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RESUMEN

El cine documental ha sido un género que, a pesar de la escasa difusién que ha tenido en
Espafia en el pasado frente al cine de ficcién, tuvo un amplio desarrollo en el campo de la pro-
duccién. En primer lugar, de la mano del organismo NO-DO (Noticiarios y Documentales),
que va a definir toda una forma de hacer en los aspectos técnicos como puramente temdticos.
Esta tendencia serd continuada en gran medida por numerosas productoras privadas que
siguen tales pautas en busca de beneficios derivados de la Administracién cinematogréfica.

PaLaBRAS cLAVE: documental (género cinematogréfico), documental de Arte, documental de
pintura, NO-DO («Noticiarios y Documentales»), productoras cinematograficas espafiolas.

ABSTRACT

«Considerations Concerning The Spanish Documentary Genre In Franco’s Regime». The
Documentary Cinema has been a genre that, in spite of the scanty diffusion that it has had
in the past, had a wide development in our cinematographical production. Mainly because
of the NO-DO, that carried into screen a special way of doing the documentaries in Spain.
This trend will be continued to a great extent by numerous private producers who follow
such guidelines in search of benefits derived from the cinematographic Administration.

KEy worps: Documentary (cinematographic kind), Documentary of Art, Documentary of
painting, NO-DO (“Newscasts and Documentaries”), cinematographic Spanish Producers.
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La historia del documental espafol, como el resto de la cinematografia,
estd sujeta, en gran medida, a los acontecimientos socio-politicos que vivia el pais,
como corresponde a un hecho de indudables implicaciones sociolégicas. En primer
lugar, nadie es ajeno a la instrumentalizacién que el Régimen de la época hizo
de él, arbitrando un organismo que comprendiera la produccién de noticiarios y
reportajes de dmbito nacional, nos referimos, claro estd, al NO-DO. Fundado en
plena posguerra espafiola (1942), con él se buscé justificar el Golpe de Estado que
acabd en un largo conflicto, asi como todas las actuaciones posteriores que llevaron
a Franco al poder. Por tanto, hay un claro componente propagandistico, al igual
que sucedia con los Noticiarios surgidos del Instituto LUCE italiano, dentro del
Régimen de Mussolini, asi como de los realizados por la productora UFA, en los
primeros anos del gobierno de Hitler en Alemania. Pero no queremos extendernos
demasiado en estas cuestiones porque no es el propésito de nuestra exposicién', si
bien es cierto que son necesarias algunas nociones que comprendan la actividad de
NO-DO debido a su decisiva (y a veces perniciosa) influencia sobre el documental
espafol, sobre todo, de las tres primeras décadas de Dictadura franquista.

Los afos cuarenta resultan practicamente baldios para el desarrollo del docu-
mental espanol, siendo los referidos reportajes y noticiarios, en ocasiones importados
de Italia y Alemania (alusivos, como es légico, a la evolucién de la 11 Guerra Mundial,
bajo una dptica sesgada y partidista), los que copan el panorama patrio, para formar
parte del «complemento» del programa doble de las sesiones ordinarias de nuestros
cines. Ello se produce cuando se da una sintonia ideoldgica con los paises del Eje,
pero conforme se vaya decantando hacia el lado Aliado, al igual que suceda en el
terreno de las relaciones diplomdticas, se ird enfriando esta colaboracién.

Como decfamos, el documental propiamente dicho queda restringido a unas
pocas excepciones, aunque, hemos de advertir, que, como se puede hacer valer para
el cine de ficcidén o argumental espanol, son raros los ejemplos con una identidad
definida que no se dejen llevar por un interés meramente comercial, y representen
una aportacion interesante a nivel expresivo.

Respecto a estas excepciones, hay que hablar obligadamente de Las Hurdes.
Tierra sin pan*, de Luis Bufiuel (1933). Film que recoge de forma critica la situacién

* Este trabajo se haya vinculado al Proyecto 1+D: Estudio de la cultura audiovisual del rar-
dofranquismo (1959-1975). Documentacion y andlisis de un proceso de modernizacion (Ref. HAR2010-
17131), cuya investigadora principal es la Dra. Amparo Martinez Herranz, Profesora Titular de
Historia del Cine en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza.

! Remitimos a esta bibliografia de base: HERNANDEZ RoBLEDO, Miguel Angel (2003):
Estado e Informacién. El NO-DO al servicio del Estado Unitario (1943-1945), Salamanca, Publicacio-
nes Universidad Pontificia. Y TRANCHE, Rafael R. y SANcHEZ B1osca, Vicente (2000): NO-DO. El
tiempo y la memoria, Madrid, Cdtedra/Filmoteca Espafola.

2 El filme de Bufiuel fue acogido con disparidad de criterios, ya que, por una parte, la critica
especializada lo va a recibir de manera entusiasta, como queda de manifiesto en diferentes revistas
y en la prensa de la época, mientras que desde las instancias politicas, contextualizado el filme en la
fase gobernada por la derecha, dentro del régimen republicano, fue inmediatamente prohibido hasta
poco antes del inicio de la Guerra Civil, en los meses previos de gobierno de la nueva coalicién pro-



de desamparo y pobreza de esta comarca extremena en pleno periodo de la Segunda
Republica. En ella, el director calandino se propone hacer un llamamiento a la
opinién puiblica mediante un acercamiento directo y crudo a la realidad social de
un lugar y un momento determinados, lo cual no dejé de granjearle vehementes
criticas desde instituciones y particulares. Se trata de un estudio casi entomolégi-
co que quiere hacer extensivo al conjunto del pais, instalado en el retraso y en las
creencias y ritos que rozan la supersticién, como se encarga de apuntar en el texto
del narrador en la escena de la decapitacion de los gallos. Afios después, ya en su
etapa mexicana, planteé esta misma problemdtica en un largometraje de ficcion,
Los olvidados (1950), sobre las clases mds desfavorecidas de la sociedad de ese pais,
centrdndose, en especial, en los jévenes. De nuevo, las criticas no fueron muy favo-
rables porque Bunuel ofrecfa una imagen muy distinta de la tépica y costumbrista,
siempre idilica y carente de problemas, que transmitian las peliculas coetdneas
interpretadas por Jorge Negrete, por ejemplo, dirigidas en su mayoria por Emilio
«Indio» Ferndndez. En efecto, este aspecto polémico de ajustarse a la realidad social
es clave en casi todas las definiciones sobre el género documental, a nivel tedrico,
que se dan en articulos y otra serie de publicaciones, sobre todo, después de las
Conversaciones de Salamanca (1955).

En los afos finales de la Republica, se dan otras excepciones en los nombres
de Carlos Velo y Fernando G. Mantilla, que realizaron conjuntamente, entre otras,
La ciudad y el campo, ésta por encargo oficial; Almadrabas, sobre la pesca del atin
en costas gaditanas, y ya dentro de la parcela del documental histérico y artistico,
Castillos de Castilla, Felipe 11 y El Escorial; Tarraco Augusta 'y Galicia y Compostela.
Filmes que coinciden en época y fines con el del oscense Juan Antonio Cabero,
Salamanca monumental e historica (1934), igualmente a instancias del Gobierno de
la Republica, en este caso, con la idea de resaltar la riqueza patrimonial de nuestro
pais. Cabero se haria célebre anos después al publicar su Historia de la cinematografia
espanola (1949).

Serd en los primeros afos de posguerra cuando el documental espanol alcance
uno de sus primeros reconocimientos, incluso a nivel internacional. Se trata de Boda

gresista del Frente Popular. Mds informacién, en SANCHEZ VIDAL, Agustin (1984): Luis Busiuel. Obra
cinematogrdfica, Madrid, Ediciones JC, pp. 85-91. SANCHEZ VIDAL, Agustin y HERRERA NAVARRO,
Javier (1999): «Las Hurdes. Tierra sin pan»: un documental de Luis Buniuel, catdlogo de exposicién,
Badajoz, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporédneo. HERRERA NAVARRO, Javier
(2006): «Las Hurdes de Bufiuel y sus criticos espafioles», recopilado en su libro Estudios sobre las
Hurdes de Busiuel. Evidencia filmica, estética y recepcion, Sevilla, Editorial Renacimiento, pp. 177-
193. GuBerN, Romdn y HAMMOND, Paul (2009): «Desde las Hurdes a Tierra sin pan», incluido en su
libro Los aros rojos de Luis Buziuel, Madrid, Cdtedra, pp. 167-199. FUENTES, Victor (2000-2001): «Las
Hurdes, tierra sin pan, en el contexto de la literatura y el cine documental de la Reputblica», en Letras
Peninsulares, vol. 13, niim. 2, pp. 429-440.Y de IBANEZ FERNANDEZ, ].C. (2001): «Elementos para
una contextualizacién histérica de «Tierra sin pan»: el documentalismo au service de la Révolution»,
en CATALA, J.M., CERDAN, ]. y TORREIRO, C. (coords.), Imagen, memoria y fascinacion: notas sobre el
documental en Espania, Malaga/Madrid, Festival de Cine de Mdlaga y Ocho y medio, pp. 155-166.
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en Castilla (1941). Fue dirigido por Manuel Augusto Garcia Vinolas?®, personalidad
ya presente en el Departamento Nacional de Cinematografia, durante la Guerra, y
pieza clave en el entramado de NO-DO de la época inicial. Sus planos entroncan
con la misma visién evocadora y estetizante del fotdgrafo pictorialista José Ortiz
Echagiie, penetrando —a juicio de sus criticos— en las esencias (incontaminadas):

...se recoge con latidos de arte pldstico todo lo que palpita en el alma de la meseta
castellana. No en balde, una autoridad de irreprochable gusto artistico en estas
lides, como es la de Manuel Augusto Garcia Vifiolas, ha dirigido tan bella e inte-
resante pelicula’.

La pelicula estuvo presente en la 1x Mostra de Venecia, en la que obtuvo el
primer premio de documentales.

José Lépez Clemente afirma, en su cldsico Cine documental espaiol, que
Boda en Castilla «..marcé un rumbo, dentro de la tradicién, que debié ser seguido
por nuestro documentalismo»’. Aseveracion categdrica que no se ajusta del todo a
la realidad, porque, si bien es verdad que no ha llegado a cuajar una vertiente docu-
mentalista con personalidad en Espafa, de forma independiente al aluvién principal
que representd la produccién de NO-DO, no es menos cierto que sus programas,
sobre todo, los relacionados con las fiestas populares, se asemejan bastante a esta
térmula neocostumbrista que el famoso fotégrafo contribuyé bastante a forjar. Si en
la obra de Ortiz Echagiie atin habia sitio para valoraciones de tipo etnogréfico, con
un estudio implicito de la indumentaria, etc., en el caso de estos reportajes, esta
funcionalidad queda desactivada debido a la continua repeticién de los tépicos y
lugares comunes que pretenden trazar un supuesto retrato de la psicologia espafiola
(hablando de rasgos atribuidos a un individuo, que ya puede ser gallego, valenciano,
aragonés o andaluz, de ahi que los narradores de NO-DO utilicen tanto la tercera
persona verbal), que deviene en una auténtica sociologia. Entre otros aspectos que
tienen en comun fotografia y reportaje, que no es de extraiar debido a que el nue-
vo Régimen promociona una concepcién favorable, en un terreno —podriamos
decir— ideolégico del medio rural frente al urbano (compruébese con la pelicula

Surcos, de José Antonio Nieves Conde (1951)):

El franquismo concibié una Espana eterna [...]. Este anhelo idilico de un pais
viviendo en la intemporalidad no podia ser ajeno a los deseos de reencontrar y
celebrar la beatifica paz de las gentes en su estado incontaminado —el campo,
los pueblos—, festejando sus tradiciones, con sus hogazas de pan bajo el brazo, al

calor de la lumbre, bailando sus danzas tipicas...c.

3 Para ampliar informacion sobre éste, véase ].M. Minguet i Batllori (1998): «La regenera-
cién del cine como hecho cultural durante el primer franquismo: Manuel Augusto Garcia Vifolas y
la etapa inicial de Primer Plano», Cuadernos de la Academia, nim. 2, pp. 187-201.

4 M. RopENas, «Notas teatrales», ABC (edicién de Madrid), 16 de abril de 1941, p. 15.

> Lérez CLEMENTE, José (1960): Cine documental espariol, Madrid, Rialp, p. 135.

¢ TraNcCHE, Rafael R. y SANcHEZ B1osca: Vicente, ibidem, p. 529.



A mediados de los cincuenta, y desde instancias cercanas a la oficialidad,
se sigue mencionando la labor positiva de Ortiz Echagiie en el conocimiento de
la realidad espanola, a la vez que se le reconoce como un referente valido para la
consecucion efectiva de una escuela documentalista espafiola, un lamento que
siempre ha estado presente en la mente de muchos teéricos e historiadores espa-

fioles del documental, de épocas pasadas y de la contemporaneidad. Asi, Joaquin
de Prada dice:

Vamos a examinar, por lo tanto, la orientacién de nuestro posible cine Documental
desde la vertiente de lo pldstico y lo literario. En el primer sentido la investigacién
de las tierras y tipos de Espana realizada por algunos fotégrafos, principalmente
por Ortiz Echagiie, como la tinica hecha desde un punto de vista gréfico que es
el del cine. Desde el punto de vista literario la revalorizacién del paisaje por los
hombres del 98, vista en Azorin y mds modernamente en Cela’.

Entrando ya a considerar la década de los cincuenta, la situacién es cualita-
tivamente diferente. En primer lugar, uno de los cambios introducidos es la plena
implicacién del Estado en la produccién de documentales, ya que comprende la
importancia del control de la informacién para el mantenimiento de las estructuras
vigentes, como se deja entrever en el texto publicado en el Decreto-Ley de fecha de

15 de febrero de 1952:

...Jla informacién se configura como uno de los servicios ptblicos de mds hondo
contenido y de més delicado tratamiento, ya que debe sujetarse a la obligacién de
promover el bien comin, en orden a formar sanos criterios de opinién y a difundir
la mds honda conciencia de nuestra patria y sus circunstancias, tanto en el exterior
como en el interior®.

Disposicién arbitrada por el recién creado Ministerio de Informacién y
Turismo (Decreto de 19-vi1-1951), del que se harian depender las funciones de
radiodifusién, prensa, cinematografia y teatro. Esta circunstancia no es casual, y
no hace mds que fundamentar una vertiente de gran desarrollo en el documental
espafol que se va a producir de ah{ en adelante, vinculado a la promocién turistica.

Por otra parte, se da una importante actividad de las productoras inde-
pendientes, algunas de las cuales ya se habian fundado en la década anterior,
por ejemplo, Hermic Films (1941), con trabajos de Manuel Herndndez Sanjudn,
colaborador de otro célebre documentalista e historiador, el ya citado José Lépez
Clemente (Evocacion del Greco (1944); Ufilms (1942)), estando al frente Saturnino
Ulargui, y que conté en la realizacién de algunas de sus obras con Arturo Ruiz
Castillo, autor de la paradigmadtica E/ Santuario no se rinde (1949), Avila, ayer y

7 DE PRADA, Joaquin (1955): «El cine y la Espafia intangible. Notas para una Escuela Es-
pafiola de Documental», Cinema Universitario, Revista del Cineclub del SEU de Salamanca, nim.
1, pp. 9-14.

& Reproducido en TRANCHE, Rafael R. y SANCHEZ Biosca, Vicente: op. cit., p. 57.
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hoy (1942), quien también trabajaria para la poderosa Cifesa, que no sélo se ocu-
p6, como ha pasado sobre todo a la historia del cine espanol, del cine de ficcién
(Catedrales espanolas (1944); El Greco en Toledo (1945); Proa, con la presencia
primeriza de José Maria Elorrieta (La Catedral de Leén (1944); La mitologia en El
Prado (1947); El Gético en Burgos (1948); Tiziano en el Museo del Prado (1948)).
Asimismo, Elorrieta diversificaria su actividad en otra empresa: Universitas Films
(con una trilogfa, rodada en un mismo afo, sobre los pintores histéricos mds uni-
versales que ha tenido Espana: Goya; Veldzquez y El Greco (1948)). Otra productora
activa para el documental en estos anos de posguerra es Lais: Ledn monumental
(1943), de Francisco Mora, al que encontramos también dirigiendo para Lumen
Cinematogrdfica, El Romdnico (1944). También de Lumen fue Segovia, museo de
Castilla (1946), de Argimiro Valderrama.

Asimismo, aparte de este conjunto de firmas que parecen constituir, iluso-
riamente, un tejido industrial consolidado, resulta sintomdtica la presencia de un
buen nimero de directores, mds desconocidos, que se producen ellos mismos sus
trabajos: asi, por ejemplo, podemos citar a Manuel Ordénez de Barraicta, realizador
de Pintura religiosa (1944) y Grabados en la Biblia (1944). En esta tltima, emplea
algunos grabados del artista francés decimonénico Gustave Doré, algo que era
relativamente comin en el documental de arte. Especialmente significativo es el
corpus realizado, durante 1946, por Arturo Pérez Camarero, que titula Asz es Cata-
luna: Templos romdnicos, Los grandes monasterios, La Imperial Tarragona, Barcelona
medieval, Barcelona monumental, Barcelona, vieja ciudad gética. Demuestra bien a
las claras su interés por el arte medieval, una de las principales vetas a explotar por
el documental de arte centrado en los valores monumentales de nuestras ciudades.
En 1949, dirigiria bajo las mismas condiciones Cdceres, la monumental’.

Pero, por otra parte, es en la década de los cincuenta cuando asistimos
definitivamente a la configuracién de un minimo fundamento empresarial especia-
lizado en el cine documental. Y a la lista precedente se suman otras, entre las que
destacan, sin duda alguna, Studio Films, creada por José Lépez Clemente en 1952,
que contarfa con la colaboracién de Manuel Herndndez Sanjudn. Especializada en
el documental de arte, recurre a la obra de grandes pintores espafioles, valiéndose de
ella para explicar aspectos que trascienden los puros motivos artisticos y penetrar en
la esencia histérica o social, en caso de que nos situemos ante un motivo o secuencia
que remitan al pasado. Por otro lado, también se intenta hacer participe de una gran
idea o concepto, de cardcter universal, que supere los limites de lo histérico, por
ejemplo, el sentimiento religioso. Como dice Ferndndez Cuenca:

El documental de arte no consiste en fotografiar de lejos o de cerca una obra de
arte —cuadro, dibujo, escultura, edificio, monumento o grabado— sino en pene-

> Relacién tomada de FERNANDEZ CUENCA, Carlos (1967): 30 Afios de documental de arte
en Espana (Filmografia y Estudio), Madrid, Escuela Oficial de Cinematografia.



trar sus esencias, analizar sus propiedades, desentranar sus intenciones, descubrir
su compleja verdad™.

Asi, una de las verdades a las que aspira llegar este género en los cincuenta
es a todo lo vinculado con el Orden divino. Con lo que no es extrafio ver en esta
época, en que se da con especial profusién un auténtico florecimiento de peliculas
de ficcidn con esta problematica (citadas a vuela pluma: La sesiora de Fatima (1951);
Sor Intrépida (1952); La guerra de Dios (1953); El beso de Judas (1954); El canto del
gallo (1954), etc., teniendo en muchas de ellas a Rafael Gil como director), asi como
abundantes documentales que parten de la base de obras artisticas de temdtica reli-
giosa. Sin dejar Studio Films, ésta produce, ya en 1960, El martirio de San Mauricio,
utilizando el célebre cuadro de El Greco. Un pintor, como estamos ya comprobando,
que va a ser recurrentemente utilizado para el documental de arte espanol.

Otro ejemplo de documental religioso-biografico que ejercié cierta influencia
tue La vida de Maria (1952), dirigido por Herndndez Sanjudn para Oriens Films,
centrado en el cuadro de La Anunciacion, obra de Fra Angélico, y conservado en el
Museo del Prado. En el ano siguiente estd fechado Cristo, de Margarita Alexandre y
Rafael Maria Torrecilla para Industrias Cinematogrdficas Altamira, tomando «obras
de los grandes maestros de la pintura»"', interesante por tratarse de un documental de
larga duracién, frente a la tendencia generalizada del formato corto.

Igualmente, Studio Films adquirié cierta resonancia con otros trabajos como
Carnaval (1953), sobre los famosos cuadros de mdscaras del pintor Gutiérrez Solana,
que en 1958 seria objeto de una especie de remake a cargo de Manuel Dominguez,
para Europea de Cinematografia*?, con el titulo Mascarada: obra y presencia de Solana.

Fue también significativo Los Desastres de la Guerra (1953), utilizando la
serie homénima de grabados de Francisco de Goya. Tenian como referente el film
de Pierre Kast y Jean Grémillon, en el que se utilizaron, ademds de los grabados
sobre la Guerra de la Independencia, otros de los Caprichos y algunos cuadros del
Museo del Prado.

De 1954, datan Caceria en el Prado, de Herndndez Sanjudn, a partir de los
cuadros de esta temdtica existentes en la Pinacoteca madrilena, y una nueva revisita-

1 FERNANDEZ CUENCA, Carlos, ibidem, p. 10. En consonancia con las declaraciones de
Luciano Emmer, en el Congreso Internacional de Cine de Basilea, de 1945: «No se trataba sélo de
rodar un cortometraje con una serie de fotografias de una pintura, porque alli habia contenido hu-
mano, un drama lineal que también podria revivir en el film. Entiéndase bien: podria revivir; era un
azar, no una necesidad. Intervenfa un elemento nuevo, con el cual habia que contar». Reproducidas
en este mismo libro, pp. 13-14.

" Léprez CLEMENTE, José, ibidem, p. 185. Véase de éste el capitulo que dedica al Docu-
mental de Arte, pp. 175-192.

12 Productora que participé en otros documentales: Castilla del mar (1958), Manuel Domin-
guez; San Isidoro de Ledn (1958), Jestis Ferndndez Santos; Zamora (1960), José Luis Viloria; Catedral
de Ledn (1961), Jests Ferndndez Santos; Artesania en el tiempo (1964), Javier Aguirre; Espana insdlita
(1965), Javier Aguirre, asi como en otras peliculas de ficcidn: es el caso de Hacia el silencio (1963),
cortometraje dirigido por José Antonio Pdramo.
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cién de la obra de Goya con La Tauromaquia, a cargo de José Lépez Clemente. Hay
que tener en cuenta que asistimos en esta época a la reivindicacién historiogrifica
del pintor aragonés como esencia misma de /o espariol, aplicable tanto a algunos de
sus personajes y escenas como a su propia personalidad®.

Otras valoraciones se hacen en relacién a la obra de Bartolomé Esteban Mu-
rillo, pintor al que también se le dedicaria desde Studio Films una pelicula, Murillo,
pintor de Sevilla, en 1957, realizada también por el prolifico Lépez Clemente. Tienen
que ver, de nuevo, con la religiosidad, la devocidn, etc., como uno de los mejores y
peculiares intérpretes del dogma de la Inmaculada Concepcién. En efecto, el periodo
barroco supuso una extensa cantera temdtica para estos documentalistas, tanto para
hablar de su arte, sobre todo, la pintura, centrindose en los artistas mds represen-
tativos (ademds de Murillo, Zurbardn (1965), de José Lopez Clemente, para Studio
Films), como de sus condicionantes histéricos y socioldgicos, sin descuidar otras
parcelas artisticas, viéndose favorecida la reflexién sobre arquitectura y urbanismo
(En la Corte de Felipe 1v (1954), Lépez Clemente; Dos ciudades histéricas y dos sitios
reales (1957), producida por Studio Films para el Ministerio de Informacién y Turis-
mo). Valoracién que suele concluir con la constatacion de la grandeza que alcanzé
Espana, situada a la cabeza del mundo como el mds poderoso imperio. Por tanto, no
es de extranar la realizacién de otros documentales que tengan como protagonista
a una de las ciudades sefieras de ese antiguo esplendor, Toledo (Evocacidn y silencio:
Toledo (1957), Lépez Clemente, para Studio Films; Oracion en piedra: Catedral de
Toledo (1957), de Manuel Dominguez, para Europea de Cinematografia).

No se entiende toda esta produccidn sin la influencia de los documentalis-
tas italianos Luciano Emmer y Enrico Gras, que son objeto de estudio y visionado
en los cineclubs locales, en una época de especial desarrollo de estas entidades en
nuestro pais. Dos de los autores mds reconocidos a nivel internacional, dentro de
un amplio panorama en donde Italia y Francia ocupan los puestos de honor en un
ranking oficioso. Especialmente, el primero es autor de una extensa obra, desde Do-
mingo de Agosto (1938), que tuvo un gran éxito en el Festival de Venecia de ese ano;
El Drama de Cristo, a partir de un cuadro de Giotto; Racconto de un affresco (1941);
La leyenda de Santa Ursula, en los que hay una vision extrema del detalle dentro
de las escenas, configurando asi una técnica de planificacién que se estandarizard
en la mayor parte de los trabajos que se hagan de ahi en adelante. Tras la Segunda
Guerra Mundial, Emmer realiza Cristo tra i primitivi; Siena, citta del Palio, Piero
della Francesca (1949), incluso se ocupa de nuestro artista mds universal: Arte de
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3 Otros documentales sobre Goya son: Goya que vuelve (1928), producido por Lorenzo
Gazapo, dirigido por Modesto Alonso. Segtin FERNANDEZ CUENCA, 0p. cit., p. 16. Goya, una vida
apasionada (1957), de José Ochoa, para Urania Films. O Las pinturas negras de Goya (1959), por
Christian Anwander, para NO-DO. Para todo lo referente sobre el documental de arte basado en la
figura y obra goyescas, véase SANZ FERRERUELA, Fernando y LAzaro SEBASTIAN, Francisco Javier
(2010): «Goya en el cine documental espafiol entre las décadas de los cuarenta y los ochenta: trata-
mientos socioldgicos, ideolégicos y estéticos», Artigrama, Revista del Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Zaragoza, nim. 25, pp. 185-208.



Goya, donde ensaya «una técnica puramente cinematografica, con un comentario
breve muy estudiado, y unos fondos musicales maravillosamente elegidos'».

Otro de los paises de referencia es Francia, con algunas muestras intere-
santes ya en la década de los treinta, como, por ejemplo, la obra de René Huyghe
y Alexandre Fabri, Rubens y su tiempo (1938), cuya copia en color fue destruida en
la Segunda Guerra Mundial, conociéndose solamente gracias a unos negativos en
blanco y negro.

Como se puede intuir, la biografia del artista flamenco sirve para reconstruir
las condiciones histéricas de la época que le tocé vivir, en la linea de los belgas Paul
Haesaersts y Henri Storck, autores también de Rubens (1948), que, a su vez, respetan
en lineas generales los planteamientos de Emmer en el hecho de partir del andlisis
de las obras de arte, con una valoracién muy importante de los detalles frente a
la visién general. Poco después, el segundo llegard a concebir un planteamiento
que abre nuevas posibilidades al documental de arte, en el sentido de subdividir
la pantalla para yuxtaponer varios lienzos, lo que le permite establecer una técnica
comparativa en el comentario. De esta manera, la finalidad did4ctica adquiere una
dimensiéon més lograda®.

La pondria en préctica, de nuevo, y de forma individual en De Renoir &
Picasso (1949), y en Visite & Picasso (1949), precedente del célebre trabajo de Henri-
Georges Clouzot (Le mystére Picasso), realizado en 1956.

Volviendo con los autores franceses, es de reconocer la influencia de nom-
bres como Maurice Cloche (Le Mont Saint-Michel, 1935), André Cauvin (E{ cordero
mistico, y Memling, en relacién a una exposicién de este pintor flamenco celebrada
en Nueva York, en 1939), en el que vuelve a darse una atencién preferente a la visién
de detalle antes que el conjunto.

Otra linea emprendida por los cineastas de esta nacionalidad es la biografia
de artistas contempordneos o del siglo x1x, como ilustra el trabajo de René Lucot
(Bourdelle, 1949-50) o Francois Campaux (Matisse, 1945), que culminaria brillan-
temente Alain Resnais, antes de ser uno de los abanderados de la Nowvelle Vague
con Hiroshima, mon amour (1959), a través de sus monografias sobre Van Gogh'®

4 Tomado, al igual que la filmograffa citada, de ParREDES, Ovidio-César (octubre de
1952), «Documentales de Arte», Revista Internacional del Cine, nim. 3. En efecto, son tomados como
referentes dentro del documental de arte, de manera que se proponen como modelos a los nuevos
realizadores que se planteen esta vertiente genérica, mds alld de la realizacién de una «simple coleccion
de vistas fijas». DE Lasa, Juan Francisco (1956): «Valores y posibilidades del documental de arte»,
Otro Cine, nim. 19, pp. 6-7.

> Véase un repertorio de la obra de ambos en VV.AA. (1985) Textes et Documents. Films
Belges. Tome I: Courts métrages 1955-1977, Bruselas, Ministére des Affaires Etrangeres, du commerce
exterieur et de la cooperation au developpement.

¢ A juicio de PAREDES, Ovidio-César: «Resnais estudia la obra del pintor, dividiendo en
planos magnificos las escenas de sus cuadros; animado de un gran sentido artistico, recoge sus paisajes
y escenas populares caseras, en las que penetra tomando parte en ellas, utilizando magistralmente los
recursos espirituales y dramdticos que le ofrece el tema, desarrollando paralelamente la evolucién de
Van Gogh y su vida». En art. cit. Existe una critica posterior de esta pelicula a cargo de VALCARCEL,
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(1948), estrenada en la Mostra de Venecia de ese ano, y Gauguin (1950). Filmes
que fueron comentados ampliamente por el profesor de Historia del Arte Federico
Torralba, con motivo de la 7 Semana de Cine Documental del Cineclub de Zaragoza,
en mayo de 1950.

Igualmente resulta significativo André Bureau, con E/ Evangelio sobre la
piedra (1948), analizado también por Torralba, y que repasa la vida de Cristo a partir
de fragmentos de escultura monumental de las portadas de las catedrales francesas.

En cuanto a la situacién del documental de arte en Espafa, en la década de
los cincuenta, muchas son las esperanzas vertidas en este nuevo género" que, aparte
de las puntuales referencias del decenio precedente, que son mds bien recorridos por
el interior de los pasillos de los museos sin llegar a producirse una profundizacién en
el hecho artistico, histérico o sociolégico, y aun a pesar de que no hayamos asistido
a una asimilacion auténtica de sus potencialidades cinematogréficas. Junto a la falta
endémica de una tradicion documentalista, siempre a expensas de lo venido de fuera,
hay que comprender una serie de inconvenientes de tipo estructural relacionados
con la distribucién y exhibicién de los cortometrajes, que, en los afios que nos ocu-
pan, forman parte del inmenso cajon de sastre del «complemento®», en el que hay
muy poco sitio para las producciones independientes, espacio que ya estd copado
por los reportajes y documentales de NO-DO, tanto en su linea mayoritaria, en
blanco y negro, como, desde 1945, con su «revista en color» titulada Imdgenes, que

Horacio (enero-febrero 1958): «Documental de arte: Van Goghy, en Cine Club, revista del SEU, nim.
13, pp. 24-27. Es puesta como ejemplo de lo que debe ser un buen documental de arte: «Considero el
documental que Gaston Diehl, Robert Hessens y Alain Resnais realizaron sobre ‘Van Gogh’ como
modelo de lo que puede y debe ser un documental sobre Arte que pretenda situarse en una linea de
gran estilo. Es una obra cldsica, en la pura acepcién del término».

7 «He aqui un nuevo género de film documental, que estd conociendo ahora un momento
de espléndida fructificacién. La cdmara cinematografica se ha situado ante el mundo del arte, para
buscar una version propia de las obras maestras del genio humano. La teorfa misma del film de arte
se basa en el fundamento de la mayor parte de la pintura antigua: narracién. Lo que el realizador
persigue generalmente es dar una interpretacién o, por decir mejor, un orden cinematografico a tal
cuadro o una determinada coleccién de escultura. Se trata de buscar el contenido literario que una
obra encierra. Y analizarlo, aumentarlo, por medio de un lenguaje esencialmente cinematogrifico,
empleando la fuerza expresiva de los primeros planos, ‘travellings’ y, en general, todos los medios de
expresién filmica». ROTELLAR, Manuel: «Films de arte», en programa de la Sesién 86 del Cineclub
de Zaragoza (15-x11-1950), s/p.

8 Nos dala medida de la situacién esta esclarecedora opinidn: «<De momento, para la masa,
ese documental, pese a estar hecho de lo que es més afin al propio cine, sélo significa complemento.
Se va al cine a ver una pelicula, y da la casualidad también que, para rellenar el programa, en la
primera parte, acostumbran proyectar, junto a un dibujo y un noticiario —documento, al fin—,
un documental sobre alguna materia interesante. Este hecho, tan frecuente, que entra ya en la vul-
garidad, nos da la pista de la servidumbre a que ha ido a parar el documental en si, como elemento
integrador de las mejores cualidades cinematograficas, como antes dijimos». Un poco mds adelante,
concluye sugiriendo las trabas existentes en el campo de la exhibicién: «El documental, como relleno
de programa, no interesa al exhibidor, cuya cultura y conocimiento cinematograficos son mucho
mds escasos que la mayoria de su publico». DE ZUN1GA, Angel (1 de junio de 1952): «La crisis del
documental espafioly, Revista Internacional del Cine, nim. 1, pp. 59-60.
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con el paso de los afios va a especializarse en la promocién turistica de las regiones
espafolas. A ello debia sumarse la produccion propia de otras entidades adscritas
a varios Ministerios”. A pesar de esta penetracion, desde la prensa especializada,
ya a finales de los cincuenta, se reprocha la incapacidad de NO-DO para dar una
respuesta coherente a esas nuevas necesidades.

Los comienzos de la década de los sesenta no despiertan muchas més espe-
ranzas, a pesar de las medidas legislativas tomadas en favor del documental espanol.
Asi, en efecto, con fecha de 7 de febrero de 1958, se promulga una Orden Ministerial
con las siguientes cldusulas:

A) Que los cines de Madrid y Barcelona habrdn de proyectar cincuenta y seis dias
al afio documentales espanoles, con cuatro titulos distintos como minimo.

B) Que en las demds poblaciones, los cines que celebren sesion diaria deberdn
proyectar 63 dias al afio dichas peliculas, con 9 6 18 titulos distintos, segiin
se trate de locales con uno o dos programas semanales, y

C) Queen los cinematdgrafos donde no se celebre sesion diaria habrdn de exhibirse
documentales espafioles en la proporcién de un dia de espanoles por cuatro
de extranjeros.

De esta manera, se buscaba garantizar un minimo de presencia del documen-
tal nacional en el panorama de exhibicién, el cual estaba copado por la produccién
proveniente del extranjero, estableciendo una cuota de pantalla. Disposiciones que
no son respetadas por los exhibidores?, lo que obliga, pocos afios después, en 1963,
a confeccionar una nueva reglamentacién. Entonces la premisa es la equiparacién
efectiva de los largometrajes con los cortometrajes. Entre otras medidas, estd la
reformulacién de los criterios de concesién de las ayudas a la produccién, que an-
teriormente quedaban poco definidos; la cuota de pantalla pasa a computarse por
sesiones (5x1), en lugar de por dias, con excepcion de los programas dobles, «en los
que debia considerarse que con la proyeccién del NO-DO se cumplia suficientemente

1 «En esas condiciones —sin mercados para los films cortos, con precios cada vez mds
altos y sin proteccién alguna— los productores privados no podian acometer, con unas minimas
garantias econdmicas, la realizacién de documentales de cierto rango. La produccién se hallaba en
manos de organismos oficiales o patrocinada por ellos, y sélo por excepcidn, en manos privadas».
Lorez CLEMENTE, José (enero-febrero de 1953): «Pasado, presentey futuro del documental espasiol», en
Revista Internacional del Cine, ntim. 11-12, p. 70. El autor hace referencia a la década de los cuarenta,
pero sus reflexiones puede extenderse al decenio siguiente.

? Como confirma la circular de 27 de junio de 1960 de la Direccién General Cinemato-
grafia y Teatro a los Delegados de Informacién y Turismo, recordando la necesidad de cumplir lo
dispuesto, sobre la proyeccion obligatoria, en la Orden de 7 de febrero de1958. Con motivo de las 7
Conversaciones sobre Cine Documental Espafiol, convocadas por el Instituto Vascongado de Cultura
Hispdnica en Bilbao, durante los dias 5-9 de octubre de 1963, se constata el incumplimiento de tales
normas, en lo que respecta a su exhibicién comercial «por razones de orden econémico...», a lo que
se debe afiadir la accién nociva del organismo oficial NO-DO que viene a suplir la produccién de
productoras privadas. En AN6NIMoO (diciembre de 1963): «Primeras Conversaciones sobre el Cine
Documental Espafiol», Arte Fotogrdfico, nim. 144, pp. 1409-1411.




la labor de apoyo al corto»; los créditos concedidos son en igualdad de condiciones
que los establecidos con los largometrajes, al igual que sucede con la concesién de
los permisos de doblaje. Por tltimo, habria premios para aquellos cortometrajes que
hubieran obtenido galardones en los Festivales Internacionales, en la misma linea de
promocién del denominado Nuevo Cine Espafiol, o que hubieran sido declarados
«de mayores méritos artisticos».

Volviendo a lo que acontece en 1960, poca confianza debié de infundir la
ley de 1958 en las productoras independientes cuando ese mismo afio formaron
una Comisién Nacional de Productores de Cortometrajes, al amparo de Uniespafia
(Servicio para la Difusién del Cine Espafiol en el Extranjero), entidad creada en
1959, que agrupaba de forma conjunta a los empresarios con la Administracién.
Por otra parte, los propios documentalistas, que ya habian formado una asociacién
en la década de los cincuenta con el nombre de «Cinecor», deciden relanzarla «con
el fin de estimular, en el aspecto cultural y artistico, nuestro documentalismo»*2.

En otro orden de cosas, en cuanto a la alusion concreta de titulos que merezca
la pena destacar, Lopez Clemente nombra Zamora, de Ferndndez Santos (1960), y
Zamora, tierras de cumbre (1961), de José Luis Viloria; los dos de Alfredo Castellén
sobre la region gallega (Bailes de Galicia y Sonata gallega); otro que redunda en los
aspectos del folclore y las costumbres, Vasconia y Andalucia bailan, de Cobos y
Moro. Asi como Segovia, piedra y leyenda, de José Puyol, dentro del documental
turistico-monumental. A instancias de los organismos oficiales, Lépez Clemente
refiere un nuevo grupo de filmes: asi, el Departamento de Cinematografia del
Instituto Nacional de Industria (INI) produjo Volando hacia Mallorca y Castillos
de Espana®, en color, dirigidas por Luis Sudrez de Lezo, en clave turistica; por su
parte, el Departamento de Cinematografia de la Sociedad Iberduero produjo Sa/zo de
Aldedvila, de Fernando Lépez Heptener, que fue premiada con un «Aguila de Oro»,
en el Primer Festival de Cine Industrial de Turin. Asimismo, este cineasta vinculado
a lo largo de casi toda su trayectoria como realizador a la firma Iberduero, filmé
varios cortometrajes, siempre de temdtica industrial, localizados en Aragén: Por la
cuenca del Cinca (1957) o Por tierras de Aragén® (1959), producido para Eléctricas
Reunidas de Zaragoza.
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2! Informacién tomada de VaLLis COPEIRO DEL VILLAR, Antonio 81992): Historia de la
politica de fomento del cine espariol, Valencia, Filmoteca de la Generalitat Valenciana, p. 125.

22 Tomado, como el resto de las referencias a la situacién del documental en 1960, de
L6pEz CLEMENTE, José (marzo de 1961): «El documental espafiol en 1960», en Arte Fotogrdfico,
nam. 111, pp. 263-266.

% Que se corresponde con la convocatoria del concurso con este Gnico tema, organizado
por la Asociacién Espafiola de Amigos de los Castillos, PERUTZ y Comercio Fotografico Asociado.
Sale publicada en la revista Arze Fotogrdfico, nim. 124, abril de 1962.

2 «En este documental hay un predominio de las descripciones de paisajes, referencias al
arte y la cultura del entorno. El recorrido del rio permite evocar la historia de los lugares por donde
pasa. El documental de empresa se carga de elementos ajenos a sus finalidades mds especificas,
pero cobra otros valores que en la actualidad adquieren gran estima al integrarse como elementos
propios de la cultura de la empresa. De esta manera la entidad se presenta no sélo en su dimensién
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En cuanto al sector empresarial, la mayoria de las firmas que desde el prin-
cipio hemos denominado independientes, es decir, que financian sus proyectos con
capital propio y trabajan de forma auténoma del Estado, estaban radicadas en Madrid
(Alesia Films, P.C.; Berna, P.C.; Cooperativa Ibérica Cinematogrifica; Cooperativa
Cinematografica Unién; Cinecorto; Documento Films; Impala, S.A.; Onda Films;
Mezquita Films, etc.), con algunas mds en Barcelona (Estalac Films; Royal Films;
Bagufia Hermanos, S.L.; Fermin Marimdn, P.C., etc.), especializdndose algunas en
el film de tipo industrial y publicitario (Buch Sanjudn, de Barcelona; Estudios Moro,
de Madrid; Mago Films, de Madrid; Publivisién, de Madrid, etc.), sabedoras de las
posibilidades que les ofrecia este campo, en esa época todavia en ciernes.
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industrial, sino también en sus aspectos de preocupacién por el entorno social, cultural e histérico
del lugar donde estdn ubicados sus centros de trabajo». CEBRIAN, Mariano (1994): Cine documental
e informativo de empresa. 50 arios de produccion de Fernando Lépez Heptener en Iberduero y NO-DO,
Madrid, Sintesis, pp. 107-108.





