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UNA NUEVA MIRADA: ASPECTOS TECNICOS
Y ESTILISTICOS DE LA FOTOGRAFiA
Y EL CINE DOCUMENTAL DURANTE
LA GUERRA CIVIL ESPANOLA*

Rafael R. Tranche

I

Como es sabido, la Guerra Civil espafiola fue el primer conflicto bélico que recibié una
auténtica cobertura mediatica a escala mundial.! Los medios de comunicacion dieron testi-
monio directo de una guerra con un fuerte protagonismo civil (bombardeo de ciudades,
participacidn activa de la poblacion, desplazamientos, evacuaciones...). Es mds, las image-
nes obtenidas por fotografos, reporteros y documentalistas son hoy inseparables de los
propios acontecimientos. Mds alla de los resultados estéticos obtenidos, han quedado in-
mortalizados vividos retratos de las mas diversas circunstancias de aquellos dias. Esa ca-
pacidad testimonial de la fotografia y el cine documental tiene aqui su punto de arranque
(al menos, en su consideracion moderna).

Este despliegue informativo fue posible gracias a la utilizacion de nuevos medios téc-
nicos tanto en el campo de la fotografia como en el cine. Estos avances, que se habian de-
sarrollado a lo largo de los anos anteriores, se perfeccionaron y conjugaron dando pie a
procedimientos de trabajo novedosos. La finalidad de esta tecnologia era atender los re-
querimientos de la incipiente maquinaria informativa en varios dmbitos: reducir el tamafio
de las camaras, simplificar y hacer mas rapido su manejo, aligerar los equipos de rodaje,
conseguir objetivos mas luminosos y de distintas distancias focales, desarrollar emulsiones
fotograficas mas sensibles que permitieran captar imagenes en condiciones de luz adver-
sas, perfeccionar los incipientes sistema de sonido... Sin la intervencion de estos factores
dificilmente se hubieran alcanzado los singulares resultados obtenidos.

Lo que pretendemos analizar es como contribuyeron dichos factores técnicos a con-
formar las imdgenes de esta guerra y especialmente los hechos vinculados a las acciones
belicas, donde puede comprobarse mejor la efectividad de los equipos de rodaje frente a
situaciones imprevistas. Pero no se trata de establecer un censo de los materiales y equipos
empleados sino de extraer su rendimiento expresivo, su forma de representar los aconteci-

* Este trabajo ha sido realizado en el marco del proyecto 1+D La funcién de la imagen mecanica en la me-
moria de la guerra civil espaiiola (HUM2005-02010/ARTE del Ministerio de Educacion y Ciencia).

! A este respecto habria que recordar el precedente inmediato de la guerra de Abisinia en 1935-36, donde
las imagenes obtenidas por fotografos como Alfred Eisenstaedt dejaron patente toda su crudeza con un plantea-
miento similar al que emplearian los reporteros durante la Guerra Civil espafiola.

Historia Social, n.° 63, 2009, pp. 81-109.
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mientos a partir de las imagenes resultantes y como ello dio lugar a un nuevo imaginario
bélico. Todas esas imagenes inéditas de bombardeos aéreos, ciudades destruidas, soldados
heridos. civiles huyendo. nifios masacrados fueron completadas por los numerosos relatos,
tanto periodisticos como literarios, que siguieron el dia a dia del conflicto. La accion con-
junta de las fotografias publicadas en revistas ilustradas, las cronicas de los corresponsales
en los diarios, la cobertura de los noticiarios cinematogrificos y la produccion documental
contribuyo decisivamente a que la Guerra Civil tuviera visibilidad internacional y movili-
zara a la opinion publica mundial.

Al contemplar este arsenal de imagenes, pese a su heterogeneidad, tenemos la sensa-
¢ion de que nos ponen en contacto directo con lo ocurrido y con ello suscitan la cuestion
de su controvertida utilidad como documento historico. Pero seria imprudente atribuirles
ese sello de veracidad sin establecer antes como fueron elaboradas. Precisamente, las po-
tencialidades que abrieron los nuevos medios técnicos sirvieron también para refinar los
mecanismos discursivos y orientarlos hacia la persuasion y la propaganda. Un primer paso
para evaluar su valor documental y su papel testimonial es la datacion precisa de las ima-
genes. Sin embargo, establecer los dispositivos y herramientas con los que fueron obteni-
das seria decisivo para determinar los limites de su aportacion.

Il

En la bibliografia existente sobre el cine de la Guerra Civil, los aspectos técnico-ex-
presivos han quedado con frecuencia desatendidos. Desde el primigenio (y totalmente par-
tidista) libro de Carlos Fernandez Cuenca se han sucedido diferentes estudios manteniendo
como eje fundamental de analisis la adscripcion politica de la produccion.” Este plantea-
miento induce a un cierto mecanicismo interpretativo, pues tiende a ver reflejados los pos-
tulados ideologicos de cada faccién en sus producciones. Pero a menudo una pelicula era
el esfuerzo conjunto de diferentes facciones o los mismos técnicos (con su inevitable im-
pronta) participaban en obras de distinto signo politico. El curso de la guerra modifico
ademas los postulados de los partidos (véase la reconversion de la produccion de Falange a
partir de la creacion del Departamento Nacional de Cinematografia) y sus estrategias. A su
vez, la produccion comercial (CIFESA, Films Patria, Films Nueva Espana...) y la institu-
cional se resisten, por diferentes motivos, a este sistema clasificatorio.

Por otro lado, la division ideologica corre el peligro de borrar la vision sincrénica ne-
cesaria para comprender algunas producciones clave; que, sin ser una respuesta directa a
otras, obedecen a un impulso semejante en uno y otro bando. Es el caso, por ejemplo, de
Espaiia leal en armas (Jean Paul Le Chanois, 1937) y Espaiia 1937 (1937) desde el bando
republicano y Esparia heroica (Joaquin Reig, 1938) desde el nacional; que intentan cons-
truir una vision retrospectiva de la historia de Espatia y, a partir de ella, denunciar la agre-
sion internacional (fascista/comunista) causante de la guerra. Otro tanto cabe decir de De-

fensa de Madrid (Angel Villatoro, en sus dos entregas de 1936 y 1937) y La Ciudad

Universitaria (Edgar Neville, 1938), que presentan el Frente de Madrid en términos antité-
ticos: resistencia heroica del lado republicano (apelando al 2 de Mayo de 1808) frente a la
idea de un metodico asedio a una ciudad secuestrada por los rojos. De hecho. su estudio
comparado es mucho mas revelador y nos sitia en una perspectiva de enorme interés: las
estrategias propagandisticas para presentar los acontecimientos a la poblacion y su consi-
guiente configuracion mitografica.

* Carlos Fernandez Cuenca, La Guerra de Esparia y el cine, Editora Nacional, Madrid, 1972, 2 vol.



Otro aspecto relevante, sobre el que no se ha investigado, es la similitud de miradas
entre fotografia y cine documental (especialmente en el modus operandi de los reporteros
de noticiarios) en esos afos. Como veremos a continuacion, los medios técnicos emplea-
dos en ambos casos permitiran a fotografos y reporteros adoptar un punto de vista muy se-
mejante ante los acontecimientos.

En suma, sin desestimar estos enfoques ideologicos (algunos de los cuales aluden en
parte a estas cuestiones), creemos que la mejor forma de enriquecerlos es sacando a la luz
la perspectiva de estudio anteriormente enunciada.

Vaya por delante que hay poca documentacion precisa sobre los medios técnicos y los
sistemas de trabajo empleados por fotdgrafos y cineastas para cubrir los acontecimientos
de la guerra. En muchos casos, solo contamos con los testimonios de los propios artifices
para determinarlos. De ahi que nos movamos en un terreno donde, con frecuencia, hay que
trabajar a partir de datos dispersos y conjeturas. A todo ello deben afadirse las circunstan-
cias generales en las que se desenvuelve la produccion durante la guerra y sus vicisitudes
posteriores:

a) En la mayoria de los casos, los medios técnicos empleados (tanto en rodaje como
en las fases de laboratorio, montaje y sonorizacion) fueron escasos y la disponibilidad de
pelicula virgen muy limitada (sobre todo en la zona nacional). Todo ello supuso que mu-
chas obras se realizaran en condiciones precarias y ademas se exhibieran con serias defi-
ciencias técnicas.

b) Otro tanto cabe decir de su difusién. Es realmente complicado establecer el circuito
de exhibicion de esta produccion. Las resefias en prensa solo nos indican la probabilidad
de que se presentaran en los cines anunciados, pero no sabemos cuanto o qué publico asis-
tia y no digamos el grado de influencia (aleccionamiento o movilizacion) ejercido sobre la
poblacion.

¢) Pese a desarrollarse el conflicto en un momento en ¢l que el cine sonoro estaba ple-
namente asentado, el porcentaje de materiales con sonido original o directo es muy reduci-
do. Esto es debido a que los equipos de registro de sonido de la época eran excesivamente
pesados y complicados de manejar en exteriores, sobre todo cuando habia que trabajar
ante situaciones imprevistas. Las consecuencias de estas limitaciones son que contamos
con pocos testimonios sonoros y que la mayoria de las situaciones captadas por las cama-
ras estn acompainadas de “recreaciones” simulando el sonido original.

d) La actividad mas intensa fue la emprendida por los noticiarios. Estos son, en gran
medida, los responsables de la transformacion del conflicto en acontecimiento mediatico,
al contar con la audiencia potencial de todos los espectadores de cine. A diferencia de la
Primera Guerra Mundial, los noticiarios incluian ahora el sonido para reforzar los aspectos
narrativos de la noticia. Los grandes noticiarios internacionales (Fox Movietone News,
Hearst Metrotone News, Gaumont Actualités, Pathé Journal, Ufa-Tonwoche, Cinegiornale
LUCE...) dieron cumplida cuenta de la guerra, pero la frecuencia y dedicacion fue dismi-
nuyendo a medida que el conflicto se alargaba. De hecho, cuando en julio de 1937 el foco
informativo se desplaza a la guerra en China, las noticias sobre la guerra espanola descien-
den sensiblemente y, por lo tanto, el material disponible sobre los Gltimos meses del con-
flicto. Esto supondra que, desde entonces, un buen niimero de noticiarios y documentales
recurran a imagenes procedentes de distintas fuentes y a situarlas en ocasiones fuera de su
datacion y contexto originales. Ademas, las condiciones impuestas por los dos bandos (so-
bre todo el nacional) para acceder libremente a los frentes limitaron, en muchas ocasiones,
la obtencion de imagenes.

Por su parte, los noticiarios editados en Espafia representan un caso particular. Tanto
los realizados en una zona como en la otra estuvieron consagrados en su casi totalidad a
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las vicisitudes de la guerra (ya fuera en el frente o en la retaguardia) y, salvo contadas ex-
cepciones, no incluyeron noticias internacionales.” En el bando republicano destaca Espa-
Aa al dia/Espanya al dia (1936-1939), noticiario producido conjuntamente y por separado
por Film Popular y Laya Films. El bando nacional no cont6 hasta 1938 con un noticiario
regular, el Noticiario espaniol (1938-1941) producido por un estamento oficial, el Departa-
mento Nacional de Cinematografia (DNC):*

a) Junto a los noticiarios se realizaron una gran cantidad de documentales, muchos de
los cuales son en realidad films de archivo o compilacion que reutilizan imagenes proce-
dentes de obras anteriores.’ La aplicacion mas inocente consiste en introducir escenas que
no corresponden a un hecho porque se carece de ellas (véase el caso de los documentales
sobre el bombardeo nazi de Guernica). Sin embargo, numerosos documentales de archivo
realizados durante el conflicto instrumentalizaron las imagenes a favor de sus tesis (recu-
rriendo incluso a material del otro bando). Detras de este uso propagandistico del medio
también hay varios factores técnicos que lo posibilitan: el desarrollo de la moviola como
herramienta eficaz de montaje, las técnicas de laboratorio que permiten el copiado de las
peliculas y la aparicion de materiales especiales, con emulsiones de grano fino, ideados
especialmente para la duplicacion.®

b) Se ha perdido o destruido un porcentaje muy elevado de materiales, sobre todo del
producido en la zona republicana.” La causa principal fue el incendio ocasionado en los la-
boratorios Riera de Madrid en agosto de 1945, donde se guardaba la mayor parte de las
producciones que el DNC recopilé o incaut6 durante la guerra. La magnitud del desastre
fue tal que de las peliculas realizadas durante la guerra y conservadas en Espaia solo se
salvo un negativo original: el correspondiente a El derrumbamiento del Ejército Rojo (An-
tonio Calvache, 1938). El resto se ha recuperado o conservado a través de materiales inter-
medios pero con importantes pérdidas: de las 360 producciones republicanas identificadas
se han perdido 209 y de las'93 nacionales han desaparecido 29.°

Estas circunstancias limitan las apreciaciones globales sobre dicho material. Pero no
solo eso: imposibilitan los estudios técnicos que podrian haberse planteado partiendo de
materiales originales (tipo de pelicula, forma en que fue impresionado el negativo, método
de montaje...) y ademas, hace indetectable la procedencia de los planos. De ahi que, a me-
nudo, sea dificil saber cual es el material original de una pelicula (rodado ex profeso para
la misma) y cual procede de archivo.

' El Noticiario espaiiol incluyo, por circunstancias ajenas a su voluntad ya que se editaba en Berlin, tres
noticias de origen aleman presentadas en los numeros 6 (dos noticias) y 7 (una noticia),

4 Véase al respecto Rafael R. Tranche y Vicente Sanchez-Biosca, NO-DO: Ef tiempo y la memoria, Cite-
dra/Filmoteca Espaiola, Madrid, 2000, pp. 35-41.

¥ Véase al respecto el estudio pionero Jay Leyda, Films Beget Films. A Study of the Compilation Film, Hill
& Wang, Nueva York, 1964.

® En 1926 Kodak lanzo al mercado una pelicula especial para la reproduccion de negativos, Con todo, la
calidad de las emulsiones empleadas en muchos casos y los procesos de laboratorio de la época, junto al desgas-
te o generaciones del material de partida, hacian que el resultado final fuera a veces muy pobre.

7 Para tener una vision global de la produccion cinematogrifica y televisiva relacionada con la Guerra Ci-
vil resulta fundamental la obra Catdlogo general del cine de la Guerra Civil, edicion a cargo de Alfonso del
Amo, Filmoteca Espaiiola/Catedra, Madrid, 1996.

* Segiin datos del Catalogo general del cine de la Guerra Civil.



I11

Mas todas estas salvedades no han podido borrar aspectos esenciales del nuevo enfo-
que foto/cinematografico que reciben los acontecimientos bélicos.

Una primera aproximacion al campo de la fotografia nos hara entender mejor lo que
pasé en el ambito cinematografico, pues ciertamente ambos medios se encuentran ante
obstaculos semejantes.

Se suele considerar también la Guerra Civil como el momento histérico en el que el
fotoperiodismo adquiere gran relevancia social. Pero esta nueva forma de concebir la in-
formacion se origina antes, gracias a la conjuncion de dos adelantos técnicos: el desarrollo
de los sistemas de impresion y la implantacion de las camaras de paso universal. La apari-
cion del rotograbado en la década de los afos diez permitira un procedimiento econémico
y sencillo de imprimir conjuntamente texto e imagenes. Este sistema dard paso a un sinfin
de publicaciones que difundieron de forma espectacular la fotografia. Pero ademas, sentd
las bases de la prensa ilustrada, artifice de un nuevo tratamiento de la noticia basado en el
protagonismo de la imagen sobre ¢l texto, combinado con procedimientos de disefio grafi-
co y tipografico.” La imagen se convierte pues en garante y expresion de aquello que la
cronica afirma. Asi por ejemplo, en el periodo de entreguerras en Alemania (uno de los
focos principales del nuevo medio) aparecen semanarios ilustrados baratos como el Berli-
ner llustrierte y el Miinchen Illustrierte Presse.'” Poco después, revistas como Vu, Re-
gards, Picture Post o Life darian carta de naturaleza al moderno reportaje donde, frente a
la fotografia estatica y compuesta de antes, el fotografo parece “sorprender™ la realidad en
eso que se denomind Live photography. En esta concepcion del reportaje, el texto queda
minimizado o reducido a un simple pie de foto, ante un conjunto de imagenes que pueden
relacionarse entre si tanto plastica como narrativamente.

Esta “fotografia instantanea”™ encontrara una tecnologia afin a raiz de la implantacion,
entre finales de los afios veinte y principios de los afios treinta, de camaras de tamaiio re-
ducido como la Leica o la Contax (figura 1)."" Estos modelos utilizan como formato una
pelicula del mismo tamano que la cinematografica de 35 mm. (el llamado después “paso
universal”). El negativo va arrollado dentro de un chasis, que lo protege de la luz y permite
cargarlo rapidamente en la camara en cualquier situacion. Con el carrete como unidad de
trabajo es posible hacer hasta 36 exposiciones seguidas. Gracias a ello, el fotografo puede
salir a la calle con gran libertad de movimientos (sin tripode) y autonomia (sin cargar con
pesadas placas que se colocaban y retiraban de la cAmara una a una y a oscuras para no ve-
larlas). Tanto la fotografia instantanea (se habian conseguido velocidades de obturaciéon
muy altas en cdmaras anteriores) como el sistema de carrete (desarrollado por George
Eastman en 1884) existian ya, pero es la “filosofia” portatil y ligera de estas camaras lo
que las hace idoneas para los fines del fotoperiodismo y el fotoensayo.' Las fotos en las

’ Véase al respecto Fotografia puiblica 1919-1939, catilogo de la exposicion, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Madrid, 1999.

""" A su vez, la introduccion en 1934 de la pelicula v las placas Kodalith facilitaron sobremanera los proce-
sos de impresion del fotograbado, pues reemplazaron a las molestas y complicadas placas de colodion himedo.

"1 El disefio de la Leica data de 1912 y se debe a Oscar Barnack, aunque fue Ernest Leitz quien empezé a
fabricarla industrialmente a partir de 1924. Heinz Kiippenbender, de la casa Zeiss Ikon, diseii6 la Contax [ en
1932.

2 La progresion de los tiempos de exposicién durante el siglo XX fue vertiginosa. Los primeros grabados
al asfalto de Niépce tardaban 6 horas (1827), el daguerrotipo con yoduro de plata descendié a 30 minutos
(1839), el colodion hiimedo se impresionaba en 3 minutos (1851). el colodién al bromuro de plata (1864) bajo a
15 segundos y, por ltimo, la gelatina al bromuro de plata pasoé en pocos aiios de 1/200 seg. (1878) a 1/1.000
seg. (1900).
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Leica I Modelo A de 1925 Compur Leica Modelo B de 1926 Conrax I (fabricada entre 1932 y 1936)

Figura 1. Primeros modelos de camaras fotogrdficas de paso universal (35 mm.)

que vemos en accion a los fotografos de la época son reveladoras de la impronta que este
instrumental procura. Si quitamos la aureola romantica con la que han sido envueltas (ase-
mejando su figura a la de un héroe aventurero), permiten comprobar la disposicion del fo-
tografo para estar inmerso en los acontecimientos: ligero de equipo, rompiendo las distan-
cias, entrando en el terreno de la accion, acechando en torno a ella y, al tiempo, intentando
pasar desapercibido (figuras 2 y 3). Utilizando una expresion grafica: el fotografo se “su-
merge” en la realidad. Como llegara a decir Robert Capa: “si una fotografia no es suficien-
temente buena es que no estabas suficientemente cerca”, A ello contribuye la portabilidad
del equipo y su relativa invisibilidad.

Esta proximidad del fotografo contribuye a desarrollar nuevos puntos de vista en de-
trimento de la toma frontal: el picado, el contrapicado, la toma a ras de suelo, los primeros
planos... Todo ello (con la ayuda de las opticas) permite cambiar la apariencia de la figura
humana, su relacion con el espacio e interpretar la accién de un modo mas intenso e im-
pactante (figuras 4-7). Es mas, en muchas ocasiones se podria asociar el uso del contrapi-
cado para el retrato en primeros términos a la “épica revolucionaria™ ensayada previamen-
te en la Union Soviética (tanto en el cine como en la fotografia).

Figura 2. Gerda Taro junto a un soldado Figura 3. Robert Capa



Fotos de Gerda Taro

Fotos de Kati Horna

Figura 4 Figura 5

Figura 6 Figura 7

El carrete no solo agiliza las tareas mecénicas del fotégrafo sino que le permitira con-
cebir la toma de imagenes como secuencia (varias fotos sucesivas sobre un hecho), al con-
tar con la posibilidad de disparar rapidamente una imagen tras otra." Con ello no sélo se
puede trabajar el instante sino “perseguirlo” a base de hacer diferentes pruebas.'* Algo

'* También agiliza las tareas de edicion, pues se revela de una vez en el laboratorio y rdpidamente se pue-
den escoger las mejores imagenes. En suma. es idoneo para-el ritmo de edicion de la prensa.

* El mencionado Alfred Eisenstaedt es uno de los artifices de esta nueva forma de mirar: “[...] fotografia-
ba un mismo motivo varias veces, procurando que cada nueva fotografia se acercara atin mas a la intencion que
queria dar a la escena. No ahorraba fotografias de los puntos culminantes de los acontecimientos que tenia que
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Fotos de Agusti Centelles

Figuras 8-10. Bombardeo de Lérida.

apreciable, por ejemplo, en la serie de fotos que Agusti Centelles realiza el 2 de noviembre
de 1937 del bombardeo de Lérida (figuras 8-10). Concretamente, la serie sobre una mujer
que llora ante el cadaver de su marido. Ante este momento irrepetible, el fotégrafo opta
por disparar varias fotos girando alrededor de la mujer, buscando la relacion mas dramati-
ca entre la mujer arrodillada y el cuerpo del hombre tendido en el suelo. Dicho de otro
modo: ya no es necesaria la pose (detener el motivo ante la camara) sino que pueden ais-
larse varios momentos relevantes del continuo real.’® Sin duda, los fotégrafos alternaran
estas dos opciones e, incluso, haran pasar por espontdnea una escena compuesta con ante-
rioridad. '

Lo que estd cambiando en esta nueva forma de trabajo es la relacion del fotografo
con el tiempo (el uso de la obturacién como factor expresivo). Lejos estan los tiempos en
que Roger Fenton fotografié la Guerra de Crimea (1855) con placas al colodién hiimedo
que no le permitian captar la accién del campo de batalla sino tan solo “escenas posadas”.

Esta formula también se ajusta perfectamente al concepto de reportaje, entendido
como ejercicio de exploracién/observacion sobre una situacion o conflicto, y relativiza el
valor representativo de la foto unica. El fotégrafo ya no trabaja el acontecimiento pensan-
do en una sola imagen sino proponiéndose captar todos los detalles relevantes. La consta-
tacion de esta actitud es el uso del contacto (vista “mosaico” en positivo de todo el carrete
expuesto) como método de trabajo. Esta vision de conjunto le permite al fotégrafo no sélo
descartar los errores técnicos sino seleccionar, ordenar y reencuadrar cada imagen. Ade-
mas, puede intervenir fisicamente el material a base de cortar y pegar cada fotograma. Se
trata de un proceso muy similar al trabajo de montaje en cine, ya que aplica un procedi-
miento analogo de exploracion y seleccion de la toma y de puesta en relacion entre varias

plasmar. pero al mismo tiempo se dedicaba también a los detalles. que, en calidad de ‘parte por el todo’ pudie-
ran complementar eficazmente todo el reportaje™, Petr Tausk. Historia de la fotografia en el siglo xx, Gustavo
Gili, Barcelona, 1978, p. 81.

Lo que no implica renunciar al poderoso efecto de la mirada a cdmara; todo lo contrario, ahora puede
ser fruto de un instante fugaz.

> En este sentido, resultan un tanto estériles (a nuestro entender) las polémicas desatadas a posteriori so-
bre las argucias utilizadas para conseguir que una foto pareciera totalmente espontanea. El valor testimonial lo
otorga el hecho de que el fotografo esté en el lugar de los hechos y, en funcion de las circunstancias, establezca
el modo mas apropiado de captar los acontecimientos.



Fotos de Robert Capa
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Figura 11. Desfile despedida Brigadas Internacionales

de ellas. De ello dan fe, por ejemplo, los cuadernos de contactos que utiliza Capa durante
la Guerra Civil (figura 11). Aqui se puede constatar como la idea de serie estd presente y
la rapidez y la capacidad de reaccion con la que trabaja en determinados momentos.'” Des-

'" Véase al respecto Capa: cara a cara fotografias de Robert Capa sobre la Guerra Civil espaiiola, cata-
logo de la exposicion, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia/Apertura, Madrid, 1999,
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Figura 12. Revista “Vu" n" 4435,

de el punto de vista del historiador, el acceso a esta herramienta es sumamente interesante,
pues revela qué elementos han concentrado la actividad del fotégrafo o como ha seguido
la secuencia de los acontecimientos.

El uso de las camaras de paso universal se ve acompaiiado por el desarrollo de nuevas
emulsiones mas sensibles, de todo tipo de accesorios y de objetivos extraordinariamente
luminosos (como los Sonnar 50 mm f:2 y f:1,5 y 85 mm f:2 disefiados por la casa Zeiss),
que aumentan las posibilidades de fotografiar con luz ambiente. Emulsiones mas sensibles
y objetivos mas luminosos compensan la considerable reduccion del tamafio del negativo
de 35 mm respecto al sistema anterior de placas. Con todo, la definicion de este formato
tiene calidad suficiente para su reproduccion fotomecanica.

En suma, la aplicacion conjunta de este instrumental entrafia una nueva forma de re-
lacion con la realidad, cuyo efecto mas destacado sera la captacion del “instante decisivo”
(en palabras de Cartier-Bresson) en el que se producen los acontecimientos y la inmersion
del fotografo en los mismos. Las fotografias del mencionado Capa, Gerda Taro, David
Seymour, Katy Horna, Walter Reuter o Agusti Centelles son un claro exponente de ello.
Precisamente, una de las imagenes emblematicas de la Guerra Civil, la del miliciano abati-
do en Cerro Muriano, es también paradigmatica de esa nueva mirada fotografica que sabe
plasmar momentos tnicos concentrados en fracciones de segundo (en este caso, el interva-
lo entre la vida y la muerte) (figura 12):

Cuando la fotografia de Capa se publico por primera vez, en septiembre de 1936, los lectores que-
daron impactados ya que nadie habia visto nada parecido hasta entonces. Las anteriores fotografias



de guerra habian sido necesariamente estaticas y tomadas a distancia. En la Primera Guerra Mun-
dial, no tan lejana de aquella época, la camara habitual era la Graflex mediana, con un fuelle y pla-
cas de cuatro a cinco pulgadas. Ademis de resultar muy llamativa, impedia practicamente obtener
fotos espontaneas, era muy pesada y dificultaba ¢l margen de maniobra del fotografo en situaciones
de peligro. Por ¢l contrario, la Leica de 35 mm. de Capa era discreta y le permitia la maxima movi-
lidad."

Esta impronta puede contrastarse con la obra de reporteros mas tradicionales, como
Albert-Louis Deschamps que trabajo en la zona nacional. Sus fotos, pese a poseer un gran
valor documental, dan la sensacion de estar hechas después de los acontecimientos: “[...]
no parece que estuviera nunca en situacion de peligro, sino que, mas bien, pisaba los talo-
nes de las columnas franquistas™."

Y

Por su parte, en el ambito cinematografico también se producen transformaciones
sustanciales. La primera de ellas afecta a la utilizacion de camaras, dentro del estandar
profesional de 35 mm., que facilitan esa confrontacién con los acontecimientos. Camaras
como la Pancake Akeley (diseniada en 1917 por Carl Ethan Akeley), la Kinarri 35 (presen-
tada en 1924 por la casa Arri como la primera camara de 35 mm. amateur),”” la Kinamo
N25 (disefiada en 1921 por Emanuel Goldberg, también para uso amateur) o la Eyemo
(lanzada en 1926 por Bell & Howell con ¢l mismo propésito) habian reducido su tamaiio,
simplificado el manejo y, sobre todo, estaban pensadas para trabajar en exteriores con con-
diciones adversas (figura 13).'

Lo distintivo ahora es la forma en que se van a usar estos equipos. Poco a poco, el re-
portero abandona la estabilidad y el estatismo del tripode y sostiene la cdmara en sus ma-
nos para convertirse en su nuevo tripode. Esto propicia la rapida capacidad de reaccion del
operador con un equipo que le permite estar constantemente al acecho. El recurso de la ca-
mara en mano no solo significa transportar la herramienta hacia los lugares de la accién
como si formara un todo con el operador, sino convertir esta aproximacion en ingrediente
expresivo que aparece reflejado en la imagen. Con ello se introduce un nuevo ingrediente
subjetivo, el movimiento se “personaliza” dejando constancia de la cercania (implicacion)
del reportero con los acontecimientos y de su vinculo fisico con la camara: mas que situar-
se frente a los hechos, aqui también se sumerge en ellos. Poco a poco, los defectos deriva-
dos de esta forma de trabajo (oscilaciones, desenfoques, movimientos bruscos...) se asimi-
lan a una mayor espontaneidad, al registro “en bruto™ de la realidad. De hecho, esta nueva
formula visual resulta tan sugestiva que, a partir de ese momento, quedara signada como
evidencia de veracidad, de auténtica aproximacion a la realidad (con unos mecanismos
que, si son percibidos, es por su grado de “transparencia™).

La disminucion del tamaiio y el peso de los aparatos no solo implican una mayor ma-

'8 Richard Whelan, “Robert Capa en Espana”™, en Capa: cara a cara fotografias de Robert Capa sobre la
Guerra Civil espariola, p. 32.

% Marie-Loup Sougez, Albert-Louis Deschamps fotégrafo en la Guerra Civil Espaiiola, Junta de Castilla
v Leon, Salamanca, 2003, p. 14.

% Ademds, en 1937 se presenta la mitica Arriflex 35. una camara tan ligera y versatil que fue utilizada tan-
to para los rodajes de ficcion como durante la Segunda Guerra Mundial por el ejército aleman para sus reporta-
1es propagandisticos. '

I Véase al respecto www.cinematographers.nl/CAMERAS1.htm, Classic Motion Picture Cameras. Ulti-
ma consulta 6 de octubre de 2008.

91



Kinarri 35 (1924) Eyemo (1926)

Parvo L (Debrie) Kinamo (1921) Eclair 120 (1932)

Figura 13. Principales modelos de camaras cinematogrdficas ligeras

niobrabilidad sino la reduccion drastica de personal, limitandolo a uno o dos técnicos. Esta
formula era idonea para la practica documental pues “neutralizaba™ el protocolo del rodaje
y minimizaba el impacto de la presencia del equipo técnico.

De todas estas camaras portatiles, la Evemo sera la favorita de reporteros y documen-
talistas. Se trata de una camara robusta, aunque ligera, practicamente indestructible, y di-
sefada para ser utilizada a mano.”” Para facilitar al operador el uso de distintas oOpticas,
esta camara incorpora un dispositivo de torreta donde se acoplan tres objetivos a la vez.
Mediante un simple giro se puede cambiar rdpidamente de Optica sin dejar de encuadrar
(frente a otros modelos que no permitian cambios de 6ptica o resultaba complicado hacer-
l0).* Ademas, cuenta con un mecanismo de cuerda para el arrastre de la pelicula que libe-

# También la Kinamo era una camara muy ligera y compacta, que funcionaba con mecanismo de cuerda,
pero con menos prestaciones. Sin embargo, cineastas como Joris Ivens o Roman Karmen hicieron sus primeros
trabajos con ella. V¢ase al respecto Michael K. Buckland, “The Kinamo movie camera, Emmanuel Golberg and
Joris Ivens”, Film Historv: An Internacional Journal, v. 201 (2008). En http://muse.jhu.edu/journals/filmhistory/
v020/20.1.buckland_fig02.html.

* Estamos muy cerca de la versatilidad que va a proporcionar ¢l zum (objetivo de distancia vocal varia-
ble) para cambiar la relacion con los hechos sin que se desplace fisicamente el operador, Las lentes zum se co-
mercializan a principios de los afios 30 con una relacion inicial 4:1. A falta de un estudio detallado, no parece
que este tipo de optica se utilizara en los reportajes de la Guerra Civil. Es mds, en esos aiios no se habia exten-
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Figura 14. Capa con “Eyemo” en la portada de
“Picture Post”, 3 de diciembre de 1938

ra al operador de baterias 0 motores eléctricos.* El chasis se integra en el reducido cuerpo
de la camara, pero tanto la longitud de la pelicula que cabe en €l (30 metros, que equivalen
a aproximadamente un minuto de duraciéon) como la duracion de la cuerda (unos 30 segun-
dos), limitan la autonomia de rodaje. Atin mas, el operador debe llevar un calculo de la pe-
licula impresionada para no quedarse a medias de una toma (figura 14). Estas circunstan-
cias invitaran a reducir la duracion de los planos, a determinar con claridad sus elementos
relevantes y obligaran a ser muy selectivo con lo que se debe rodar. Es mas, inducirdn a
desarrollar estrategias como el montaje de camara (rodar con la idea de que el material
quede practicamente ordenado para su proyeccion) o idear planos recurso que faciliten la
continuidad en el montaje.

Con todo, la aplicacion que se le dard a la Eyemo no serd igual en todos los casos.
Como veremos a continuacion, los operadores soviéticos Roman Karmen y Boris Makas-
séiev sacaran el maximo partido expresivo de esta camara. En el otro extremo, esta el uso
dado por los operadores del DNC, anclando la Eyemo a un tripode como si fuera una ca-
mara convencional (figuras 15y 16).

Por contra, una camara muy utilizada en Europa como la Parve L (el primer modelo lo
lanza la casa Debrie en 1908), también de reducidas dimensiones y con buenas prestaciones
técnicas, seguira supeditada al tripode en buena medida por su consagracion previa como
camara de estudio. Asi puede constatarse en fotografias de rodaje de ambos bandos.”

dido el uso del movimiento de zum en imagen. Lo que si se detecta en ocasiones es el cambio de optica desde la
torreta en dos planos sucesivos.

¢ Hasta la introduccidn del sonido a finales de los afios 20 la mayoria de las camaras funcionaban con ma-
nivela (algunas con cuerda de reloj. motor eléctrico y motor de aire comprimido). La necesidad de una veloci-
dad constante para la sincronizacion del sonido impuso el uso de mecanismos precisos. De velocidades que os-
cilaban entre 15 y 25 fotogramas (la velocidad estindar era 16), se paso a los 24 fotogramas por segundo. Esta
circunstancia liber6 al operador de la tarea de accionar manualmente el desplazamiento de la pelicula y le per-
miti6 concentrarse en otros aspectos técnicos.

** Es curioso comprobar como en la pelicula £l hombre con la camara (Dziga Vertov, 1929), un canto al

poder de la cdmara de aprehender la realidad. la figura del cameraman aparece asociada a una Parve L siempre
unida al tripode.
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Figura 16. Operador DNC con “Eyemo”

También son relevantes las novedades introducidas en las emulsiones fotograficas. En
1928 Kodak presento la pelicula pancromatica con una emulsion sensible a todo el espec-
tro visible (en sustitucion de la ortocromatica). Sin embargo, seguia siendo una pelicula
con una sensibilidad muy pobre (aproximadamente 20 ASA segtn la escala actual), lo que
limitaba sobremanera el rodaje con poca luz. Pero en 1934 Agfa lanza la Superpan Negati-
ve con 32 ASA de sensibilidad y en 1935 aparece la Kodak Super X, que alcanza los 40
ASA.?* Asi, en pocos afios se habia duplicado la sensibilidad y con ello las posibilidades
de rodar en condiciones adversas de luz.

En cuanto al sonido, como sefialamos, su uso estaba totalmente extendido y era uno
de los alicientes de los noticiarios. Sin embargo, la posibilidad de grabar sonido directo
fuera del estudio era complicada, la sincronizacion con la imagen laboriosa y su inclusion
dentro del equipo de reporteros hubiera lastrado su movilidad en situaciones de accion. En
otras palabras: el microfono no podia seguir a la camara. Ademas, las caracteristicas técni-
cas de los micréfonos imposibilitaban el registro a distancia y direccional. Asi, la toma de
sonido quedo limitada a la declaracion a camara o a aquellos actos publicos donde la gra-
bacion podia simultanearse con la intervencion del orador (figura 17). Con todo, contamos
con valiosos testimonios recogidos en distintos noticiarios y reportajes. Por ejemplo, la de-
claracion de Miguel Primo de Rivera narrando los tltimos momentos de vida de su herma-
no Jos¢ Antonio (en el n® 17 del Noticiario espariol), el testimonio en estudio de Rafael
Sanchez Mazas de su fallido fusilamiento y huida (n® 16 del Noticiario espariol), la impe-
tuosa declamacion de Rafael Alberti de su poema Defensa de Madrid, Defensa de Catalu-
fia en Defensa de Madrid (1937), la narracion del miliciano Celestino Garcia Moreno ex-
plicando como detuvo con granadas varios tanques italianos (Film Popular, 1938) o las
declaraciones de José Diaz (n° 7 de Sobre los sucesos de Espaiia) y Dolores Ibarruri (n® 8
de Sobre los sucesos de Espaina).

* Vease al respecto Barry Salt, Film Style & Technology. History and Analysis, Starword, Londres, 1992,




Figura 17. Operadores de noticiarios con sistema de registro sonoro

Otra consecuencia de estas limitaciones es la ausencia de ambientes sonoros origina-
les obtenidos en el lugar de los hechos. En sustitucion, las bandas sonoras de estos afios
recrearan artificialmente los elementos mas destacados con un reducido abanico de efec-
tos: ruidos de avion, coches, sirenas, explosiones, voces, vitores...>” Se trata de una con-
vencion poco realista (aunque efectiva para el espectador de la época), basada en puntuar o
subrayar la imagen de forma intermitente, que a cambio intensifica el componente drama-
tico de los planos. Otra estrategia serd recurrir a la musica para tapar la ausencia de am-
bientes. En este sentido, el recurso mas eficaz lo constituye la figura del narrador, ya que
permite conducir la atencion del espectador hacia un relato donde la voice over parece ex-
plicarlo todo.

En definitiva, las relaciones imagen/sonido en la produccion de noticiarios y docu-
mentales parten de un déficit irresoluble: una nueva forma de concebir y registrar la ima-
gen se encuentra con una tecnologia sonora incipiente. De manera que como sefialan Allen
y Gomery: “El estilo de los documentales tradicionales, en especial el uso que hacen del
sonido, era en un alto grado una cuestion de limitacion tecnoldgica mas que de eleccion

» 28

estética”.

7 El sistema de registro optico de sonido, entonces imperante, no permitia procedimientos multipista ni
regrabaciones (algo que seria factible afios después con el sistema magnético). Véase al respecto Enciclopedia
Jocal de las técnicas de cine y television, Ediciones Omega, Barcelona, 1976 (voz Grabacion del sonido).
pp. 479-485.

* Robert C. Allen y Douglas Gomery, Teoria v practica de la historia del cine, Ediciones Paidés, Barce-
lona, 1995, p. 277.
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Figura 18. Fusilamiento Cerro de
los Angeles (“L’Hlustration”, agos-
to 1936)

Vv

Senalabamos al principio las similitudes en la forma de concebir determinadas ima-
genes en fotografia y cine durante la Guerra Civil. Es mas, hay numerosos ejemplos en los
que los resultados obtenidos guardan reveladoras coincidencias. Una primera explicacion
podria ser que, en algunos casos, se obtuvieran imagenes fijas de los fotogramas de un re-
portaje para reproducir en prensa. No creemos que este fuera un trasvase corriente pues,
salvo contadas excepciones, habia una separacion precisa entre los medios periodisticos y
los cinematograficos y sus respectivos circuitos de difusion.”” Con todo, los casos mas in-
teresantes son aquellos que, en vez de producir imagenes idénticas de un acontecimiento,
revelan una actitud semejante, una forma de reaccionar y captar andloga. Este proceder ra-
tifica la tesis de que los nuevos medios técnicos mencionados emparentaron las rutinas de
trabajo foto/cine y, en consecuencia, propiciaron esa similitud de miradas.

Un primer ejemplo seria la famosa imagen (sin una atribucion clara todavia) del fusi-
lamiento del monumento a Cristo Rey en el Cerro de los Angeles. La fotografia del suceso
(enmarcada en distintas versiones) coincide practicamente con uno de los planos rodados
en el momento del simulacro (figura 18). La exactitud de la composicion en ambos casos
plantea la posibilidad de que la foto fuera obtenida a partir de un fotograma pero, sobre
todo, depara un dato revelador: el acto, lejos de ser una algarada hecha por milicianos in-
controlados, fue minuciosamente orquestada por los reporteros. De hecho, en la version ci-
nematografica uno de los milicianos se gira mirando a camara como esperando la aproba-
cion del operador (figuras 19 y 20).%

El siguiente ejemplo no implica la coincidencia temporal de fotégrafos y reporteros

* Una de esas excepciones fue el equipo de fotografos y reporteros que trabajaron conjuntamente en la
Oficina de Prensa y Propaganda italiana montada en Salamanca desde finales de 1936. Véase al respecto Félix
Monguilot-Benzal, “El nucleo foto-cinematografico del Instituto LUCE”, en Actas del XI Congreso Interna-
cional de la Asociacion Espaiiola de Historiadores del Cine, Filmoteca de Andalucia, Cérdoba, 2006, pp.
117-122,

' La secuencia de tres planos aparece recogida, entre otras, en Espaiia heroica (Joaquin Reig, 1938). A su
vez, la foto, en un proceso de circulacion inversa, se incluye en el documental La gran angustia espaiiola
(1936), una edicion especial de Eclair Journal.




Figuras 19y 20. Fusilamiento Cerro de los Angeles (fotogramas)

en un mismo acontecimiento, pero si una identidad de miradas. Se trata de la presencia del
acorazado Jaime I en el puerto de Barcelona, cuya tripulacion habia dominado la subleva-
cion de los oficiales a favor del golpe. Aqui, las fotos tomadas por Capa, Gerda Taro y
Centelles guardan estrecha relacion con las imagenes filmadas por Karmen y Makas-
séiev.’’ En esencia, se trata de presentar a la tripulacion como héroes revolucionarios (tra-
zando un claro paralelismo con la historia del acorazado Potemkin), componiendo escenas
donde el impetu y la disciplina se sueldan con la maquinaria bélica. Es facil rastrear el eco
de la pelicula de Eisenstein en varias de las composiciones, con sus acusados contrapica-
dos y la elaboracion plastica del armamento del buque (figuras 21-28).

El altimo caso corresponde al bando nacional y, aunque de nuevo revela un desfase
temporal, es ilustrativo de como fotografia y cine confluyen para fraguar imagenes de gran
impacto propagandistico. El numero 44 (25 diciembre 1937) de la revista falangista Fotos
publicaba el reportaje “Mirillas del parapeto™ con un llamativo despliegue grafico. Una se-
rie de fotos dejaban ver el campo enemigo captado a través de un orificio practicado en un
muro (figuras 29 y 30). Las imagenes, en vez de mostrar, estaban volcadas en construir un
punto de vista enfatico desde el que “dominar™ al enemigo: “Alli estan los parapetos con
sus ventanitas oscuras, que como pupilas cuadradas, nos muestran la franja gris del enemi-
g0".* Pues bien, poco después, la noticia que inauguraba el primer nimero (junio 1938)
del Noticiario espariol utilizaba el mismo punto de vista para elaborar una fabulacion mas
compleja: La Ciudad Universitaria como punta de lanza que permite tener Madrid a un
golpe de vista, al alcance de la mano. La imagen inicial representa esta idea de modo elo-
cuente: una especie de “ojo de la guerra”, como si miraramos a través de una herida, desde
el que controlar al enemigo (figura 31).*

*! Las fotos de Capa estan incluidas en su libro Death in the Making, Covici & Friede Publishers, Nueva
York, 1938.

 Bobby Deglané, “Mirillas del parapeto”, Foros, n° 44, San Sebastidn, 25 diciembre 1937.

" Esta vision serd reiterada en posteriores nimeros de Fotos y quedara perfilada en el documental La Ciu-
dad Universitaria (Edgar Neville, 1938). Véase al respecto Rafael R. Tranche, “El frente y la ocupacion de Ma-
drid a través de la propaganda cinemato/grifica del bando nacional en la Guerra Civil®, CIC (Cuadernos de In-
Sormacion y Comunicacion) n° 12, Universidad Complutense de Madrid (2007), pp. 95-118.
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98 Figuras 23 y 24. Death in the Making “Jaime I"



Figuras 27 y 28. Sobre los sucesos de Esparia n®4

¥E 5

La aplicacién que se hizo de toda esta tecnologia y procedimientos en el ambito cine-
matografico fue muy dispar. Un modo ilustrativo de comprobarlo es comparar dos produc-
ciones que técnica e ideologicamente se sitlian en extremos opuestos. Nos referimos a dos
casos ya mencionados: el Noticiario espaiiol producido por el DNC y el noticiario soviéti-
co Sobre los sucesos de Espaiia (K Sobitiyam V Ispanii). Ambos constituyen un modelo
atipico de noticiario, sin su variedad tematica habitual (centrado exclusivamente en la gue-
rra) y con una fuerte componente ideolégica. Ademas, alcanzan un niimero semejante de
ediciones realizadas durante la guerra aunque en momentos distintos.*

Del Noticiario espaiiol se editaron 18 nimeros durante la guerra, fechados entre ju-
nio de 1938 y abril de 1939.* El equipo de operadores estuvo compuesto por Enrique
Gartner, Andrés Pérez Cubero y Mariano Garcia Ruiz Capillas. Ademas, Aurelio Torres y

** Ademds, se conservan pricticamente en su totalidad, lo que permite establecer valoraciones de conjunto.
3 Simultineamente se realizaron 11 documentales de entre 10 y 20 minutos de duracion.
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Figuras 29y 30. “Fotos" n”44 (25 diciembre 1937)

Figura 31. Noticiario espanol n® 1

Juan Garcia trabajaron como ayudantes de camara. Todos ellos eran profesionales con ex-
periencia en el cine de ficcion, pero poco habituados a la produccion de documentales o
noticiarios y menos a retratar una guerra tanto en el frente como en la retaguardia.’® Para
la filmacion del noticiario utilizaron medios procedentes de Falange y de la productora

* El hecho de configurar los equipos de rodaje con un ayudante de camara revela un sistema de trabajo
mds parecido al de la ficcion.



CEA. Hay constancia de que, al menos, emplearon una camara Eclair 300 m. (con equipo
sonoro Tobis-Klangfilm que permitié rodar varias noticias con sonido directo), una cama-
ra Eyemo y una camara Parvo L.>” Un material muy variopinto que, logicamente, implica-
ba distintos métodos de trabajo.

De entrada, puede afirmarse que el Noticiario estuvo mas atento a la actividad de reta-
guardia, a los actos oficiales de caricter conmemorativo y a las labores de reconstruccion y
auxilio que al seguimiento puntual de los frentes de combate. A mediados de 1938 la guerra
parecia ya ganada y para el equipo responsable del DNC (Manuel Augusto Garcia Vifolas,
Antonio de Obregén y Manuel J. Goyanes), en sintonia con la Direccion General de Prensa
y Propaganda que dirigia Dionisio Ridruejo, era mas prioritario hacer un noticiario doctri-
nal que pegado a los acontecimientos. Ademas, al carecer de laboratorios y medios técnicos
para la sonorizacion y el montaje, los materiales eran enviados a Berlin, donde se realiza-
ban las tareas de edicion, lo que demoraba considerablemente el proceso. En consecuencia,
el noticiario no podia jugar la baza de la actualidad. Ello explica que en esas 18 ediciones la
informacion sobre el curso de la guerra no sea abundante. Concretamente, de un total de
113 noticias solo 22 estan dedicadas directamente al curso de la guerra. Pero lo mas rele-
vante, desde la perspectiva de este texto, es la forma en que se registran los acontecimien-
tos. Como ya ocurria con la produccion anterior de Falange, da la sensacion de que los ope-
radores del DNC ftrabajan con una concepcion visual de la noticia muy “estatica”,
situandose a una prudencial distancia de la accion y cuando la batalla ha concluido.

Un ejemplo del tratamiento que recibe el curso de la guerra en la produccion falan-
gista es Frente de Vizcaya y 18 de julio (1937). Este documental sigue a las tropas nacio-
nales durante la campafia del Frente Norte en su avance desde Villarreal hasta Bilbao.
Pero, salvo unas breves escenas de fuego artillero mostrado en la lejania, las camaras lle-
gan con la retaguardia, cuando todo ha pasado ya. Aqui encontramos otro elemento que
después retomard la produccion del DNC: la fuerte dependencia de las imagenes de un
texto que las sanciona en términos ideologicos. Asi, por ejemplo, el narrador hara especial
énfasis en las escenas de destruccion que encuentran las tropas a su paso. Estas huellas
inevitables de toda guerra seran asociadas, y atribuida su total responsabilidad, al enemigo
mientras que el ejército nacional libera y reconstruye. El caso de la destruccion de Guerni-
ca sera el mas escandaloso. Para ocultar su bombardeo por la Legion Céndor alemana el
narrador dira:

Guernica. No queda de ella mas que el nombre. La meca del legitimo fuerismo vasco ha desapareci-
do. La prensa judia y masonica del mundo y las hipocritas plafiideras de Valencia rasgaron sus ves-
tiduras frente al Caudillo cuyo nombre, limpio como nuestro cielo, pretendieron manchar con la
baba de su informacion calumniosa. La camara fotografica, que no sabe mentir, dice bien claro que
tanta y tamarnia destruccion no fue sino obra de incendiarios y dinamiteros.

Esta argumentacion se fundamenta paraddjicamente en el valor probatorio que se le
atribuye a las imagenes. El texto apela a la camara como instrumento imparcial que garan-
tiza lo realmente sucedido sin necesidad de mas explicaciones. Sin embargo, las imagenes
revelan que ya ha pasado un cierto tiempo, pues no aparece ni rastro de fuego, humo o la-
bores de extincion, desescombrado... Y, no menos elocuente, no hay ni rastro de cadaveres,
victimas, poblacion desolada... La conflictiva presencia humana parece haber sido borrada
del terreno.

Esta fe en la veracidad de las imégenes también sera esgrimida por el DNC como una

T Antonio de Obregon, “Informe de la disolucion de Seccién de cine de Falange y sus relaciones con el
DNC”. Burgos, 23 de septiembre de 1938. Ministerio de Cultura: caja 267, AGA.
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Figura 32. Guener rodando a
Franco con “Parvo L”

»

de sus estrategias propagandisticas para encubrir, en muchos casos, la baja intensidad de
las noticias del frente. Una de las razones es, como deciamos antes, el desfase temporal
entre el suceso y su captacion. A esta circunstancia no es ajeno el modo de trabajo de sus
operadores: la cdmara casi siempre esta estable, anclada en el tripode, dando a entender
que la formulacion de la toma parte siempre de una preparacion (escoger el emplazamien-
to de la camara, situar el tripode, hacer los ajustes de camara...) (figura 32). Los escasos
movimientos de camara parecen ensayados y quedan limitados a seguimientos descripti-
vos, sin que se vean sorprendidos por situaciones imprevistas.

Una rara excepcion es la noticia sobre la guerra en Levante aparecida en la edicion
n° 4 (agosto/septiembre 1938). Aqui se muestran escenas de combate antes de la conquista
de Burriana y Nules con la clara sensacion de que la camara se encuentra “dentro de la es-
cena” (figuras 33 y 34). De hecho, el equipo que particip6 en el rodaje fue alcanzado por
un provectil.’*® Aunque la camara permanece una vez mas estatica (como si la accion no la
inquietara), la alternancia rapida de varios planos de combate (con cadaveres esparcidos
por el terreno) transmite la impresion de la “guerra en vivo™, Este atisbo de espontaneidad
queda diluido en el desarrollo de la noticia, donde se recurrira a escenas recreadas e inclu-
so a la dramatizacion para hacer una lectura “poetizante” de las ruinas de Burriana. Es el
caso del plano donde un sargento de Regulares sale de un edificio destruido con un nifo
en brazos y se lo entrega a una mujer. Segun la narracion se trata del momento en que el
soldado rescata al nifio para entregarselo a la madre. En realidad, es una burda simulacién
en la que cada personaje sincroniza su entrada en cuadro para coincidir en el centro, mien-
tras el niflo mira placidamente a camara (figura 35). A continuacion, el narrador se entrega
a un verdadero delirio lirico cuando extrae de las imagenes de casas en ruinas los vestigios
de sus habitantes: “Restos de la vida que fue. Retratos venerados de la madre que contem-
plan aténitos la destruccion de su hogar. La pierna ortopédica de un enfermito que {Dios
sabe la suerte que habra corrido!” (figuras 36 y 37). Es un cruce realmente chocante que
anuda, de modo inverosimil, el patetismo del texto con una visién inerte, inanimada de la
desolacion causada por la guerra.

El tratamiento cambiara en la otra noticia que se hace eco de modo explicito de las

% Segin se recoge en el informe “Constitucion del Departamento de Cinematografia™ un obus estall6 jun-
to al coche del equipo e hirié a Manuel J. Goyanes, Andrés Pérez Cubero y Aurelio Torres. Burgos, 4 de enero
de 1939. Ministerio de Cultura, caja 276, AGA.



Figuras 33 y 34. Noticiario espaiiol n® 4

Figura 35. Noticiario espaiiol n®4

victimas civiles en el Noticiario. Se trata del bombardeo de Cabra (edicion n® 10, diciem-
bre 1938). Aqui el texto utiliza un tono inculpatorio, denunciando a la aviacion republica-
na como causante: “...cerca de 200 muertos y mas de 300 heridos, nifios y mujeres en su
mayoria, hicieron las bombas de los rojos”. Sin embargo. una vez mas las imagenes care-
cen de emocion, son una sucesion de planos con casas destruidas, donde no aparecen ves-
tigios humanos ni la tension dramatica de acontecimientos recientes (tan solo tareas de de-
molicion en algunos de ellos). Solo al final se incluyen escenas de heridos en el hospital.
El propio texto se encarga de justificar la ausencia de esta prueba de cargo: “Omitimos el
tragico espectaculo de estas victimas, pero queda constancia en el hecho del dolor de estas
gentes humildes, que han sufrido la terrible presencia del enemigo sobre su ciudad”.

La frialdad de estas imagenes esta completamente alejada de la emocion que transmi-
ten los materiales republicanos dedicados a los bombardeos sobre ciudades. En ellos apa-
recen los efectos con toda su crudeza y dramatismo. Es el caso de Alas negras (1937), re-
portaje de la productora anarquista SIE Films, que muestra el desolador paisaje de las
calles de Lérida tras un bombardeo de la aviacion nacional.

Otra excepcion a esta tendencia general de la produccion del DNC la encontramos en
el n® 14 (febrero 1939) con la noticia del hundimiento del Frente de Cataluna. Aqui se in-
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Figuras 36 y 37. Noticiario espaiiol n® 4

cluyen escenas del reparto de viveres entre la poblacion. Aunque elaboradas en la reta-
guardia, estas imagenes captan vividamente el clima de desconcierto y miedo de los civi-
les. Esa misma sensacion de haber plasmado momentos unicos la transmite La liberacion
de Madrid (1939). Este documental recoge los primeros momentos de la ocupacién de la
ciudad por las tropas franquistas y las aclamaciones de la poblacion. Sus imagenes desti-
lan ademas un poderoso efecto de simultaneidad, de estar a la vez en muchos lugares
(como si también se hubiera ocupado visualmente la ciudad), gracias a la accién conjunta
de siete operadores que rodaron todas las situaciones clave.”

Un ultimo ejemplo nos ofrece una rara aplicacion de la técnica para fines propagan-
disticos. Se trata del documental, ya mencionado, La Ciudad Universitaria, que en su par-
te final se consagra a mostrar imagenes de Madrid como si estuvieran tomadas desde su
interior. Esta sugestion se debe al uso eficaz del teleobjetivo, que permite “acercar” las ca-
lles y edificios anticipando asi la idea de ocupacién. El proceso es tan sencillo como efec-
tivo: crear una sensacion progresiva de aproximacion al corazén de la ciudad, pasando de
planos generales a cortos, y ofrecer visiones desde diferentes perspectivas para “rodearla”
con la camara. De hecho, la serie acaba con un plano muy cercano del edificio de la Tele-
fénica (entonces el mas alto de la ciudad y observatorio estratégico desde el lado republi-
cano) (figuras 38-41).

VII

Al estallar la guerra, la entidad oficial soviética Soiuzkinochronica envia a dos de sus
mejores operadores para cubrir los acontecimientos: Roman Karmen y Boris Makasséiev.
Las circunstancias en las que se desarrolla su trabajo durante los primeros meses de la con-
tienda son conocidas (en parte, gracias al libro de memorias del primero).** Ambos llegan a
la frontera de Irtin el 23 de agosto de 1936 y permanecen en Espafia hasta julio de 1937.%

¥ Este énfasis en dar cuenta de todos los detalles de la ocupacion se acompaii6 con el afan propagandisti-
co de mostrar lo antes posible a la poblacion sus resultados: pocos dias después. el 8 de abril, el documental es-
taba terminado v se realizaron veinte copias para su estreno inmediato en los cines en sesiones de propaganda.

" Roman Karmen, ;No pasaran!, Ed. Progreso, Moscti (edicion en espafiol de 1976).

41 Seguin aparece indicado en un intertitulo de la edicién n® | de Sobre los sucesos de Espania. En esta mis-
ma edicion se retratan mutuamente pasando el control fronterizo y son identificados mediante sendos intertitu-
los. La aparicion en imagen del reportero, que se repetira varias veces a lo largo del noticiario, da cuenta de has-



Figuras 40 y 41. La Ciudad Universitaria (1938)

Durante ese tiempo rodaran unos 18.000 m. de pelicula (aproximadamente 11 horas de ma-
terial) recogiendo los acontecimientos mas relevantes de la guerra. El destino inmediato de
este material sera la edicion del noticiario, ya mencionado, Sobre los sucesos de Esparia (K
Sobitivam V Ispanii), que alcanzara 20 niimeros (estrenados entre septiembre de 1936 y ju-
lio de 1937). Este noticiario no mantiene la estructura de un noticiario convencional con no-
ticias claramente delimitadas (no hay carteles de separacion, solo ocasionalmente fundidos
o cortinillas). Ademas, combina habilmente diferentes tonos en los que se alternan la cober-
tura de acontecimientos (bombardeos, acciones bélicas) con estampas de la vida cotidiana,
recreaciones de algunas situaciones y episodios propagandisticos. Aunque no aparece acre-
ditado, el redactor principal de los textos fue seguramente el conocido periodista y “hombre
del Kremlin” Mijail Koltsov a través de sus crénicas para el diario Pravda (figura 42).
Pero, mas alla del sesgo ideologico de este noticiario, volcado en reforzar las tesis comunis-
tas y acercar la guerra al publico soviético, lo que nos interesa aqui es determinar la capaci-
dad testimonial de sus imagenes gracias a la solvencia de sus reporteros.

ta qué punto esta figura habia adquirido un protagonismo dentro del universo mediatico. Al tiempo, otorgaba
credibilidad (la presencia del corresponsal en el lugar de los hechos) a las imdgenes de cara a la audiencia. Por
otro lado, Karmen sefiala en su libro que llegaron a Irtm el 21 de agosto, es decir, dos dias antes.

# Véase al respecto Paul Preston, Idealistas bajo las balas, Debate, Madrid, 2007,
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Figura 42. Karmen y Koltsov

Un aspecto determinante de este material es que posee un caracter “fundacional”. Es
decir, son imagenes que corresponden exactamente (en tiempo y espacio) a los aconteci-
mientos referidos, frente a otros muchos trabajos contemporineos y posteriores que recu-
rren a compilaciones o material de archivo. De hecho, las iméagenes de este noticiario cir-
cularan ampliamente, erigiéndose en la vision unica o hegemonica de los sucesos que
retratan. Asi por ejemplo, las escenas de bombardeos captadas por ambos operadores en
Madrid en noviembre de 1936 (ediciones 9, 10, 11 y 12) se han convertido no solo en las
imagenes que mejor reflejan esos sucesos sino que han sido elevadas a la categoria de pa-
radigma del sufrimiento de la poblacion civil durante la contienda.

El método de trabajo establecido por Karmen y Makasséiev, junto con su habilidad
para saber estar en el momento oportuno, permitird obtener brillantes resultados.* Ambos
utilizan sendas camaras Eyemo aprovechando todas sus ventajas técnicas (ya estaban en-
trenados en su uso y posibilidades) y le dan una aplicacion distinta, analoga a las técnicas
del reportaje televisivo actual: trabajan siempre camara en mano buscando encuadres im-
pactantes, reaccionan con rapidez para captar el instante, doblan los puntos de vista sobre
una misma accion (al rodar con dos camaras a la vez), se ayudan del sistema de torreta de
la Eyemo para hacer rapidos cambios de optica sin desplazarse. Su libertad de movimien-
tos es aun mayor porque no van acompaiiados de equipo de sonido. Ademas, utilizan la
pelicula mas sensible del mercado en ese momento, la Kodak Super X. La sensibilidad de
esta pelicula les va a permitir hacer hasta tomas nocturnas, como las del incendio del mer-
cado del Carmen en Madrid (edicion n® 12).%

Estos sistemas de trabajo se combinan con actitudes como procurar la invisibilidad de
la camara, pasar desapercibidos. No solo no quieren reconstruir cuando no es necesario
sino que intentan no interferir en los hechos: evitan las miradas a camara (salvo cuando
quieren hacer un retrato) o ruedan con teleobjetivo (es decir, a mayor distancia de los
acontecimientos pero aproximandose con la ¢ptica). “Rodamos sin llamar la atencion, con
teleobjetivo. Algunas veces la gente mira hacia el objetivo de nuestra camara; seguimos

» 45

filmando”.* Sin embargo, si la situacion lo requiere, se pegan a los acontecimientos:

# Esa “intuicién” les permitird, por ejemplo, captar las ultimas imagenes de Durruti poco antes de morir
(ediciénn® 11).

4 Karmen relata que en octubre de 1936 recibe de Paris una gran partida de esta pelicula. Roman Karmen,
iNo pasaran!, p. 269.

% Ibidem, p. 257,



Figuras 45 y 46. Sobre los sucesos de Espaiia n® 7

*“iQué repulsivo debe ser para la madre, que aulla sobre el cadaver de su hija, ¢l aspecto
tranquilo de un hombre con una chirriante filmadora en las manos! Ese hombre se acerca
muy junto a ella y se pone a filmar su dolor en un primer plano. Luego cambia el objetivo,
recarga el chasis. Nuevamente esta filmando”.* Esta declaraciéon de Karmen, mas alla de
su reflexion ética, revela un método en el que la determinacion de captar el acontecimiento
y la versatilidad de la herramienta permiten variar la estrategia: invisibilidad/presencia, le-
Jania/proximidad son respuestas aparentemente contradictorias pero encaminadas a un
mismo fin. .

Por otro lado, tienen una vision clara del suceso y saben cémo traducirlo en diferen-
tes planos. Es decir, trabajan con una cierta prevision del montaje y en funcion de él recu-
rren a planos recurso que reconstruyen el conjunto de la accién, Asi, en la edicion n° 7
(octubre 1936) la instruccion de voluntarios en el cuartel del V Regimiento serd mostrada
con una gran variedad de recursos: la sugestion de un proceso (comprimido en pocos mi-
nutos) que va desde el alistamiento hasta la conversion en soldados, la utilizacién de un
personaje protagonista para intensificar la idea de transformacion (figuras 43-46), el uso

¥ [bidem, p. 287.

107



108

de puntos de vista muy diversos que alternan posiciones fijas y seguimientos camara en
mano, la aplicacion del plano (oficial dando 6rdenes)/contraplano (reclutas haciendo ins-
truccion) con dos camaras para crear efectos de continuidad, la insercion de planos de re-
accion (oficiales mirando la instruccion). El resultado final es un reportaje donde el realis-
mo fotografico de las imagenes, una compleja planificacion y lo propagandistico (ensalzar
la reconversion de civiles en soldados) se conjugan perfectamente.

Todos estos procedimientos permitirdn plasmar aspectos decisivos de la contienda.
Por un lado, la accion bélica en todo su fragor, sin recreaciones, visiones alejadas del cam-
po de batalla o captada desde la retaguardia. Por otro, la formulacién de la guerra en esce-
narios civiles, principalmente a través de las imagenes de bombardeos sobre ciudades. Asi,
por ejemplo, en la edicion n® 1 aparecen los combates en torno al convento de San Marcial
antes de la toma de Iran. Karmen y Makasséiev sitdan sus camaras justo en la linea de las
posiciones republicanas, miran desde la trinchera recogiendo todo el estrépito de la batalla
y aplican puntos de vista que intensifican la continuidad de las acciones mediante el cam-
bio rapido de optica (figuras 47-50)."7 Con ello consigue recrear las circunstancias del
combate en vez de ilustrarlo con unas cuantas tomas sin relacion entre si. Este dispositivo
visual sugiere ese efecto “inmersivo” ya sefalado y deja a las claras la veracidad de los
acontecimientos retratados.

Su capacidad de reaccion frente a situaciones imprevistas puede apreciarse en la mis-
ma edicién n° 1, cuando se ven sorprendidos por un bombardeo mientras ruedan en las ca-
lles de San Sebastian: “Pero la guerra irrumpe en nuestra filmadora en ese mismo momen-
to inesperadamente. No llego a terminar una panoramica lenta que filmaba manteniendo
en el cuadro a la mujer que empujaba el cochecito, cuando retumba el estrépito de un esta-
Ilido™”.* Lo que a continuacion muestran las imagenes son las reacciones espontaneas de
terror de los paseantes huyendo despavoridos. A ello se afiade un dispositivo de montaje
que quedara asentado en lo sucesivo: los planos de la poblacion son contrapuestos a las to-
mas del cielo con los amenazantes aviones simbolizando la accion del bombardeo. Se tra-
ta, en suma, de una primera formulacion de los “efectos” de la guerra sobre la poblacion
civil que, poco después, quedara perfectamente perfilada en las ediciones donde se reco-
gen los bombardeos sobre Madrid y Bilbao. Esa confrontacion asimétrica entre la maqui-
naria bélica vy la indefension civil queda plasmada en imagenes que pasaran a formar parte
de la configuracion mitografica de la Guerra Civil: escenas de la gente huyendo o refu-
giandose, destruccion de la ciudad (en los signos mas directamente asociados a sus habi-
tantes) y la aparicion de la muerte (nifios, mujeres, ancianos) como denuncia de una agre-
sion que escapa a la “logica” de la guerra. Dos personajes condensaran la imagen del
sufrimiento de la poblacion: la madre aferrada a su hijo en distintas formulaciones.

Asi pues, en algo menos de un afio; Karmen y Makasséiev mostraran los aspectos
esenciales de la guerra, recorriendo los principales frentes y, sobre todo, plasmaran en toda
su crudeza y dramatismo las consecuencias de la misma sobre la poblacion.

47 Es decir, consiguen un sugestivo efecto de raccord entre algunas tomas que recuerda un tratamiento
mas propio del cine de ficcidn.
# Roman Karmen, ;No pasaran!, p. 261,



Figuras 47 y 48. Sobre los sucesos de Esparia n® ]

Figuras 49 y 50. Sobre los sucesos de Espana n® 1





