméan durante la

Republica de Weimar y que tuvo su méxima expresion en el NSDAP de Hitler.

En Gran Bretafia, y como se ha mencionado con anterioridad, la produccion de
documentales recay6 en la Crown Film Unit, una organizacion dentro del Ministerio de
Informacion creada en 1940 expresamente para realizar la propaganda bélica. Sumaximo
exponente fue Humphrey Jenning, director vinculado a la escuela britanica del ya citado
Grierson cuyas producciones se centraron en exaltar la resistencia del pueblo britanico.
Sus films se caracterizan por mantener un tono propagandistico menos evidente en el que
las arengas son sustituidas por la observacion de imagenes conmovedoras que, por si

mismas, sean capaces de exaltar el patriotismo de los britanicos.

Destacan titulos como First Days (1939), en el que se recoge el ambiente tenso de los
primeros dias de la guerra, London Can Take It (1940), que muestra los efectos de
dieciocho horas de bombardeo aleman sobre Londres y sus gentes, o Listen to Britain
(1942), documental destinado a mostrar a la ciudadania estadounidense los esfuerzos de
la poblacién britanica por resistir y que tenia el objetivo de movilizar a EEUU en apoyo
de los aliados.'*® A diferencia de la produccion documental alemana o estadounidense en
la Il Guerra Mundial, los documentales britanicos no se centraron tanto en los combates
y la caracterizacién del enemigo, sino que estaban destinados a elevar la moral de una
poblacion constantemente castigada por los bombardeos alemanes, por lo que las

imagenes se centran en las resistencias cotidianas y el esfuerzo colectivo.®

114 |bidem, p. 63.
115 Sellés, Margarita, op. cit., p. 50.
116 |bidem, p. 51.
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Con la invasion de la URSS por parte de Alemania en 1941, los estudios
cinematogréficos soviéticos se trasladaron al este, mientras que las productoras de
noticiarios y documentales permanecieron en Moscu por orden expresa de Stalin. Gracias
a eso, muchos camarografos y directores como Leonid Varlamov pudieron filmar muchos
de los sangrientos combates librados en la defensa de Moscu y otras ciudades importantes
como Leningrado o Stalingrado. En general, estos documentales propagandisticos
realizados antes de las contraofensivas soviéticas de Moscu y Stalingrado presentan una
naturalidad mayor que los posteriores, centrados en recoger las barbaridades y crimenes
nazis contra la poblacion civil y la desesperada lucha de los soldados soviéticos. Estas
peliculas fueron muy influyentes en EEUU y fueron utilizadas por el gobierno de
Roosevelt para cambiar la opinion pablica y hacerla favorable a la entrada en la guerra.
Las tradicionales expresiones de anticomunismo fueron sustituidas por admiracion hacia

la resistencia rusa, un giro en el que las peliculas de Varlamov tuvieron mucho que ver.t’

La situacion cambi6 con la contraofensiva soviética tras la victoria en Stalingrado,
momento en el cual las producciones documentales incrementaron su contenido
propagandistico y recuperaron la tradicional narrativa nacionalista rusa. ElI nuevo
contexto necesitaba de una propaganda que exaltara la heroicidad del Ejército Rojo y sus
victorias, ademas de demonizar a los alemanes. Por otro lado, la victoria soviética en
Stalingrado, ciudad repleta de simbolismo al contener el nombre del dictador, motivo la
introduccion masiva de alusiones a la Madre Patria en un sentido nacionalista que rompia
con la tradicional propaganda comunista. Fue entonces cuando directores venidos del
cine de ficcion comenzaron a filmar documentales, siguiendo el modelo estadounidense,
surgiendo obras como Padeniye Berlina (La batalla de Berlin, 1945) de Yuli Raziman y
Yelizaveta Svilova.''8 Se trata de una version triunfalista de la conquista de Berlin por las
tropas soviéticas en la que se evita cualquier mencién a las crueldades cometidas por los
soldados del Ejército Rojo. Rodado en formato de reportaje, el documental se recrea en
los combates entre soviéticos y alemanes, omitiendo toda escena de violencia contra la
poblacién civil. Muy al contrario, los soldados rusos son filmados confraternizando y
compartiendo comida con ella, interpretando en todo momento la conquista de la capital
del 111 Reich como una liberacion (nada mas lejos de la realidad, la conquista soviética

de Berlin estuvo marcada por el asesinato y la violacion masiva de civiles, especialmente

117 Garcia Riesco, Jesus Alberto, op. cit., p. 16.
18V, AA, op. cit., p. 66.
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de mujeres y nifios).!*® También destaca el protagonismo del omnipresente Georgi
Zhukov, mariscal del ejército soviético, y de lvan Konev, representados en el film como
los héroes y liberadores de la Patria.1?

Hasta la entrada de los EEUU en la Il Guerra Mundial, la industria cinematogréfica
estadounidense dedico escasa atencion a todo lo relacionado con el conflicto bélico de
Europa, una muestra clara del aislacionismo previo a Pearl Harbor. De hecho, ni tan
siquiera mostro interés por denunciar al nazismo, existiendo el miedo por parte de las
empresas productoras al boicot aleman, lo que podria influir en la exportacion de peliculas
al pais germano.!? EEUU pasé toda la década de los treinta ensimismada en sus
conflictos internos, dejando la politica exterior en un segundo plano. La produccién
documental es, como hemos visto en apartados anteriores, fiel reflejo de este contexto.
Tras el ataque japonés a la base naval de Pearl Harbor el 7 de diciembre de 1941, la
situacion cambi6 radicalmente y el presidente Roosevelt ordend crear un comité especial
encargado de controlar las relaciones entre el cine y la defensa nacional presidido por el
periodista Lowell Mellet. A partir de ese momento, la industria cinematografica
estadounidense se puso al servicio del gobierno, el cual impulsé a lo largo del conflicto
una intensisima produccion documental en apoyo de la causa aliada y en contra de los

enemigos de EEUU: Alemania y Japon.1?2

La primera gran labor del gobierno fue cambiar el clima no intervencionista imperante
en la opinidn publica estadounidense. Para ello, el comité encargd al director Frank Capra
la realizacion de una serie de documentales, la célebre Why We Fight (1942-1945), que
ayudase a justificar la intervencion militar. Ideada para ser proyectada en las academias
de instruccién militar, muchos capitulos de la serie terminaron estrenandose para la
poblacion civil. Esta serie documental estd compuesta por siete documentales que
abordan distintos aspectos del desarrollo del conflicto. De ellos, los mas representativos
son; Prelude to War (1942), el cual comienza con el bombardeo de Pearl Harbor y nos
explica las causas que motivaron el conflicto, The Nazis Strike (1943), centrado en

explicar la politica expansionista de Hitler y Divide and Conquer (1943), que tiene la

119 Sobre los asesinatos y violaciones de poblacién civil en la Batalla de Berlin, véase Beevor, Antony,
Berlin. La caida: 1945, Barcelona, Critica, 2015.

120V, AA, op. cit., p. 67.
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122 |bidem, pp. 63-64.
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caida de Francia como tema principal, con la idea de explicar la repentina caida del pais

galo apelando a la crueldad alemana y la violacion de la neutralidad de los Paises Bajos.'?3

En toda la serie sera la amenaza de la pérdida de la libertad, identificada con la
democracia, la causa principal por la que luchar, estableciendo una radical oposicion entre
el mundo libre (encarnado por EEUU) v la tirania (Japon, Alemania e Italia). Para ello,
Frank Capra se sirve de imagenes tomadas de documentales propagandisticos del eje
introducidas y combinadas de tal manera que su triunfalismo se convirtiese en una
representacion de la barbarie totalitaria y la locura de sus dirigentes.'?* El resto de las
imagenes fueron tomadas de noticiarios documentales y peliculas de ficcion, ademas de

las numerosas ilustraciones aportadas por la factoria Dishey.

En Why We Fight EEUU ocupa el centro de la historia, apareciendo como el guardian
y fundador de la democracia, como si la lucha contra las potencias del Eje se tratara de
una especie de mision histérica e ineludible para la nacion.'?® Esta division entre un
mundo libre y otro totalitario y criminal articula la narracion, utilizando el miedo a la
pérdida de libertad como la razon fundamental que justifica la intervencion en la guerra,
presentando a los EEUU como una nacidn idilica que debe defender su estilo de vida
(como no puede ser de otra manera, la serie documental oculta en todo momento los
numerosos problemas internos que acechaban a una sociedad estadounidense en plena
recuperacion econoémica, como las desigualdades, la segregacion racial o los todavia

alarmantes niveles de desempleo).!?®

Sin embargo, y a pesar de ser visto por mas de cincuenta millones de estadounidenses,
el formato de documental representado por la serie de Frank Capra no tard6 en quedar
obsoleto frente a los documentales elaborados con imagenes tomadas in situ, directamente
del campo de batalla, mucho mas atractivos para el gran pablico y Utiles para el gobierno,
especialmente aquellos que exaltaban las victorias aliadas.*?” Para la realizacion de estas
producciones, el gobierno movilizé a algunos de los mejores y méas célebres cineastas de

Hollywood, los cuales se enrolaron en el ejército como camardgrafos. Entre estos

123 Antufiano San Luis, Jauma, “Hollywood y la configuracion de la historia oficial: la Segunda Guerra
Mundial segin la serie documental Why We Fight (Frank Capra, 1942-1945)”, L Atalante. Revista de
estudios cinematograficos, n® 22, 2016, p. 36.

124 |bidem, p. 35.

125 |bidem, p. 39.

126 |hidem.

127 |bidem, p. 41.
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destacan William Wyler, John Huston y John Ford, especialmente este Gltimo, ya que fue
el primero en ponerse al servicio de la causa de la guerra. En 1942 se le encomendd su
primera mision, trasladarse a las islas Midway y documentar un probable ataque japones.
De esa mision surgié The Battle of Midway (1942), un documental repleto de intensas
escenas de combate y dotado de un marcado tono patriotico, visible en multitud de
secuencias. Una de las mas representativas es aquella en la que unos marines, en medio
de la batalla, izan la bandera estadounidense en el méstil de un buque de guerra mientras
suena de fondo una estrofa del himno estadounidense que dice “la luz roja de los cohetes
y las bombas estallando en el aire mostraron en la noche que alli seguia nuestra
bandera”.!®® En gran medida, este documental fue concebido como la revancha
norteamericana por Pearl Harbor, idea que cal6 muy hondo en la opinion publica,
especialmente gracias a la parte final del film, que constituye un concienzudo recuento
de pérdidas japonesas. Estos mensajes aparecen en la pantalla mientras una mano
ensangrentada las borra con furia para, seguidamente, impresionar sobre la Gltima frase
una gran V de victoria, remarcando Midway como un antes y un después en la guerra.
Huelga decir que en ningin momento se sefiala el nimero de pérdidas humanas y
materiales americanas, una ausencia que sera comun a todos los documentales bélicos
estadounidenses y que responde a una exigencia del mismo presidente Roosevelt para no
desmoralizar a sus compatriotas (fendmeno que, curiosamente, no se da en las
producciones britanicas y soviéticas, las cuales enfatizan mucho mas el sufrimiento de la

poblacion y los crimenes alemanes).?°

Junto a John Ford, John Huston fue el otro gran realizador de documentales bélicos
estadounidense sobre el terreno, si bien sus films difieren mucho del resto en tono e
intencionalidad. Su primera colaboracion con el ejército fue con el cortometraje Winning
your wings (1942), pensado para animar al reclutamiento en las Fuerzas de Aire, donde
el propio Huston se enrolé. Poco después filmé Report form the Aleutians (1943), por la
que fue nominado al Oscar, sobre los bombardeos estadounidenses contra posiciones
japones en las islas Aleutianas, y Tunisian Victory (1944), sobre la victoria aliada en el

Norte de Africa.'*® Estas eran producciones que siguieron el esquema propagandistico

128V, AA., op. cit., p. 65.
129 bidem.
130 |bidem, p. 68.
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tradicional basado en mostrar la potencia del ejército estadounidense, ocultar las pérdidas

propias y resaltar las enemigas.

Sin embargo, esto cambid a partir de su documental San Pietro (1945), acerca de la
batalla que se libro en este pequefio pueblo italiano y en la que perdieron la vida méas de
mil soldados americanos.!! Este fue el primer documental en el que se puso el acento en
los soldados muertos, con primeros planos a los rostros de jovenes soldados americanos
mientras la voz del propio Huston comenta que muchos de los que aqui se encuentran
estan a punto de morir. Seguidamente, la cAmara muestra los mismos rostros, pero esta
vez convertidos en muecas de cadaveres repartidos por las calles del pueblo. Este énfasis
en el sufrimiento de los soldados, asi como el velado tono de denuncia manejado por
Huston, no sentd nada bien a las autoridades militares quienes, tras unas pocas
proyecciones, retiraron el documental de todas las salas de cine. Lo propio ocurrié con el
film Let there be light (1945), en el que Huston documenta los estragos que causa la
guerra en las mentes y los cuerpos de los soldados internos en el Hospital Militar Mason
de Nueva York.'® La idea del gobierno era mostrar a la opinion publica los esfuerzos que
hacia el gobierno para rehabilitar a los soldados afectados por secuelas psicoldgicas tras
la guerra. Lo que Huston realiz6 fue toda una denuncia de las consecuencias terribles de
la guerra'y como esta es capaz de destruir al hombre més fuerte. La pelicula fue retirada
antes de su estreno, el cual se produjo muchos afios después del fin de la guerra. Como
indico el propio John Huston: “Las autoridades ya habian tomado una decision. Creo que
todo se reducia al hecho de que deseaban mantener el mito del guerrero, que afirmaba
que los soldados americanos iban a la guerra y volvian de ella fortalecidos por la
experiencia, erguidos y orgullosos por haber servido a su patria. Sélo unos cuantos

enclenques caian en la cuneta”. 3

La Segunda Guerra Mundial supuso el periodo de consolidacién del cine documental
como medio de propaganda. Fue una herramienta crucial de construccion de narrativas
en un contexto intensamente ideologizado en el que el control de la opinion publica en
retaguardia, asi como el mantenimiento de la moral, fue todo un reto para los paises en
guerra, que vieron en el documental un instrumento perfecto para legitimar las posiciones

propias y deslegitimar las enemigas. También fue el ultimo momento en el cual los

131 Ibidem.
132 |bidem, p. 69.
133 Huston, John, A libro abierto, Madrid, Espasa-Calpe, 1986, p. 157, citado en VV. AA. op. cit., p. 70.
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Estados se interesaron por utilizar ideologicamente este medio de comunicacion, el cual
fue, poco a poco, perdiendo influencia en beneficio de la televisién como gran elemento
socializador e ideologizador en las décadas posteriores al conflicto.

4. Conclusiones

Como se ha podido observar a lo largo de este trabajo, el documental como género
cinematografico presenta unos codigos, convencionalismos y objetivos particulares que
lo diferencian del cine de ficcion, siendo necesario indagar acerca de su naturaleza y la
de la realidad que recrea y transmite al publico. A lo largo de estas paginas se ha podido
comprobar como el documental no se limita, ni mucho menos, a reflejar la realidad de
forma aséptica, tal cual se aparece a la cAmara. Toda produccién documental, por objetiva
o imparcial que pretenda ser, constituye una interpretacion subjetiva de la realidad, una
propuesta comunicativa que se erige en discurso. No cabe duda de que la utilizacion de
imagenes y materiales tomadas directamente de la realidad hacen de él una manifestacion
aparentemente menos sospechosa a 0jos del historiador, pero no hemos de olvidar que se
trata de un discurso elaborado a partir de imagenes audiovisuales dispuestas con arreglo
a una argumentacion y a una estructura retorica que da soporte a una idea o punto de vista

determinado.

Por otro lado, a través del andlisis global de la produccién documental realizada en
alguno de los paises mas significativos del periodo de entreguerrasy la Il Guerra Mundial,
centrando nuestro estudio en los entornos europeo y estadounidense, se ha podido
constatar como el documental constituye una fuente histérica ineludible, en muchos
casos, para comprender la realidad cultural, politica e ideoldgica de este convulso
momento histdrico. ElI documental no supone solo un reflejo de ésta, sino también un
agente capaz de intervenir en su contexto e influir en él de diversas formas, siendo un
vehiculo transmisor de ideas, arquetipos y lugares comunes privilegiado. Ademas,
también se ha podido observar como fue un elemento clave en el proceso de

mediatizacion de las sociedades contemporaneas, condicion indispensable para el
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desarrollo de la cultura y la politica de masas caracteristica de este periodo. Asimismo, el
documental contribuy6, a partir de su uso generalizado con fines propagandisticos, a
revolucionar la comunicacion entre el poder politico y las masas, inaugurando una nueva
forma de influir en la ciudadania a través de la imagen audiovisual que se desarrollé en
la segunda mitad del siglo XX con el auge de la television y de la que, en la actualidad,

somos deudores.

Con el objetivo de hacer de este trabajo algo méas que una revision bibliogréafica, se ha
hecho hincapié en el analisis directo de los documentales seleccionados, teniendo en
cuenta diversos aspectos como la produccion, la financiacion o la repercusion, lo que ha
posibilitado estudiar cada film en su contexto, interpretdndolos, no como meras
manifestaciones artisticas (perspectiva habitual), sino como productos insertados en una
estructura socioecondémica determinada. De este analisis general se ha podido constatar
coémo a través de la produccion documental es posible identificar muchas de las claves
que caracterizan al clima ideolégico del periodo de entreguerras y la 1l Guerra Mundial,

asi como las fluctuaciones producidas en las distintas décadas.

De este modo, se pueden identificar tres fases diferentes. En la década de los veinte
destaca el predominio de un cine documental experimental que todavia esta
consolidandose formal, estética y tematicamente, con escasa presencia de tematicas
sociales y politicas (a excepcion de la Union Soviética). No obstante, si que es posible
encontrar algunas producciones imbuidas del clima cultural e intelectual del momento,
marcado por corrientes como el futurismo, el surrealismo o el expresionismo. En la
década de los treinta se produce el giro social y politico de la produccion documental,
motivado por el convulso contexto sociopolitico inaugurado por acontecimientos como
el Crash del 29, el triunfo politico de Hitler, la consolidacion de la Italia de Mussolini y
la URSS de Stalin o la Guerra Civil Espafiola, provocando, a su vez, el giro abiertamente
propagandistico en los regimenes dictatoriales. Por dltimo, la Il Guerra Mundial
constituye la consolidacién del documental como arma propagandistica a la que recurren
todos los contendientes sin excepcion, asi como la cristalizacion del documental como

medio de masas y la imagen audiovisual como instrumento politico.

El anélisis de la produccion documental en cada pais ha puesto de manifiesto que esta
variaba significativamente en funcién del contexto y las necesidades politicas, haciendo
ver que los documentales recogen en cada territorio los temas que preocupan e interesan

a la sociedad y a los poderes publicos en un momento determinado, de ahi la ineludible
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necesidad enfrentarse a estas fuentes insertandolas en su contexto general, pero también
concreto. De este modo se pueden identificar, por ejemplo, los virajes politicos de cada
potencia en funcion de sus intereses inmediatos (un buen ejemplo es cémo evoluciona en
EEUU la representacion de la URSS en sus documentales en funcién del sentido de su

politica exterior).

Y es que, otra de las cosas que ha quedado clara en este trabajo es que la produccién
documental, en general, estuvo en este periodo muy influida por los poderes publicos,
pues la mayor parte de ella, en casi todos los paises, dependia de un modo u otro de ellos
para su financiacion. Una influencia del poder politico que, por supuesto, y como se ha
podido comprobar, no fue en absoluto exclusiva de los regimenes dictatoriales, sino que
fue extensible a regimenes parlamentarios como Gran Bretafia 0 EEUU. Esto se debi6 a
que, desde un principio, la relacion del documental con el poder politico y el compromiso
social fue mucho mas estrecha que en el cine de ficcion, tradicionalmente considerado
como la expresion cinematogréfica mas importante como fuente historica para este
periodo. El cine de ficcion gozo, en términos generales, de un mayor margen de libertad,
al menos en los paises con sistemas parlamentarios, gracias a que su financiacion
dependia, no del Estado, sino de productoras privadas (que, en algunos casos, como el de
EEUU vy el gobierno de Roosevelt, pudieron trabajar en connivencia con los poderes
publicos, pero no bajo su control directo). Por el contrario, el documental, cuyo desarrollo
estuvo muy condicionado por la influencia soviética, fue un medio de comunicacion casi
siempre sujeto a algun tipo de control gubernamental, pues, al tratarse de producciones
minoritarias entre el gran publico, necesitaban del apoyo de organismos publicos.

Por otro lado, al no limitar este andlisis a aquellos documentales mas célebres y
tradicionalmente representativas se ha podido ampliar el abanico de estudio, lo que ha
permitido constatar que, en muchas ocasiones, es en los films menos conocidos e
investigados donde encontramos mas informacidn para comprender el contexto histérico,
ya que, en su momento, tuvieron mayor repercusion que otros que, a posteriori, han
gozado de mayor fama. Gracias a esto se ha podido indagar en campos no tan abordados
por la investigacion historiografica como la produccioén documental britanica, el gobierno
de Roosevelt 0 la URSS, areas estas dos ultimas en las que el analisis del cine de ficcion
tiene un predominio evidente. También ha sido interesante ver cdmo en regimenes
tedricamente situados en coordenadas ideologicas similares, como Alemania e Italia o

EEEUU y Gran Bretafia, se hizo un uso tan diferente del documental como instrumento
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politico, lo que no hace sino incidir en la importancia del contexto inmediato al abordar

este tipo de fuentes.

En definitiva, el documental constituye una fuente historica ineludible para
comprender muchas de las dinamicas sociales, politicas e ideoldgicas que caracterizaron
el periodo de entreguerras y la Il Guerra Mundial. Sin embargo, para que el analisis sea
lo mas riguroso y efectivo posible es necesario aproximarse a la produccion documental
poniendo bajo sospecha su aparente objetividad e imparcialidad, interpretando los
documentales como propuestas discursivas que se sirven de multiples recursos para

transmitir su mensaje.

En lo que se refiere a futuras investigaciones, seria necesario, en primer lugar, abrir
mas el campo de estudio de las investigaciones de cine e historia, aln muy hegemonizado
por las peliculas de ficcion, al cine documental, ambito tradicionalmente marginado por
la historiografia. Para ello, es conveniente que la historiografia deje de considerar el
documental como una manifestacion audiovisual mas rigurosa y objetiva que el film de
ficcion, pues, como hemos visto, se sirve también de recursos estilisticos, narrativos y
discursivos varios, siendo un género igual de abierto a la manipulacion (o mas) que la
ficcion. Por otro lado, el hecho de que el documental se nutra de imagenes y recursos
reales que pueden ser manipulados en funcion del mensaje que se quiera transmitir hace
necesaria la creacion de una metodologia de analisis concreta y diferenciada de los films
convencionales que tome en cuenta aspectos como la verificacion de las imégenes, su
localizacion espaciotemporal, la autoria, el pablico al que se dirige... En definitiva, que

atienda a todos los aspectos mas alla del hecho filmico en si.

Por Gltimo, y en lo que respecta al estudio de la produccion documental en el periodo
propuesto, seria de gran interés extender el analisis mas alla de los films documentales,
digamos, de autor, e indagar en las filmaciones anénimas o aquellas pertenecientes al
llamado género informativo, es decir, las imagenes audiovisuales de noticiarios
documentales, filmaciones locales o privadas que ayuden a abrir el abanico de
posibilidades, pudiendo ser manifestaciones significativas a la hora de estudiar la vida y

mentalidad cotidiana de la gente comun.
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