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El termino técnico, tal y como se usa en la literatura espaiiola sobre cine durante la titcatla 
de 1940 -voy a centrarme en este artículo en la revista Pt7,ner Plirlo- se refiere a veces a 
los elementos tecnológicos necesarios pan h:icer tina peliciila, a veces :I lo clue lioy II:inia- 
riamos la puesta en forma, y a veces intli;tintanicnte a ambas cosas. A difereiicia tlc I:I no- 
vela, con la que es comparado frecucntenientc cl cinc, en Cste es irnposihlc definir lo :iiris- 
tico sin tener en cuenta lo tecnoltiziccx (le ahí la confiisi<in o iriczcl:i cte sentitlos del ttrmino 
con que uno se suele encontnr. 

Sin embaryo, en esta aparente confiiritin es posible est;ihleccr una fech:~ que nos sirve 
para separar (los preociip:iciones mtiy tlifercntes: hasta 1942 es frecuciite encoiitnr qiiei:is 
sobre la mala calidad de las peliciilas española.; ad~iciendo inferioridad tecnológica mn res- 
pecto a otras inciiistri:is. A partir de firiales de este año. sobre totlo por causa (le la I1eg:id:i 
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de cine norteamericano reciente. que se ve respaldada con el éxito extraordinario de 
Reheccn -Rebeca. Alfred Hitchcock. 17t& se habhri mis (le técnica en un sentido formal: 
ahora importa descubrir en qué consisten las transformaciones que se han operado en el 
cine norteamericano tras iin largo paréntezis clunnte el que casi no llegaron estrenos pro- 
cedentes de alli. En ambos casos, al principio referido en muchos casos a la tecnología, lue- 
go casi ~iempre a la forma. el liso del térniino técnica va ligatio en esta primera mitad de la 
década de loc cuarenta a una sensación de carencia. de retraso: primero tecnológico, luego 
clel orden (le la puesta en forma. A4 esta conciencia se le piiede añadir algo más. En 1940 
.\Ianuel.4upiisto García Viñolas escribe en Primer Plano el ~.\lanifiesto a la Cinematografía 
Española)): allí, adernas de reconocer este retraso propone pensar sobre .si es propicio a 
nuestra naturaleza nacional el ejercicio de la cinematografía.'. Tres años más tarde, en 1713. 
dice totlavía Bartolomé .\lostaza': .De hiera nos ha venicio un arte para expresar verdades, 
profiinclas moralidades. bellezas*. 

Quizás a I:1 sensación de carencia y de retraso habna que sumar la de exrañeza ante algo 
que se percibe como no nacido en España, no propio. ajeno. algo a lo que adaptarse o que 
conquistar, de lo que quizás se desconfía, pero que desde luego no permite que lo soslayen. 
Sos hallarno? ante un proceso que apresuradamente voy a llamar de apropiación o nacio- 
nalizacicin tle la tkcnica, del qiie quizá será posible, tras el análisis y retrotra!léndonos a la 
época (le la(; vanguartlias. extraer alpnas conclusiones de carácter más general. 

1. 1939-1942 
a) .ilercnrlo ezrropeo 1- care~lcin tecnoló,@cn. 
La necesidad tle puesta al día en el campo de la tecnología, viene no sólo de que haga 
falta propapanda de puertas adentro. sino de la voluntad de que un sector del mercado 
suponsa iin elemento de equilibrio en la balanza de pagos al mismo tiempo que de afir- 
mación, como potencia nacionalista. de cara al exterior'. No hay contradicción ninguna 
entre reconocimiento exterior y propaganda interna en este momento. sino más bien 
complementanedad. Sos hallamos en un periotlo de expansión de regímenes de corte 
totalitarista por toda Europa: en un momento de ocupación de otros países por parte de 
alpunos de ellos. Económicamente, y centrándonos ya en lo que atañe al cine, hay un in- 
tento explícito de creación de un mercado europeo -!. aun mayor que europeo si tene- 
mos en ciienta las respectkas colonias y zonas de influencia- que. bajo liderazgo alemán. 
podría liegar a ser capaz de expulsar (le su ámbito la competencia norteamericana. 
Alfonso Sinchez en 1941. bajo el rimbombante título de "Trascendencia y misión de la 
hora española"'. exalta el contexto interno del hoy para el cine español frente al del ayer 
más cercano. y expresa además las posibilidades (le una expansión comercial del cine es- 
pañol en las circunstancias contemporáneas de la guerra mundial. que eran las de ven- 
taja para Alemania: 

' En José Enrique Monterde. "Hacia un cine franquista. La línea eclitorial de Primer Plano entre 1940 v 
1945". en Luis Femández Colorado y Pilar Couto Camero (Coord.). La herido de lassonrbrnr El cine espan01 
de 10,s arios 40. (Madrid. Academia de las y las Ciencias Cinematográfica. de España v Abociación E~pañola 
de Historiadores del Cine. 2001). p. h. 

Rnnolomé \lo~taia. "Cn estilo español de cine", (Primer Plano. 6 de junio de 1943). 
' He expuesto m 5  detallachmente esta cuestinn (iurante las Jornadas sobre Cine e Historia desarrolla&. 

en Salamanca en noviembre <le ?W3. halo la coo~linación de Josefina Cuesta Bustillo. del Dpto. de Ha 
Contempornnen de la I'niversictad de Salamanca. cuya? acta? están prhuimas a puhlicarse por la Filmoteda de 
Casrilla y Lecin. 

' Alfonso Sánchez. "Trascendencia y misiOn de la hora española" (Primer Plano, 19 de dic, 1911). 



Correo 
(Edgar 

1 de Indias 
Neville, 1 

es todo el ( 

r de substai 

: ofrece 
..-" 

n cuenta qi as misma puertas hay un < a n  mercado quí 
~ C L > ~ C L L I V J S  magnífica> CI CM C I U ~ .  la guerra actual termine. No es va sólo Améiicn, CM 

América fabulosa que para nuestro cine ha podido ser un nuevo Eldondo fabuloso, 
sino también Europa. La guerra ha eliminado' la peligrosa competencia norteamerica- 
na: puede que algún día resutja. pero no será con la potencia de antes. El cine francés. 
otro Fuerte rival, está deshecho, con sus elementos dispersos. y aún tardará mucho en 
levantarse. Sólo quedan como competidores el alemán y el italiano. pero con produc- 
ciones de calidad insuficientes en número para abastecer todo el mercado europeo y 
con los que se pueden establecer bases de amigable cooperación. No hay más. En el 
necesario reajuste de los mercados. la ~inemato~afía española puede jugar iin papel 
importante. Para ello debe enmendar sus errores. elevar su ambición y utilizar el cré- 
dito que el triunfo de Venecia ha conquistado'. Es preciso. en suma t m r  de nuevo 
sobre líneas más nobl Zsquema del cine espaiiol. dando a este adjetivo de 
español calidad v val01 ~tivo». 

La se<pnda guerra mundial produce una transformación importante en las relaciones 
comerciales españolas. que afecta, naturalmente. también al cine. Cuando en l?i2 José 
Antonio Sieves Conde afirma con satisfacción que España %ha dejado de ser un país de im- 
portaciónnO es porque probablemente considera ventajosa la situación actual, ya que a pe- 
sar de tener que aceptar las cuotas de importación que se negocian con Alemania. se favo- 
rece la exportación en el área de influencia del Eie, y quizás también porque se ha visto 
desaparecer el sistema de lotes que imponía la distribución norteamericana en la época in- 
mediatamente precedente, lo que había desatado antes de la guerra las quejas del sector de 
la exhibición, entre otros. Es por la atención a la acogida que puedan recibir en el exterior 
las películas españolas, en este nuevo sistema que debería favorecer la exportación cle pro- 
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diicto5 cinematogrríficos españoles. por lo que en 1940 Bartolomé >lostaza afirmaba tajan- 
temente que: 

.Cna película mala puede ser crimen de les3 patria y dar pniebas aparentes a nues- 
tros difamadores. No ya s6lo porque fuerce el sentido de nuestra Historia o falsifi- 
que nuestras costumbres, sino por el simple hecho de su imperfección, de su ma- 
logro rnaterii~ln-. 

Es por e o  mismo por lo que se amplifica cualqiiier pequeño movimiento en los mer- 
cados exteriores.' se subra? como una victoria el hecho de que técnicos extranjeros tra- 
bajen en España" se facilita la pluma y la pipina a alpnos de ellos para que elogien el valor in- 
ternacional de una película nacional"', o se justifica la importancia de la inaugtiración de unos 
estudios <(p:ira loL;ir que Ixs producciones nacionales puedan competu con la mejores del eu- 
tmnjero.". ;\ partir de la constatación de este cambio en los mercados, que puede ser favora- 
ble a 12 exportación española. nace el problema de lo que España puede aportar de específico 
pan ~conq~iistarlosn. Estamos en una etapa de npida recuperación de la capacidad productiva, 
al menos en cuanto a niimero de películ;isl? en un momento en el que aparece como una po- 
sibilidad real la creacitin de un  mercado ~inernato~ifico europeo que se autoabastez~a'~. 

La queja.; reitecidas sokre la calidad técnica (le esta producción tienen aquí una expli- 
cación que complementa la de la falta de interés del público español por su propio cine. 
Quiero insistir: hasta mediados de 1947 se habla mucho de .técnica* en el sentido de ca- 
rencia de medios de producción, como por ejemplo conseguir un tmzlelling largo y com- 
plejo. Estas quejas comienzan a desaparecer a medida que se crean nuevos estudios, se 
renuevan los viejos, y pueden apreciarse unos resultados. Como demuestra E. Díezl' estu- 
(liando la partida aduanera 690. se ha liberado divisa para el capítulo productivo. Con toda 
probabilidad. en un momento en el que predomina en política económica el intento de 
equilibrar la balanza de pago5. con restricciones para una liberación semejante en tantos 
sectores. seriala a su vez el convencimiento de las autoridades de que el cine español pue- 
de y debe participar en esos nuevos mercados aparentemente favorables. A partir de ahí, 
desde iin punto de vista pragmático, suqi~ín  opiniones, sobre todo en el sector de la pro- 
clucción como Ins de Sliguel Pereyraií. quien exige una mayor integración entre las ramas in- 
clustriales que converpen en la realización de las películas. una inversión mayor y más con- 
tinuada, y sobre todo la consecución de un nivel técnico homologable al de los países en 
los qire se desea conlpetir. un nivel técnico ya establecido en el mundo*. Para Pereyra un de- 
fecto importante de los .paíres hispinicosn esti en pensar más de la cuenta en que una pe- 

- 'El cine como propasancla" (Primer Plnno, 22 de tliciemhre de 1940). 
' Ver. por eiemplo. Pío Gsrci~. 'Intert3 eanniern por la cinemarosnfía e,qpañola" (Ptimer Plnno. no 16. 12 

de fehrern (le 1941 ). 
"Ti.cniciis eutnnieroq en el cine ezpnñol" (Prinier Plnrm. n" 2-. 10 de ahri! de 19-í1). Pero el nacionalis- 

mo es pandiiiico. !. :ici. e5 posihle culpar a1 e-iceso (le técnicos ex~nniero~ de las carencia< de la produccitin na- 
cionn!. como hsce 5lin7 de ln Hola en "?I& patriori.;mo" (Primer Plnnno. n" lo-. 1 de noxiemhre de 19 i2 ) .  

J a n  Choux. .';Por qué 6 universal una pelicul:~~ (Prinirr Plnrio. n" 33. 23 de mamo de 19tl). sohre 
Rodrr nl Cn.~tilln. [!e Slanuel ; \ i i ~ s t o  Gnrcia \'iñcilx~. 

" En rebrencia a los mrutlioi Chamsnin iPn'nwr Plotrn. n" 12.3 tle enero de 1941). 
" El cliiintr~ pro<luctnr eurcilieo. tns  Italia. Hun,yna. ;Ueniania y Suecia seaún (Primer Plnno. n" 1.t9.22 de 

:i?cnro de 1913 1. 

" Sesún el intcndente tle cinemtoymfís tlel Reich. en (Prinrer Plntro. no 11;. ?'de cliciemhre de 19421. 
' ' fliitr~nn social rlel cine en E<porirc. (.\ladrid, Fundamenros. 200Z). pp. -W9. 
'; \ligtiel Perevn iPnmer Platro. 1.3 de septiembre de 1942). 



Iícula puede ser un producto artístico en vez de industrial. pero el mayor de todos es partir 
de una mentalidad udoméstica~ que lleva a empezar cada fábrica por inventar la maquinaria 
y convierte los productos en algo poco competitivo. 

Es difícil precisar si Pereyra está pensando en un sistema centralizado que favorezca, o 
bien imponga, la integración de los sectores. En su opinión, cuando se habla de nivel técni- 
co establecido en el mundo, 40s países hispánicos», por las razones que sean, dan normal- 
mente resultados que quedan por debajo. Perey viene a decir, en el fondo, que un nivel 
nacional competitivo, a partir de esta tradición, no lo alcanza una empresa sola. y que qui- 
zás fuese necesario otro tipo de acción, más contundente, por parte del Estado. 

En todo caso, las quejas más o menos reiteradas acerca de la inferioridad tecnológica del 
cine español comienzan a desaparecer hacia 1942, para transformarse en elogios a la capa- 
cidad nacional, sobre todo a partir de El Escándalo, ya en 1943. 

b) .l.fercado, técnica y forma. 
En el artículo citado más arriba, Alfonso Sánchez deriva en su propuesta de una posible y ne- 
cesaria aportación internacional española hacia el lado temático, en especial .ahondando. en 
anécdotas de la Historia de España v sobre todo en lo relativo a su imperio colonial, presente 
y pretérito. A la hora de explicar cuál puede ser la aportación española al mundo. antes de 
1943 es frecuente que se piense en .temas* que generarían *formas. nacionales. Como .teman, 
desde las páginas con más carga ideológica de Primer Plano, se considera obligado que se ha- 
gan películas sobre la guerra civil en tanto que cruzada, es decir, un tipo de propaganda ac- 
tual, directa v muy relacionada tanto con el papel que juega España en el damero europeo. 
como con la justificación de un golpe de estaclo presentado como defensa contra el comu- 
nismo. Se pide, pues, propaganda directa. iQué relación hay entre propaganda directa y ca- 
pacidad tecnolbcjca? Si se trata de hacer pública la capacidad tecnoló$ca. hay que mostrarla. 
Pero cuando no se tiene, o no se ha llegado aíin a unos niveles de exhibición, iqué se puede 
hacer? Giménez Caballero, con la autoridad que le da el creerse propagandista del Nuevo 
Estado nacional sindicalista, afirma que el valor intrínseco del tema de la victoria contra el co- 
munismo como Fundamento del cine español comporta que .casi), no haga falta la técnica1". 

iHarka! 
(Carlos Arevalo, 
1941). 

" E5paña el cine (,yibnY' (Primer Plano. nn 100.13 (fe septi~mhre de 1942) 
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En las nuevas circunstancias, políticas y de mercado. se exacerba una argumentación 
que se había originado ya en la década de los años treinta, que es la de la discusión acerca 
de las aportaciones nacionales al cine. Ahora, cada pueblo es un principio activo dentro del 
L'niverso. con una misión concreta en e! Lgran concierto.'-. Habría que definir en qué con- 
siste ese gran concierto -estridente y guerrero-, para decidir en qué puede consistir la 
aportación española. Para el recién citado Antonio Román. quizás el predominio de los 
Estados Unidos en lo cinemato~ráfico -opinión comparticta casi por unanimidad- no se 
deba mis que al hecho de *haber encontrado su forma definitiva de expresión cinemato- 
gráfica porque su misión no sea otra que la de retratarse en celuloide,. Una misión pues, su- 
perficial, exclusivamente material !. perecede ra... Pero lo que me interesa de este artículo de 
-4ntonio Román es que ejemplifica un cierto pensamiento. ya anunciado, como digo en la 
década anterior'" pero que se extenderá ahora. con innumerables contradicciones: que una 
nación puede desarrollar un estilo propio, una técnica que brotaría directamente de su per- 
sonalidad. Y la técnica nacional contra la que un país, un estilo, se enfrenta fundamental- 
mente -invariablts,. fiel a sí misma- es la de los Estados Unidos. 

En este sentido, entre 1936 y 1912 -los habrá, pero se encuentran cada vez menos 
ejemplos en 1943- predomina un discurso de raigambre falangista que identifica técnica 
con propaganda: utiliza como ejemplo de propaganda oculta la que denomina hebrea y 
que no es otra cosa que el cine norteamericano, avanzadilla corruptora de las costumbres 
y de !a$ mentalidades que facilita la explotación económica de las sociedades a las que en- 
gatusa. Este discurso se ocupa, pues, de desvelar que la técnica norteamericana (no se usa 
aún ni ifora acerca de la transparencia) no es otra cosa que vehículo de propa- 
ganda. $0 que .desvelan no puede ofrecer como contraejemplo lo mismo que de- 
nosta: d ~ .  UC>UC este punto de vista !a propaganda española debería ser directa, !. el papel 
de la tj ~lla sena el de subrayarla, no el de enmascararla. Un cine español debería 

!-.4ntonio Román. "la técnica invariable" (PnmerPlano. nQ 16,2 d e  febrero d e  1911). 
'"nr eiemplo en Lzrr de cinema. d e  Rafael Gil. (Madrid. Biblioteca del Grupo d e  Escritores 

Independientes. 19%). 



ser un cine de propaganda, centrado en los valores 
defendidos por la Falange, en la victoria en la gue- 
rra, los provectos derivados de esos valores v de esa . . 
victoria, y su justificación histórica. La forma, surgi- 
ría de manera natural y evidente: nacería, por ejem- 
plo, de .nuestro ritmo de Imperio, nuestro estilo 
vertical, nuestra marcialidad de movimientos. nues- 

FA 
tra religión, nuestras doctrinas de unidad (...l., 

m 
como afirma Joaquín Romero Marchent, en 
"- J , - - '  ',A 3 -  .-^-A^ 3.  . A L A  

En esta circunstancia se producen algunas pe- g! 
lículas, escasas en cuanto a porcentaje en la produc- 1 ción nacional, pero muy vinculadas al ideario fa- L. E- 
langista y formalmente anacrónicas, híbridas, @--:- ., &.::, .-. . 
excesivamente  textuale es*, donde resplandecen re- 2~2:: :;. 

cuerdos o incluso citas directas de una propaganda 
soviética nacida de la vanguardia y no demaiiado le- 
jana, como Rojo p nqro, Boda en el infierno, o 
iHarka! Tenemos, pues, un discurso antiamericano, 
cuva consecuencia parece ser la exigencia de otra 
formulación (<técnica», como estilo nacional claro y 
evidente, ahora en el sentido de construcción, com- 
posición, puesta en forma. 

Sin embargo, nunca desapareció. sobre todo en 
las secciones de crítica de películas o en seccionec 
.menores*, como Fuera de cuadro, en Primer Plan 
y sus cualidades .técnicas», entre las que se suele I 
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le norteamericano awa en er rmen 
(Antonio Román, 

lo., el aentido del 1942). 

ritmo», la «movilidad de la cámara. o de los  escenano nos», y la  naturalidad^ de los actores. A 
partir de 1942, fecha que da Gubern como límite del cine de cruzada, y señala Emeterio Díez 
como inicio del #pacto de cohabitación* -España comienza a importar cine reciente tanto 
de Estados Cnidos mientras mantiene las importaciones de Alemania e Italia-, con las pri- 
meras señales de debilidad del Eje, v con ellas las de una posible transformación de los mer- 
cados internacionales, comienza la rehabilitación del cine norteamericano en las páginas de 
las revistas oficiosas, con él la de su .técnica que no se ve,. que pasará a ser considenda 
como modélica. El espaldarazo a esta tendencia vendría clado por el éxito de Rebeca. 
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2. 1942-1945. Nacionalización de la técnica: el espíritu contra la técnica 
A partir, pues, de 1942 y sobr me acertadamente 
Pérez B o ~ i e ' ~ :  Podría decirsr dizado a lo que se 
suele denominar cxhibicioni izgar negativamen- 
te aquellas películas en las que se considera que los recursos formales adquieren un cierto 
protagonismo en detrimento de los contenidos. Suelen, así abundar los elogios a la ~trans- 
parencia~ narrativa, acordes con la propensión del cine hollywoodense de la época a ocul- 
tar la presencia de la instancia enunciadora induciendo al espectador a creer que la historia 
se contaba por sí misma. Ciertamente, puede plantearse una cesura en torno a 1942, sobre 

Iq Joié 4 Pere;, b w e .  Cine L~teratlrra r Rnfer Las adaptoc1onn crnernntc~rdficn~ dliirrante el pnrner 
fronpr~mio 1939-1950 (Salamanca. Cenr3ntes), (En prenqa) 



todo a partir de su segunda mitad: pasamos de la queja por la necesidad de tecnología al 
desprecio de los e t ~  le se hace ya clamoroso a partir de 1943: 2cnicos~, qi 

lada se no: 
-- A - !  ---- 1 

guan Parrel ; muestra como un buen conocedor del difícil arte de dirigir. 
Ahora precba uclanc ilevar un poco más de la inspiración, 'darse al arte', para aban- 
donar la frialdad técnica. Y ¡líbrenos Dios! de considerarle como un técnicm?". 

O bien: 

No basta con decir que la película El escándalo -dirigida por Sáenz de Heredia- ha 
lbtenido un éxito enorme en España, casi de tipo escandaloso. No basta con expli- 
,ar tal triunfo con unas cuantas razones sobre la 'técnica' y otras zarandaias de 'ar- 
:ot' ~inemato~gráfico~~'. 

sa do caso, quiero subrayar que se pasa sin solución de continuidad del sentimiento 
de carencia, de falta, de necesidad, al desprecio por lo técnico y por los técnicos. La justifi- 
cación parece encontrarse precisamente en aquello que se echaba de menos, el cine norte- 
americano reciente ... y su [(técnica que no se vep. 

Pero hay dificultades importantes para describir en qué consiste el cambio de la entonces 
renovada transparencia anglosajona2?. No creo que se deba sólo al bajo nivel de los críticos de 
la primera posguerra comparados con los que han debido irse al exilio, o han sido represalia- 
dos: hay que pensar también que en España ha habido varios años de carencia de estrenos nor- 
teamericanos continuados, precisamente en un momento en el que es allí donde se están pre  
duciendo cambios importantes y decisivos: la tendencia a alargar el plano, el rostro que tiende 
a la ambigüedad, en relación con ello, el papel más activo que se otorga al espectador. 

En todo caso, resulta muy llamativo que el éxito de Rebeca sirva para desencadenar 
un contraataque rápido y generalizado contra una supuesta tendencia anterior que ha- 
bría sobrevalorado el papel de la técnica. A simple vista, podríamos quizás identificar 
como blanco de ese contraataque las posiciones ideológicas más beligerantes, m' as an- 
tiamericanas y más formalistas, es decir, las de aquellos que, como Romero Marchent'j 
habían definido hacía muy poco el cine norteamericano como punta de lanza de una 
conspiración universal hebrea, o manifestaban actualmente preferir la claridad de la pro- 
pasanda en el cine soviético frente a las .cretinadas. yankis". Probablemente. Pero qui- 
zás también se trate de un rechazo menos concreto. más ambiguo: el de lo que repre- 
senta la técnica en tanto que vehículo principal de modernización. 

Ramiro Ledesma Ramos definía el cine, en 1928 en La Gaceta Liternridí como: qreli- 
gión de motores, de audacias aviatoriales e ingenuidades en vilo*. El cine era pues capaz 
de senlr de precursor al .Arte Nuevo a la hora de hacer %plásticas y eficaces las nuevas rer- 
dades.. En 1942, Giménez C fundador de aquella revista, reconoce la fascina- 

'"Lbaldi, k o s  íPritner Plnno. 18 de ahril de 1943). sección critica cie estreno<:.Ilo.ytiro en Pnlncio (1942). 
': Giménez Caballero: "El secreto espaiiol deEl escrit~c(nlo~lPrin~er Plnno. 28 tle nodemhre de 1943). 
" Por poner EOIO un ejemplo. Fernindez Barrein (Primer Plnno. no 119. 2-1 de enero de 19-15). habla de 

una ''técnica recienti4ima. si quereiq esu 'nc-técnica'", cintada de matice que jamás el cinema tuvo),. sin dar de 
el!«< una tlefinici<ín consi~tenre. ?le remito. para mj.; detalles a 13.; Jornadas sohre cine e Hiqtoria celebndns en 
Salsmanca en nmiemhre (le 2nn3. en prensa. 

? 3  "Ia rkcnica y la doctrina en el cine" (Prime Plnno. no 85. 31 de mayo de 1942). 
'+ Según el anónimo autor de 'Cine. política y hoicor" (Primer Plano, no 133.27 de mayo de 1943). 
!' Ln Gncetn Literaria. no 13. 1 de octubre de 1928, p. j 
'" "bpaña y el cine (~guiOni' (Primer Plnno. no lM, 13 de septiembre de 1942). 



ción por la técnica en la vanguardia de los 
arios veinte. entre la que se incluye, pero 
afirma que si entonces se creía en la má- 
quina. las necesidades cambiaron, y pron- 
to la prioridad pasó a ser la identidad de las 
naciones. Este artículo termina defendien- 
do, como se dijo más arriba. que casi no es 
necesaria la técnica para el cine español. ya 
que su papel en el mundo es el de mani- 
festar que España es pionera en la iictoria 
contra el comunismo. Del razonamiento 
de Giménez Caballero. tal y como lo pro- 
pone, es obligado deducir que hay una 
oposición entre el internacionalismo neu- 
tro de la .máquina>>, y la cuestión ~espiri- 
tual~ de las identidades nacionales. De he- 

La aldea maldita 
cho: en otro lugar llega a afirmar. comparando las dos versiones de La aldea maldita. que ( ~ ~ ~ i ~ ~  pe,jo, 1929). 
la de 1929 tiene un ritmo .lento. brutal y resignado que recuerda la técnica rusa: la fatali- 
dad eslavan, algo lógico. ya que según él *el alma española se rusificaba y eslavizaba por 
momentos»?-. 

Nicolás González Ruiz, en agosto de 1942 publica en Primer Plano un artículo" en el 
que denosta los medios -la maquinaria- frente a la importancia del espíritu. Se puede Ile- 
gar a tener maquinaria de fabricación nacional. dice. para imprimir un periódico, pero el ori- 
gen de las máquinas no garantiza nada. estas no pueden impedir que las ideas del periódi- 
co sirvan, llegado el caso a intereses extranjeros. Es necesario que sea el espíritu nacional el 
que maneje los medios de los que se dispone. Hasta aquí. todo está claro: el problema ~ i e -  
ne cuando afirma: 

La aldea maldita 
(Benito Perojo, 1929). 

'- "Significación nacional de Ln o/& maldifn" (Primer Plnno. no 131. 18 de abril de 1943). 
18 .i - El cine como espíriru" (Primer Plnno, no 9;. 9 de asosto de I9i2'l. 



#Somos nosotros mismoi. guionistas, directores, críticos o simples aficionados, 
como e! que siiscribe -aficionados al cine r aficionados a discurrir, que es todavía 
mejor- los que tenemos que !levar dentro a España para que. en alas de la cre- 
ciente perfección técnico. szrrjnj8 se @me  nuestro aittkntico cine nacional.. 
(El subralado es mío) 

Es decir. la *creciente perfección técnica* es el vehículo necesario. imprescindible, para 
que un espíritu que debe a su vez guiarla pueda manifestarse. No conseguimos salir del cír- 
culo 1icioi;o al que nos conduce la paradoja cie la extraneidad de la técnica. Esta llega a pa- 
recer una excrecencia de un pasado del que ha!. que librarse de una vez por todas, una he- 
rramienta que se puede abandonar, un mal necesario, pero al mismo tiempo una parantía 
de actualidad. la Unica posibilitlatl de que España esté en el mundo. 

La rehabilitacibn de la ticnica norteamericana no trae consigo todavía la de la 
que la produce. Es sólo la constatación de que se trata de un modelo de espectáculo que si- 
gue siendo capaz de conquistar mercados. incluido el español. y que se ha renovado. Xo se 
niesa que pueda ser materialiita, superficial, infantil, pero se admite como modelo. yen tan- 
to que tal. necesitaría ser corregido con el toque o el espíritu europeo y e~pañol'~. En el fon- 
do, lo que se pretende es subordinar lo que ufunciona~ sin que se sepa muy bien cómo lo 
hace. a una voluntad superior que lo utilizaría. 

Pero aquí caemos en otra paradoja: si la técnica no es otra cosa que 
expresión del espíritu que la genera. ?no es la aceptación de la ameri- 
cana la del materialismo y la superficialidad? Creo que este problema 
se hace evidente ya entonces, lleva a algunos a una posición defensi- 
va hipersensible. Y así, por ejemplo, películas como Cttmbres 
Borrascosas pí!tbering Heights, \YTlliam IY'yler, 1939). Qzré zlede era 
mi  alle le (Hoiil Green K/as .111' VoIIq: John Ford. 1941) o la misma 
Reheco son, para Gómez Telldn heréticas, superficiales y materialistas. 

Entonces, tras el éxito de Rebeca, en pleno .pacto de cohabitación», 
Ilesa una película española que alcanza un nivel de consenso crítico 
apreciable a la hora de considerarla como modélica: se trata de El es- 
críndolo. de José Luis Sáenz de Heredia. estrenada en octubre de 1913. 
Lo que se ensalza de esta película es que consipe subordinar un nivel 
técnico tecnolócjco apreciable. capaz pues de competir .en el exe- 
rior.. a un discurso claramente conservador, que se resume en expre- 
riones como t(doLgma  católico^ o .fe  española^". En esa subordinación 
estaría *El secreto español de El escríi7dolo~ pan Giménez Caballerd2. 
Quisiera detenerme un poco en este artículo, que considero capital. pre- 

How Green Was My cisamente por su cancter paradójico. consecuencia de intentar hacer 
(,-,u6 ve,,,e era coincidir planteamientos incompatibles. Comienza con una profesión de desprecio por una 

mi valle,, ~ o h n  Ford, crítica que se sustenta en valores formales: 
1941). 

Por eienipln. .irl.;é [.tipez Riihio. en "1.a rneinr técnia es la que no se ve" (PrimerPlano, 14 de fehrero de 
IQ-t!). o E(lusrt!o .\lanl~iina. en la entre~istii piihlicada en Primer Pkno. el 9 de abril (le 19t i .  

" l .  L. Gornez Trllo: ':4nte el erreno tririnhl (le El clavo" (PrimerPlrino. ni' ?OS. 8 de octubre de 1944). 
'! Por ciernpln :l. Garcia Figsr O.P.. "Por fin Ileyarnoc ... y I I ~ r n o i  hien. gnciaz a Dioz" (Primer Plano. 74 

(le tx-riihre [le I%!I. qirien nclirnic rncicre en que el piinto de I!epa& son las pnnciplm cripiralm extnniens. 
es decir los rnercndos eureriorrs. O Rabel de L h n o  en "El triunfo de la fe española" (Pn'mer Plano. 
Liernhre de I?i!i. 

': Primer Plano. ?R de noviembre de 1943. 



.No basta con explicar tal triunfo con unas cuantas razones sobre la 'técnica' y otras 
zarandajas de ' a ~ o t '  cinematográfico*. 

Cn poco más allá parece rectificar, para otorgarle a Sáenz de Heredia su parte en este éxi- 
to nacional. Reproduzco casi completo el apartado por el uso que haré de él m& adelante: 

N creemos ( 
N aspectos. 

El escknd, 
todo. en t 

«Nosotros p e  una parte muy insigne en la vil ítlo resi- 
de en do'; justamente de tecnicismo 'filmístic :1 hallaz- 
go 'a la española' de correr la cámara insertada en el alma misma del protagonis- 
ta. O sea en 'hacer que la cámara vea y hable lo que habla y ve el personaje sin que 
el público le vea a él'. Dicho de otro modo: Sáenz de Heredia ha instaurado en esta 
película el monólogo cinematográfico. El soliloqiiio visual. Hasta ahora, el cine era 
objetivo y narrativo. Los personajes discurrían ante la vista del público como 'ob- 
jetos' espectaculares. Cuando se hablaban se les veía mover los labios. gesticular, 
accionar plásticamente. En El eschntinlo hay momentos en que se oye la voz de 
Fabiin Concle sin que se le vea a Fabián Conde. Y. en cambio. se ve lo que él. en 
ese momento, está contemplando: al Padre ?lanrique. al Crucifijo. O bien. a 
Gabriela. Es decir. que se oye esa voz en los instantes en que 'se confiesa' ante 
Dios. ante un santo rarón o ante una criatura angelical. Técnica de confesión. El 
público tiene en esos momentos la sensación de oír a un penitente que le conta- 
ra sus cuitas entre celosías de confesionario, sin ver al penitente (justo, como en 
la confesión). Para mí, es el máximo mérito técnico de El escdndolo esta invención 
del 'soliloquio cinematogrifico'. esta conquista de la perspectiva interior'. Cinema 
subjetivo. Hacer hablar 'libremente', 'invisiblemente', a un alma.. 

El segundo mérito .técnico* de Sáenz de Heredia. pan Giménez Caballero. habría sido 
la consecución de un ambiente): 

 siempre que una película 'plasma visualmente' una 'época histórica' con perfec- 
ción, esa película se salva con virtud mágica. Pues el arte supremo será siempre ha- 
cer resucitar lo que ha muerto -el pasado- o vaticinar lo que toclavía no ha suce- 
dido -el fiiturc+. La poesía suele huir siempre de lo presencial. de la realidad 
cotidiana, esa realidad tan útil a la comedia y a los géneros chicos como perjiidi- 
cial para los poemas de altura*. 

El resto del artículo, que ocupa la otra mitad del 
espacio, consiste en un retorno al tema del honor a 
través de la figura de Don Juan arrepentido como ca- 
racterístico español, frente a otros temas foráneos. tí- 
pico. cada uno, de una nación. Sena interesante vil;¡- 
tar la problemática de los .temas nacionales. que son 
reflejo y consecuencia del espíritu de las naciones, tal 
y como quiere fijarlos Giménez Caballero para justifi- 
car la ori~inalidad nacional de El escknhlo. pero 
ahora tenemos que tletenernos en las paradoias del 
discurso sobre la técnica y sus implicaciones. 

En primer lupar. llama la atención que si lo de 
la *técnica)) no es más que una <le las (<zarandaias* 
del .argot* -entrecomillando los término4 

Joan Fontaine, 
Laurence Olivier y 

Judith Anderson en 
Rebeca (Alfred 

Hitchcock, 1940). 



Rebeca (Aifred 
Hitchcock, 1940). 

Giménez Cab:illero. ademrís, acentúa la distancia entre su propia posición y la que de- 
no-tn-. dedique tanto espacio. en su propio artíciilo. a este aspecto. ."iemás, a Giménez 
Caballero no le importa mentir con tal de subordinar un recurso retórico que no ha na- 
cido en España a un siipuesto espíritu nacional. Y así. Sáenz de Heredia no sólo trae la 
suhjetivitlacl al cine. sino que es el responsable de su invención, con~,irtiéndola desde su 
nacimiento en <,técnica de confesión». es decir, siistrayendo lo subjetivo del ámbito de 
lo intliviclual y tn!-éndolo al colectivo coercitivo. Aunque Giménez Caballero no lo dice. 
la sombra cle Reheca planea sobre sus apreciaciones -la coloca de hecho, en lo relativo 
al .tema inylés* del ~cnehuloso conflicto individual* al lado de Hamlet-. ya que esta pelí- 
cula era capaz (le hacer perder al espectatlor los límites entre lo que es *obietivon y lo 
que imagina la protaponista. De ahí la insistencia -y la dific~iltacl para explicarlo-, en la 
ncivedad que supone el nuevo papel del espectatlor: .hasta ahora el cine era objetivo y 
narrativo*. 

Por otro laclo, la sepunda virtud *técnica. de la pelíciila seria la cle lleear a la poesía 
en estado puro. al arte, saliendo de la ((realidatl cotidiana.. So se trata sólo de ser capaz 
de renlizar propayntla: de eso hablari Giménez Caballero en la segunda mitad del artí- 
culo: se trata de una virtud puramente técnica. ya que la conversión del cine en sueño. 
en ensueño. en relato. en a r t e  tal y como se pretende ahora que este se$!, parece ha- 
beve convertido en un objetivo. El e.~cdndnlo parece constituir un ejemplo de asimila- 
ción de las técnicas mis modernas, incluidas las propaganclisticas. Como decía Abad 
Oiuel refiriéndnqe a ella3': 

.En nuestra opinión las películas de intención dirí 
muy pocas y muy hiien:iz. (...) 1.0s americanos que t ian presen 

política de 
tado a Linc 

tben ser 
:oln con 

R.inoli~mc \ I l  lQ1.173. 'El cine (timo t>criii:i nrticticn'. iPnttir~ Plnno. n" 115.1- (le diciembre de 19-21 
" 'El cincms Y 1,1 polirica" iPrir?ierPlniro. n" 159.51 (fe octubre de 19i3). 



Shirlev Temple en las rodillas, a Wellington, Nelson o Richelieu, en anecdóticas 
biografías; las interioridades de su organización policíaca en tantas películas de 
'gangsters' y la técnica de su democracia v de su organización financiera en tantos 
centenares de películas, daban3í todo eso como complemento de una trama de 
amor o de aventura, como ambiente en una fábula que nada tenía que ver con la 
política; pero que senía de pretexto para hacerla. De ahí podemos aprender. Y po- 
dremos extraer consecuencias interesantes para el prestigio de la Patria, haciendo 
buenas películas nada más. iNo podemos augurar a El Escándalo, por ejemplo. 
una repercusión innegable allende las fronteras?, 

Volviendo a la tecnología, el discurso se está resituanuo. Luanuo y se cree estar a 
las puertas de alcanzar el univel internacional* -hav que recordar de nuevo que antes de 
El escándalo las quejas acerca de la calidad tecnológica del cine español se han reduci- 
do hasta casi desaparecer-, adquiere importancia renovada el tema del color3h. En ene- 
ro de 1943, Rafael de Urbano recoge opiniones acerca de este nuevo reto. 
Paradójicamente, la novedad permite que un discurso que se estaba haciendo uniforme 
-es el espíritu el que maneja la técnica- vuelva a mostrar viejas contradicciones: pero va 
sólo uno de los siete entrevistados se sale de la tónica dominante. Se trata de Sánchez 
Camargo, crítico de arte de E1 Alcázar, quien sostiene aún una retórica vanguardista y 
juvenil: 

<A la juventud le está encomendada la tarea de ense 
la búsqueda de estas posibilidades (...)m. 

ñar y de ir 

iCuáles son? Sencillamente, las que se derivan de la llegada de una nueva técnica, que 
genera sus propias finalidades: 

«Fatalme 
sión que 
nuevos)). 

nte, la nue 
no solamc 

1 tiene que crear, por 
:ará ampliación de c; 

. obligaciói 
  mi nos, si1 

I! una nueva expre- 
io que abrirá otros 

Sin embargo, la gran mayoría de los entrevistados parecen tener otras preocupaciones: 
el papel que los pintores pueden llegar a tener en el cine en color. cómo la nueva técnica 
puede contribuir a acercar más el cine al arte, o puede hacerlo derivar por el contrario ha- 
cia territorios considerados no artisticos. En todo caso, lo que debe quedar claro en la ma- 
yor parte de las contestaciones. es que la técnica por sí inisma no es nada m5s que, en todo 
caso, un peligro o una frivolidad. 

En consonancia con este discurso que se está construyendo. que minimiza la im- 
portancia de lo tecnológico. la técnica -narrativa, retórica. artística- pasa a ser consi- 
derada como una propiedad del director, su secreto y su responsabilidad3'. Si Rafael Gil 
sostiene en 1943 que el conocimiento de la técnica es indispensable para el director, 
porque de lo contrario estaría supeditado a cualquiera, pero esto no tiene por qué sa- 
lir del ámbito de los estudios, unos años más tarde, en 1947, con ocasión del estreno 

I del cine amí iado, como " El subrayado es mío. Resulta llamativo cómo se continúa hahlandc :ricano en pai 
si su predominio Fuen alzo corregitlo. 

"' Es interesante que. aunque la mayor parte de las pducciones en color que se proyectan son alemanas, 
adem;í de alguna británica. el sistema que se cita no es el agfacolor, sino el norteamericano technicolor, qlii7,í 
por ser el rna~ anti<po. 

'' En una entrevista para (Primer Plano. no 124.28 de fehrero de 194%. 



de .tlariona Rebztll, Sáenz de Heredia dirá que exhibir la técnica es no saber usarla, para 
luego continuar: 

*Y ahora, si a usted le parece, vamos a dejar de hablar de mí*." 

Con el paso de lo técnico al ámbito del secreto de oficio, bajo la opinión generalizada 
de que hay que ir por el camino de la transparencia. entramos clefinititamente en otra eta- 
pa, que supone, al menos superficialmente, la apropiación de lo que hasta ahora había sido 
considerado como ajeno, de la técnica. 

3. Retorno al pasado 
En Proyector de luna, Román Gubern recuerda que muchos de los promotores de un des- 
vío hacia la extrema derecha durante la .ruptura  ideológica^ en el seno de la vanguardia in- 
telectual española representada en la revista dirigida por Giménez Caballero, La Gaceta 
Literaria, fueron, después de la guerra civil. responsables de publicaciones u organismos de 
carácter cultural v/o propagandísticdq relacionados con el cine: entre ellos el Departamento 
Sacional (le Cinematografía, el Sindicato Sacional del Espectáculo r la propia re~iyta Primer 
Plano. 

Mariona 
(José Luis 

de Heredia, 

N Rebull 
Sáenz 
1947). 

:ernando Cas tan Palomar. ' 'Bto dice ante el estreno de .Clarionn Rebrllf' (Primer Plano no 337.30 de 
, , , a , c u  J e  194-1. 

'O Tomi~ Borrjs. nombndo jefe del S \ !  en 1941; Carlos Fernández Cuenca, también en 1941, fue nom- 
brado en marzo iefe del Departamento Nacional de Cinematografía y al mes sisuiente director de Primer Plano. 
cayo en el que fue sii~tituido en 1942 pnr .4driano del \'alle; Luiq Mmez Mesa fue critico <le cine del diario fa- 
langista .Am.ho v t - ~ 3 1  en lalunta de Censun. Ifisuel Péra Ferrero crítico del .MC. !. Antonio de ObqOn Fue 
nonihrado en 1938 secretario genenl del Departamento Nacional de Cinematografía. Según Román Gubern, 
P-rector de 11rnn. (Barcelona. .hagrama. l W ) ,  pp. 152-255. 



El solitario juicio de Sánchez Camargo como critico de arte de Arriba, acerca del papel 
de la tecnología en la evolución estética, hablando a propósito del color. parece un coleta- 
zo de tiempos pasados. Tiempos en los que Fernando Velaa consideraba la estética como 
una ciencia'l, o al menos un provecto de ciencia. y el arte como creación social, v por lo tan- 
to no individual: 

*El arte del cine también tenía que ser primero una creación social. naturalmente, 
de una sociedad de nuestro tiempo -industrial y capitalista- y no de la época góti- 
ca. Es absurdo pensar que el resultado de una gigantesca aportación de toda clase 
de fuerzas puede coincidir con el arte que el poeta refina en la soledad.. 

Pero, además, Vela reconocía que ((la mavor objeción contra el cine es su progenie. por ser 
«hijo del capitalismo y de la El artículo de Vela termina anunciando la posibilidad de 
hablar del cine, entre otras cosas ((como creador de un internacionalismo concreta,, pero deján- 
dolo para otro momento. Por su parte, Francisco Avala, en Indc~aciün del cinema,'' planteaba: 

(<Los ensayos de cine para minorías. dan la impresión de cosa superflua, falsa, pe- 
dantesca. No llegan a satisfacer. Hacen preferible el cine de producción industrial. 
La lev vital del cinema -obra colectiva como un periódico o un edificio- requie- 
re la confluencia de intenciones sociales en su génesis, y luego la proyección so- 
bre una multitud sin playas.. 

.htonio Espina* utiliza un vocabulario paracientífico para e-iplicar qué ei el cine: para 
él, existe una *técnica y una ideología de la proyección», y exi~te una materia psicológica 
propia del cine.. Este debería abandonar el realismo burdo para trabajar con esta [materia 
imaginativa.. Pero además: 

.No solamente el cine. sino todo el arte moderno ha exigido de pronto, para su to- 
tal comprensión y goce, a individuos y públicos, un esfuerzo, una postura violenta. 
Primero de la atención, después de la inteligencia, y, por último, de la conciencia en- 
tera. Nada tiene de extraño que los débiles del entusiasmo \- de la voluntad se hayan 
negado a hacer este esfuerzo, y que aun los más Firr larenten de vez en 
cuando alguna protesta.. 

nes, trans[: 

.1--*:..- -1 Vinculación, pues, del cine con las Fuerzas sociales. lo COICLLI~U.  CI capitalismo. la mi- 
quina; trastorno violento de la percepción. signo de la ruptura con la tradición y hermana- 
miento con todo el ar te  nuevo*. Juicios fragmentarios que van a encontrar hacia mediados 
de la década siguiente su elaboración en el artículo de n'alter Beniamin: "La obra de arte en 
la época de su reproductibilidad técni~a"'~. 

princi 
Ia rihc 
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" Fernando Vela, "Desde la ribera oscura" (Reilim de Occidente. n'' 27, 1925). 
'' *Tal vez el caso del cine fuen decisivo para la ciencia estética. Decisivo y trastornatlor. porque qui73 13 

primera conclusi6n p~~diera establecer que un arte puede nacer de un afin simple e intrascentiental tfe gonr, 
.IL .,.. :enirse. Pero precisamente porque se juzga una diversií~n corriente y actual. se excluye (lestle luego y por 

pio al cine del círculo de las solemnes beautes oficiales que representa el estktico* Fernando Vela, "Desde 
:n oscun" (Reitsta de Occidmte, n" 23, 192% p. 205. 
' Fernando Vela, "Desde la ribera oscura" (Reiui.~tfl de Occidente, no 23.1025). p. 206. 
'' Rellictrc de Occidente, no ' O ,  1929. 
* "Reflexiones sohre cinematografía" (Reriqa de Occidente. no 93.1927. pp. 36-46, 
"Trad. Esp. en Di.ccirms intmrrnpidos, (Taurus. 1990). 



Desde La Gaceta Literaria, Ramiro Ledesma RamosG precisará que el cine no es un 
arte, sino un precursor del Arte Nuevo, que él encuentra encarnado en la pintura de Léger. 
Se trata para él, como recordamos más arriba de algo vinculado con la técnica -audacias 
aviatoriales- y con la mutación de la percepción: 

*El Cinema es el espacio absoluto. En él son posibles las formas. El Cinema obliga a 
las gentes a ensayar un nuevo mirar. Velomente. Porque las imágenes se escapan. 
La plástica novísima es también algo así. Captación de fugacidadesn. 

Pero con el cine, las multitudes habrían aprendido también a situarse en su *real y ver- 
dadero dominio)>, que es el de ser espectadores pasivos ante el heroísmo. 

e( ...) los pocos culminan. Los muchos se quedan en el cinema. Ya es bastante para 
que pueda establecerse una armoniosa jerarquía.. 

Pero ya por entonces, como recuerda Gubern, los vanguardistas que se están desvian- 
do hacia la extrema derecha comienzan a alejarse del arte para pensar en la acción. 
Giménez Caballero considerará *auténticos vanguardistas~ sólo a .esos niños de la milicia 
fascista*, y Ramiro Ledesma Ramos. en 1930 cree que los artistas de vanguardia se confor- 
man *para su revolución de las costumbres con hablar de los deportes y aceptar en el tra- 
je las preferencias yanquis.'-. 

La propaganda es acción. Esto se hizo evidente con ocasión de la proyección de El aco- 
razado Poternkin en el Cineclub Español, en 1931, durante su última sesión, tras la cual se 
formó una manifestación revolucionaria, que provocó, según Gómez Mesa'! la prohibición 
de la película, que no tuvo libertad de circulación hasta 1936, y a la que <<se atribuyó la chis- 

Rojo y negro 
(Carlos Arévalo, 

1942). 

+' Rrimin, 1.edams Rnmos (La Gncetn Liternrin. n" 43.1 de octuhre de 192R\. p. 5. 
" Romjn Gubern, Pmi,ector de lrrna. p. ! j0. 
'' Cit. por G u k r n .  Romjn Gi ikrn .  h e c t o r d e  lrtnn. p. 377. 



pa de la sublevación de la marinería de guerra contra sus oficiales franquistas en Cartagena 
en julio de 1936.'q. 

Durante los años treinta, la reflexión teórica sobre el cine re transforma: la introtlucción del 
sonido Ilm a discutir sobre la especificidad del cine frente a otros especticulo~. como el tea- 
tro. y sobre las aportaciones naciondes: las tnnsform:tciones !- cnir en el 5mbito social. eco- 
nómico y político fuernn que una parte de la atención se dirija hacia la kinción stx'ial clel me- 
dio. Así pues. si a las puerta5 de la perra civil. una propa~ancla de forma perceptihle !. llamativa. 
heredera de la vanyiartlia. les parece a muchos un  nietlio propagandístico eficaz. terminada la 
guerra a algunos aun les parece una alternativa viable frente 3 lo que se considen propa~antla 
oculta del cine americano. si es convenientemente apo?da por un aparato ccrrcitivo y cenror. 
Así pues. no resulta raro encontrar recuerdos de El acorazado Potejnkin. o incluso citas di- 
rectas en Rojoy negro, Bocln m7 el infiel-no, o en Raza. películas de propayan (la tlirectaí". Pese 
a todo, la voluntad de pertenecer a una comunidact internacional es iinportante y sobre todo 
necesaria para no caer en la miseria de un intento (le autarquía. y a la hora (le comprobar la 
competitividad del cine español. dadas las circunstaricias [le los mercaclos, es Venecia el esca- 
parate que se debe tener en cuenta. ,%i. puede que (le manen sobretlimensionadai'. se eml- 
tan los premios conseguidos por películas españolas en I».; festiv~les [le 1941 y 1947: 
.IIar~hne/a, Boda en Cnsrilla. Gg~escns !-La aldea 17ra/difa. 

Raza 
(José Luis Saenz 
de Heredia, 1942). 

'" Romin Gubem. Pm~~ector de lirna. 
'" Cn montaje .muy a la nisan es también perceptihle. pnr eieniplo, en alsunos momentos Iri alrleo i ~ o l -  

dilo, (le Floriin Rey. en su  \.emitin (le 19tZ. según .\gustín Sinchez Vitlal. Llcine de Floridn &l. Ifirayoia. Caia 
(le Ahorros (le la Inmaculatln. 1991 1. p. Z't. 

" Jocé Enrique Slontertle. "Hacia un cine franquista. 1.3 Iína etlitorial de Pntner Plano entre 1940 y 19tí". 
en Liiis Fernández Coloratlo y Pilar Co~iro Carnero (Ctxir(1.). Lo herirla (le lo.< sornhrnc El ciricJ e.qpnilol (icl los 
rf170< $11. (?Iaclri<l. .4ca(lrmia (le las .4nei y las Cienciar Cinemntci~r.ificar de España y .~stri:icii~n Espanoki de 
Historiadores del Cine. 2001). 



El caso es que ninguna de las cuatro representa un ejemplo de propasanda vanguar- 
dista y directa. Más bien, al contrario. sobre todo en la que fue saludada como claro ejem- 
plo de cine falangista. resulta clara la presentación de lo nacional a través de un tema 4 
del honor-. de una iconografía católica. y de una representación de lo rural deshistoriza- 
da: pero al supuesto mensaje propio de la Falange que hana referencia a la guerra civil, sólo 
puede llegarse mediante la lectura del paratelaoí'. 

España presenta en Venecia en 1947. además cleRm. que va fuera de concurso. Wescas. 
de Benito Perojo, que conseguirá una medalla, La aldea maldita. que volverá con una copa. 
Correo de hdins. (le Ne~ille. R o h  o1 el infierno, de -4ntonio Romin, y.lladtklde ~nisar~ios,  
de \kru Seufeld. El galardón otogdo a Peroio. se@ Romin Gubern. intimida a una critica fre- 
cuentemente hostil contra él. De hecho, de cara al interior, es La aldea maldita la gran vence- 
don. El czso es que han sido dos viejos conocidos de los estudios alemanes e italianos los ga- 
lartlonados españoles en esta edición. con trabajos que formalmente hay que vincular con un 
estilo internacional .exterior y objetivo>, como hubiera podido decir poco después Giménez 
Caballero. estilo que da importancia a la exhibición de los elementos materiales utilhdos (grú- 
xs, trzriselli?zg.~. decorados. etc.). Si en 13 edición anterior el premio a Boda en Castilla aun p 
(fía animar la experimentación, ahora los jóvenes buscadores de un estilo nacional de corte pro- 
paganciista. como Antonio Rominí3, pueden considerarse hata cierto punto cactigados, 
iporaclos. Fuera iado el alarde, apoyado en una capacidad económica" y un estilo 

Boda en Casfilla 
(Manuel Augusto 

r ía  Viñolas, 1941). 

'' F~.inc!:inients!mente In rinor)cis flue ce nlecia con motivo de su pase e n i ' e n ~ i a  Y el artículo ..Si~ificación 
nriiiclna! (Ir Ln nldtln niairlitn: wyún Sinthez Udal. El cine (le Floririn R g .  (7~npoza. Caja de ;\horro$ de 13 
Inmaculatla (le %Inpoia. 19911. p. Y-. 

'' Qiiieii hahh reoriixlo fnhw ello en el aniciilo "Ln tknica in\.ariable". \a citado. AI!í. se afirmaba qiie "La 
mcin (le 13 pc.rmnnenci3 en !.I misma tCcnic3 tic! cine noqearnericann c ~ .  .;encillsniente. h de saberse poceetior 
de se jiicro Y .;incero reflejo, mienta5 105 demás trxlnia buscan el SUYO propio.. -4unque squidnmente Rom:in 
tle.;cnlifiuue In ciiltur.~ qiie yenen ece refleio. cuhnrdinando la cultura como necesidatl del propio reflejo *por- 
qiie cii mi.;ií~n nn cm o tn  (lile la de retntme en celiilnide.. 

'' El preiipue;ro (fe I n  nirlrn maldito w p r 0  el millhn de pesetas. sqún  Fernández Cuenca, cit. en 
Srínchei \'~tlal. B cinc de Floribn e,, Varayoza, Caja de Ahorros de la Inmacula(la de 7arayoz1, 1991), p. 276. 



La aldea maldn 
(Benito Perojo, 

común, exportable. En cierto modo, se ha premiado la continuidad estilística con el cine de la 
República, de la mano de dos de sus directores más importantes, aí como el éxito en la mí- 
mesis.de lo que Gubern llama un estilo .eje Holl~wood-Viena-Budapest., una especie de estilo 
internacional que muy pronto se va a considerar como anticuado. 

Así, un cierto tipo de cine p de pensamiento que harían su fiindamenro de la propagan- 
da y de la técnica en cuanto estilo nacional propio se verán derrotados dos veces, primero 
en Venecia, en 1942, y luego. muy poco después, por la renovación del modelo ncrteame- 
ricano ejemplificado en Rebeca5j, que al mismo tiempo provocará la crisis de planteamien- 
tos estilísticos como los de La aldea maldita o Goyescas. 

Conclusión 
Es interesante comprobar que, a pesar de la dificultad para explicar en qué consiste la no- 
vedad de Rebeca, este éxito sirva de detonante para atacar a los técnicos. y justificar el va- 
lor del cine como arte. Son objeto indiscriminado de este ataque, tanto las posiciones 
<wanguardistas», como las prácticas que -al estilo de Gojrescas o La aldea maldita- des- 
pliegan como una cola de pavo real la capacidad tecnológica, productiva, utilizada. Como 
veíamos, a partir de entonces la cuestión de la técnica se irá desviando paulatinamente 
hasta convertirse en problema p responsabilidad del director. 

Si tomamos el de la Se~unda Guerra Mundial como periodo durante el que analizar el 
discurso sobre el cine en España, a partir de las publicaciones encargadas de la propaganda 
en este sector, fundamentalmente Primer Plano, seremos que se producen interesantes 
transformaciones. Estas se relacionan en principio con dos problemas vinculados entre sí: 
el de la propaganda y el de la conquista de los mercados. kqí. las variaciones en el sentido 
del término técnica van a estar determinadas, al menos en parte, por las expectativas en re- 
lación con esos mercados y con el desarrollo de la guerra. 

Encontramos siempre, como base del discurso, la necesidad de apropiación de algo que 
se concibe como no propio. Hacia finales de este período, asistimos ya a los inicios de la des- 

'' Quizá5 haya que tener en cuenta esta prohlemitica a la hnra de investigar la (lesaparición de Rojo!, ne- 
m de las pantalla españolas, que se sumaria a lo aprnentado por Aiherto Elena, en "iQuién pr«hihi<í Rqjoy 
negro?'', (~czimcias, no 7, octubre de 133. 



problematización de lo técnico, esigiendo su intisibilidad y convirtiéndolo en coto del di- 
rector. Es este indicio. el (le la necesidad de apropiación de la técnica'" el que puede justifi- 
car que tornemos como base sobre la que recolocar ese discuno un tiempo más largo. en 
bucea de un discurso más amplio. Si nos remontamos hasta las reflesiones de lo$ años vein- 
te sobre el cine como esponente de la técnica, reflexiones a las que no eran aienos al me- 
nos algiinos (le los intelectuales y propagandistas del Nuevo Estatlo. como Girnénez 
Caballero. podríamos hablar de un l a ~ o  proceso de involución. So me refiero sólo a im-o- 
lución política. sino también teórica. Si entonces el cine era la cara visible. popular. de la téc- 
nica, y la técnica era motor del coniplejo sistema de fuerzas emergentes que podrían tnns- 
formar todo el arte. la societlad !. la cultura, ahora la técnica es. (le nuevo. herramienta del 
artista intliviclii~l. secreto (le oficio. !-el arte ha sido recolocatlo en un nivel superior a la re- 
alidad. tlontle el espíritu y el sueño se dan la mano. 

\\iilter Benjamin proponía, hacia 1936, tomar la técnica (la reprod~ictibilidad técnica) 
conio base 3 partir de la que articular u n  nuevo discurso sobre el . be .  con un vocabulario 

uno.; conceptos nuevo%. La fiinción (le este nuevo discurso sena la de sacar al arte (te una 
concept~ialización :intigua que qt. esti reutilizanclo en el ámbito político. estetizándolo. dis- 
frazindolo. Es la esistencia (le artes recnolópicas. como la fotografía y el cine lo que le per- 
mite organizar sus planteamientos. además (le intentar explicar cómo lo técnico provoca 
que se tambaleen piintales del vieio discurso como el del artista-creador, el espectador in- 
tli\idual. o la niisma trascendenci:~ espiritual del arte. 

También en España. como hemos visto. se había iniciaclo en los años veinte una reflexión 
acerca de las implicaciones del cine en tanto que técnica. .4 tnvés del análisis de las pignas de 
re~iztas conlo Primer Pkrno potlemos asistir a lxs ii;ltinma~ fases de este proceso que culmina 
con la fayocitación de lo tkcnico por el viejo discurso sobre lo artístico, mucho mis viejo que 
13 Falange, niuchos de cuyos miembros, quiérase o no. estuvieron vinculaclos a la vanguardia. 

De esta \inculnciOn es posible encontrar restos. Tonié antes como ejemplo del cambio la 
cuesti(in del color. Podría haber elegido otros: entre finales (le 1942 e inicios de 1913. encon- -- 
tnrnos articiilos como "El cine como técnica artística"' , "La técnica expresa siempre una épo- 
ca"". o entrevistas colectivrt., como la conducitla por Rafael de Urbano, "iOriL@ara el cine una 
culriin?'". En senecil. la tendencia es a volver a un discuno idealista que hace de la técnica 
tina herramienta del espíritu y de la voliintad. en un marco antirrealista. que tampoco tiene en 
ctienta las hienas sociales, ya sometidas. Ha! siempre alguna opinión que resulta ya solitaria, 
casi extravagante. En el caso de la pregunta acerca de si el cine originas una cultura. José 
liana -4lfaro siyue creyendo en la capaciclad de la técnica. del cine, para aportar .a la historia 
cie las ideas una di$tinta enunciacitin de los actiiales estados de conciencia.. Se atreve incluso 
a proponer una provocativa dicoromki: técnica-cultiira. Pero lo más frecuente son las negati- 
vas. las evasivas. e incluso las paradoias. como de nuevo las de Giménez Caballero: 

-Desde la aparicihn del cine la culnira se convirtió en visual. Y. luego, en cultura so- 
nora. audible. (...) El cine, por tanto. es el símbolo (le la vida totalitaria, creadora, afir- 

. . 
mativa y hermosa por la que camina este miindo nuestro, bendito por Dios. 
tun integral de nuestro tiempo*. 

\Ir~lelnrli iin :ilma n iinci r6cnici. como Pyni:iliiin hi7i) con GLil:irtr. se~un Atlriino del V'allt 
nnie 3 Snen7 tle Herecfi:~ porFlc~.\~crir?&lo. en -1rrili:i el cine mpañril" iPrimer Plntlo. 1-1 (le no\iembi 

Rinolorne \lo\rni:i (Pri~~lcr  Plnrro. n" 11í. 2- (le diciembre de 19tZ). 
" Rrnrindez Rarreir:~ (Primer Plnrro. n" 119. 2 t  tle enero de l?t3). 
'" Prirner I'/n??o. no 1211. !I de enero de 1945. 
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Rescoldos del pasado, dudas, paradojas, permiten descubrii cJIL Jel que hemos ha- 
blado nc sivamente teórico. ni t o: intervienen las 
posibilic 1 estado de la guerra r dores de tenden- 
cias; intt ~úblicos de las obras c ticto, algo que no 
he querido tener esta vez en cuenta. Es en el ámbito exclusivo de las transformacior 
discurso en el que, a falta de una investigación más amplia de las formas y las rey 
ante las mismas, en el que puede hablarse de momento de crisis y de involución. 

les del 
luestas 

ABSlRACT. Focusing on the magazine Primer Planofrom 1940 to 1945, the word 'tech- 
nique' may be used to mean different things. As a whole, al1 of them shape a discourse 
about technical aspects that evolve and transform in relation to World War and interna- 
tional markets as to political changes inside Spain. From a theoretical point of view, tho- 
se five years mean the troubled end of an involution process concerning thinking about 
art and technioue and cinema as an art. 3 


