
MÉDIAS ET HISTOIRE

Collection dirigée par Gianni Haver

Les médias occupent un rôle si fondamental à partir du XIX' siècle qu'ils
deviennent des objets incontournables dans l'écriture de l'histoire
contemporaine. Source privilégiée pour 1'histoire culturelle et des mentali-
tés, ils sont aussi au centre de nombreuses problématiques de l'histoire
politique et sociale. La collection Médias et histoire est ouverte à toutes les

approches qui consiclèrent l'étude des représentations comme un moyen
de comprendre la société, i'imaginaire collectif comme un élément impor-
tant de l'exploration historique et l'analyse de la réception comme un
questionnement et une confrontation nourrissant la réflexion en histoire.

COMITÉ SCIENTIFIOUE

François Albera, Université de Lausanne,
Hervé Dumont, Directeur de la Cinémathèque suisse,

Laurent Guido, Université de Lausanne,
Yinzenz l-Iediger, Ruhr-Universitât Bochum,
Pierre-Emmanuel Jaques, Université de Lausanne.

Cet ouvrage a été réalisé avec la collaboration de Nora Natchkova,
Université de Lausanne.

MISE EN PAGE

Claudine Dauite, cl.daulte@bluewin.ch

CORREClION
Claude Paré, Lausanne

PHOTO DE COUVERTURE

Kâte von Nagy et Hans Albers dans le frlm Flüchtlinge de Gustav Ucic§,
Allemagne, 1933. À pârtir d'une publicité d'époque.

(O 2(104, Éditions Antipodes
( lrrsc postale 100, 1000 Lausannc 7, Strissc

www.î n tipodes.ch
t'rl i t ior rs(tr)antipodes.ch

lSllN .l-ezrOl46-49-7

Sous la direction de Gianni Haver

Le crruÉua AU PAS

LES PRODUCTIONS DES PAYS

ET LEUR IMPACT EN SUISSE

AUTORITAIRES

Éditions Antipodes



LE CINEIVA AU PAS

desquels dépendait en bonne partie le sort politique des Fronts,

ainsi que l'occasion de signifier sa propre valeur nationâle ou sécu-

laire, repensez à leur passage devant le monument du Grauholz--

Ce simulacre de coup d'Etat n'est que l'aboutissement du rapport
des Fronts à f image, de leur utilisation Permanente de la reprise et

de la répétition. La portée politique des mouvements frontistes

étant de plus en plus réduite, restait leur exercice privilégié, le coup

de force symbolique. Dans cette perspective, il semble difficile de

distinguer la fonction principale du film, nous avions dit galvani-

sation interne, mais ne doit-il pas aussi être vu comme un éventuel

dernier souvenir ?

HISPANITÉ ET ESPAGNOLADE
DANS LE CINÉMA
DU PREMIER FRANQUISME (1939.194512
LE CAS DE LA PATRIA CHICA

MIREILLE BERTON, OLGA CANTdN CARO

nLa guerre brillante, la guerre des canons et des fusils est finie.
Mais maintenant, il vous reste une mission, celle de reconstruire
l'Espagne, de Ia relever et de la renforcer, de veiller à son honneur
et à sa grandeur., I

xtraite d'un discours prononcé par Ie général Franco à Séville
le 17 avrll 1939, cette tirade souligne la volonté du nouveau
gouvernement de tout mettre en æuvre pour inciter le

peuple espagnol, déchiré par trois années d'une guerre civile fratri-
cide, à rebâtir le pays en lui donnant de nouvelles fondations. Sui-
vant la fameuse devise du régime franquiste, uEspagne, lJne,
Grande et Libre», il s'agit de rétablir l'unité de la nation mise à
mal pendant le confit, et de fedérer le peuple espagnol aurour
d'idéaux communs. Dans cette entreprise, la diffusion d'une idéo-
logie basée sur les trois piliers du franquisme - la Patrie, la
Famille et la Religion - constitue un enjeu majeur pour les natio-
nalistes au pouvoir.

La production cinématographique du premier franquisme sera

étroitement associée à cette célébration d'une Nouvelle Espagne
destinée à légitimer l'ordre établi par les factions miliraires. À I'i.,r-
tar d'autres grands secteurs, tels que le secteur économique, social,
juridique ou politique, le cinéma (et la culture en général) aura
comme tâche de répandre l'idée d'uHispanité» à travers divers rypes
de représentations du pouvoir (comme le cinéma d'exaltation
patriotique), mais également des genres apparcrrlrncnt dépourvus
d'une quelconque dimension politique. En effct, la particularité du

l. Cité dans Nancy Berthier, Le Franquisme et son imnge. Oiu/tt,t t,t /,to/ùtgnndr,Toulo$e-Le
Mirail: Presses Universitaires du Mirail, 1998, p. 11.
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cinéma de cette époque réside, d'après nous, dans la création de
thématiques qui, sous un masque de trivialité et de quotidienneté,
véhiculent des messages qui peuvent être déchiffrés à la lumière de
Ia doctrine franquiste.

Afin de comprendre les réseaux d'infuences qui s'établissent
entre le cinéma et l'idéologie franquiste, il est nécessaire de tenir
compte de Ia nature du régime lui-même, en l'envisageant comme
une dictature qui se distingue par son très grand pouvoir d'adapta-
tion aux circonstances extérieures et intérieures, et ce durant toute
son histoire (L939-1975). Si le franquisme a été l'un des régimes
totalitaires les plus pérennes, c'est en raison de son haut degré de
malléabilité et d'opportunisme face aux événements historiques,
mais également de sa stratégie visant à privilégier l'idéologique sur
le politique. Le maintien du régime au pouvoir doit en effet beau-
coup à l'usage de moyens de propagation idéologique dont la véri-
table dimension politique a été savamment gommée poLlr entrete-
nir I'illusion du bien-fondé d'une victoire illégitime. Dans ce

contexte, la propagande franquiste va jouer un rôle clé car elle per-
mettra de garantir la permanence de l'appareil étatique via I'adhé-
sion minimale obtenue d'une partie importante de Ia population
réticente au nouvel ordre établi. Si cette propagande contribuera à

renforcer le gouvernement dans ses fonctions politiques, l'ambi-
guïté d'une idéologie n capable à la fois de rassurer et d'enthousias-
merr2 imprégnera également l'ensemble des manifestations cultu-
relles et sociales.

En abordant le cinéma du premier franquisme, nous tenterons de

dresser un état de la question qui expose, dans un premier temps, les

grandes lignes de la politique cinématographique suivie entre 1939
et 1945, pour ensuite envisager la question de I'existence d'un
cinéma de propagande ou politisé. Il s'agira alors de s'interroger sur
les liens entre cinéma, propagande et idéologie à travers la notion
d'Hispanité, qui fonctionne comme le socle sur lequel Ie régime va
asseoir sa conception de la Nouvelle Espagne. Nous montrerons que
c'est au nom de la modernité du pays et de Ia défense de I'Hispanité
que le franquisme initial va tenter cl'aclapter le cinéma à des fins doc-
trinaires, et ceci en dépit du caractère, à première vue, léger et puéril
de la production cinématographicluc cle l'époque.

2. Merie-Aline Barrachina, l?echotltrs srrt lo lluorrs lL h propaganfufraruquiste (1936-1945).
l)irourt, rnitts en sùne, suP?lrts (uhurt:h, lrilk': A N I{'l' l)illirsion, 1995, p. 19.
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POLITIQUE ET PRODUCTION CINÉMATOGRAPHIOUES
DU PREMIER FRANQUISME (1939-1945)

La guerre civile espagnole prend ofÊciellement fin le l"avril 1939,
date de l'instauration de la dictature du général Francisco Franco qui
se prolongera jusqu'en 1975. létape qui nous concerne se définit
comme une période dominée par un processus de légitimation du
nouvel ordre établi et par la transmission d'une vision du monde
basée sur la reconstruction d'une Espagne exsangue. En effet,
Franco va tenter d'enrégimenter les Espagnols sur un nouveau ter-
rain, celui de l'unité nationale, car la victoire du camp nationaliste

- né dans l'illégitimité - garde un goirt amer empreint de culpa-
bilité. Nancy Berthier précise à ce propos que «son acte fondateur
est une guerre civile, véritable lutte fratricide qui sera vécue
comme un péché originel»3, qui sera ressentie comme une faute
commise à l'égard d'un ennemi qui n'est pas un étranger mais qui
se présente sous les traits d'un frère, d'un ami, d'un voisin. C'est
pourquoi l'histoire du franquisme est uégalement l'histoire d'une
justification, qui s'appuie sur un udiscours permanent de légitima-
tion » et sur une u propagande constante, polymorphe r 4 dans les-

quels le cinéma occupe une plâce singulière.
Pour comprendre le rôle joué par le cinéma durant ces années

où le u régime de Franco n a été que la continuation de la guerre
civile, par d'autres moyens r 5, il nous faut esquisser grossièrement
la situation de la production cinématographique. Celle-ci ne naît
pas spontanément du néant, mais assimile les structures préexis-
tantes mises en place respectivement par les deux camps - Répu-
blicains et Nationalistes - durant la guerre civile6. En effet, la
production cinématographique, loin de s'interrompre pendant le
conflit, au contraire s'intensifie, notammenr du côté républicain
qui contrôle les studios de production les plus importants restés
sur son territoire (Madrid et Barcelone). Durant rrois ans se

développent parallèlement deux productions qui, bien qu'oppo-
sées au niveau dogmatique, ne s'en rejoignent pas moins dans

3. Berthier, Le Franquisme et son imdge. . ., p. 1l .

4. Ibidem, p. 12.
5. Javier lurell. Lo' Hijos dr ld sdngr. Madrid: L.para-( alpc. t')t{(,. l). 2()5.
6. Sur lc cirrcma pendanr la guerre civile. cl. Enrererio Di, z l'rre rr,rs, l:l Montoge rlrl fan-

quismo. La politica cinematogrifca de las fuerzas sableuadal Barcclrrrr : l,rctrcs, 2002 ; Augusto
M. Torres (dir.), Circ espaiiol 1896-1983, Madrid: Ministerio cle culrrrrr, l)ireccidn generàl de
cinematografÏa 1984.

149



LE CINEIVIA AU PAS

leur intention de vaincre I'ennemi et de convaincre une popula-
tion qui aime à s'évader de son quotidien en se réfugiant dans les

salles de cinéma qui, croit-elle, la protégeront des bombes. Si, au

départ, le cluartier général de Franco conçoit Ie cinérna comme un
moyen de divertissement futile aux mains de l'adversaire, les

rebelles nationalistes décident de créer, en mai 1938, le Départe-
ment national de cinématographie rattaché à la Délégation de la

presse et de la propagande fondée une année plus tôt, organisme

par ailleurs sous Ie contrôle du Ministère de l'intérieur dirigé par

les phalangistes.
À partir de cette date s'élabore une politique cinématogra-

phique plus consciente du potentiel informatif, éducatif et propa-
gandiste représenté par un médium alors extrêmement populaire,
une politique qui va suivre une triple stratégie visant à renforcer les

mesures protectionnistes et répressives comme la censure, le dou-
blage obligatoire de tous les films étrangers et la création du NO-
DO (Noticiarios y Documentales cinematogrâficos) chargé de la
réalisation officielle des actualités. En effet, la Junte supérieure de

censure cinématographique opérera, dès 1938, sur la circulation
des films en salles et verra ses compétences élargies, à la fin de la

guerre, grâce à la possibilité d'intervention sur les scénarios7. De
plus, en 1941, s'instaure la règle du doublage obligatoire qui per-

met aux censeurs de modifier les dialogues qui leur paraissent

inadéquats, tout en imposant le castillan, non seulement au détri-
ment de l'anglais ou du français, mais aussi de toutes les autres

langues parlées dans la Péninsule, cette mesure refétant Ia volonté
d'une centralisation culturelle et d'un impérialisme idiomatiques.
Dès 1942, enfin, le régime de Franco fonde une entité officielle
appelée NO-DO qui bénéficie du monopole de la production et

de l'exhibition des films d'actualité et des documentairese. Pen-

dant des décennies (lL)42-1.982), le NO-DO va remplir plusieurs

tâches auprès du peuple espagnol, conformément aux désirs du
gouvernement qui aura ainsi la m:rinmise totale sur la production

7. Cf Roman Gubern, Za Cettsurt. l:untiirr polltitt 7 ordcndmiento .iuridico bajo el fan-
quismo, 1936-1975, Bercclona: Peninstth, l9t3l; l{tirnarr (lubcrn, Domènec Font' L/n Cinc
paro el carltlro. +0 aiot dc rcntura circ»trrtoçti.firt ttt l:lsptiit, lJrrcelona: Euros, I 975.
' 8. 5rrr la prariqrrc.lu doul,hg,..1. \rrr,i ltrll.'r,r ( .r'.r,1,'. lndueri,)n ! MCionnli)wL Ln

rrcepciin,lrl i.i,ttrt)nerira,,u,nI'tl\\ttt,t,t1t'ttivt,l,l,'l'l,tit ('r.rrr.r(l,r:Ed COI\'iARES. l00l;Alc-
jrrriroAvilr. lnCcnsuuticl duLhitttttltttttttlr,tl;,t,tttl..'1',rtt,r.ll.trcclottr:ClMS. l9q-

9. Sur le NO-DO, a6a5 1g1lv1ryotts I I( trril( rru\ L,)rrrl)lirc de Vicente S:inchez-Biosca et

:;:" 

- Tranche, NO-DO. El 
.t'it:rttt,, 

t'| l,t ttt, ttt,'ti,t M,rtlriJ: (ljrtcdra, 2002 f20001.
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des actualités, alors que le cinéma de fiction, pour sa parr, ne sera
jamais étatisé. Destiné à la fois à répandre une idéologie, à ins-
truire, à informer et à distraire, le NO-DO vient, en 1942,
combler une lacune pour les partisans d'un cinéma de propagande
âLrthentiquement espagnol, c'est-à-dire un cinéma qui soit à la fois
étatique, militant et national(iste).

En outre, avec cette volonté de protéger et de stimuler l'activité
cinématographique nationale, le gouvernement établit la conces-
sion de licences de doublage (norme apparaissant avec celle du
doublage obligatoire): pour chaque production espagnole, on
octroie une série de licences de doublage dont le nombre esr pro-
portionnelà la qualité du ûlm espagnol, et qui donne la possibilité
d'importer et de distribuer des (ruvres étrangères forcément plus
lucratives que les productions locales. À ces fins, on établit une
catégorisation des films espagnols qui coïncide avec un certain
nombre de licences: les films de première carégorie obtiennent de
3 à 5 licences, ceux de deuxième catégorie, 2 à 4, alors que ceux de
troisième catégorie ne reçoivent aucune licence. À ce système clas-
sificatoire s'ajoute, en 1944,Ia catégorie d'ointérêt national» attri-
buée aux films réalisés par Lrne équipe espagnole et qui par-
viennent à exalter les valeurs raciales ou les principes molaux et
politiques défendus par le régime. Toujours dans une perspecrive
protectionniste, les instances cinématographiques officielles ins-
taurent, en 1941, une série de prix dont le plus importanr esr le
Prix national de cinématographie (à dotation économique) distri-
bué par le Syndicat national du spectacle.

Toutes ces mesures rendent compre de la subordination absolue
du cinéma espagnol au système prorecrionniste imposé par le gou-
vernement, et expliquent en partie la faiblesse des maisons de pro-
duction de l'époque, qui dépendent presque complèrernenr des
aides fournies par l'Étatl0. Le système prorecrionniitc prornu par
le pouvoir va engendrer des effets paradoxaux er rnêrnc négarifs pour
l'industrie cinématographique, dominée par l'inflarion cr [a présence
massive du cinéma étranger. Alors que l'on prcnd cles clisprositions
qui prétendent encourager la production nurionalc, celle-ci se

trouve constamment éclipsée par les films étrrrrrgcrs préferés par le

10. .À ce propos, cf. Jcsüs Garcia de Duciras yJorge Gorosriz.r. lo' l:rtrtlio.t tinématogràJicos
cspttiioh, Madricl: Cuadernos de laAcademia/Academia tlc las Arre. v hs (licncias Cinémato-
grlficas clc Espaira, décembrc 2001.
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public aux films autochtones. Si un producteur décide de réaliser
un film espagnol, c'est souvent avec un enthousiasme modéré, et
c'est surtout en calculant le nombre de licences de doublage que
celui-ci pourrait rapporter.

En définitive, la politique cinématographique espagnole est

noyautée par une série de relations de codépendance qui laissent
une marge de manæuvre relativement étroite aux cinéastes: l'État
est attaché tant à l'étranger qu'à l'industrie privée, et l'industrie
cinématographique a besoin du soutien de l'État qui, à son tour,
mise sur elle pour obtenir un quota minimal de films correspon-
dant au goût du régime. Cependant, un examen de la production
de I'époque permet de constater que si les maisons de production
se plient aux paramètres officiels, elles ne font pourtant pas l'éco-
nomie d'une volonté de faire des films qui plaisent au plus grand
nombre et, donc, qui puissent être rentables financièrement.
Concernant les rapports avec l'étranger, Ia précarité du système
cinématographique espagnol oblige bien vite le gouvernement à

trouver des alliés au-delà des frontières, comme en Allemagne et en
Italie, pays avec lesquels il établit des accords bilatéraux dès la
guerre civile et approximativement jusqu'en 1945. LBspasne du
premier franquisme s'exportera ainsi dans les studios de I'UFA et
de Cinecittà pour participer à une série de coproductions qui
seront essentiellement distribuées dans les pays de I'Axerr.

Ce paradoxe entre Ia volonté impérialiste du régime et sa dépen-
dance vis-à-vis de l'étranger provoquera une série d'ambiguïtés
caractéristiques de cette période. De fait, l'ambivalence propre au
franquisme contamine véritablement l'ensemble de sa politique
culturelle, ainsi que la production cinématographique nationale.
Celle-ci se compose essentiellement de cycles thématiques - films
historiques, religieux, folkloriques, mélodramatiques, etc. - qui,
non seulement, furment un ensemble en apparence assez disparate,
mais qui de plus, en tant que purs produits de divertissement,
semblent vidés de toute substance critique ou politique. En effèt,
le cinéma défendu par les autorités via Ia revue officielle Primer
Plano - qui revendique une cinématographie hispanique célé-
brant les vertus raciales et spirituelles de la Nation * constitue
une minorité dans le champ de la production. Ce déséquilibre

I l. À propos des collaboratious avec lcs prys dc I'Axc, cf., Emetrio Drez Puertas, Historia
sorid dtl cine en Espafia, Mtdrid: Editorial litrnchrncntos, 2003.
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pourrait induire à penser qu'il n existe donc pratiquemenr pas de
cinéma politique, et a fortiori de films de propagande (qui se limi-
tent à de très rares titres). Cependant, nous parrons du postulat
que presque tout le cinéma du premier franquisme peur êrre
appréhendé comme un cinéma politisé er même, dans une cerraine
mesure, comme un cinéma favorisant la diffusion d'une idéologie
élaborée par le Caudillo, ce qui revient à l'apparenter, en défini-
tive, à un cinéma de propagande.

CINÉMA, PROPAGANDE ET IDÉOLOGIE FRANOUISlES

taversant toutes les histoires du cinéma espagnol, la question
qui consiste à savoir si l'Espagne franquiste s'esr dorée ou non d'un
cinéma de propagande a engendré un débat nourri, ainsi que des
réponses contrastées, en raison même de l'ambiguïté de la poli-
tique cinématographique menée au lendemain de la guerre civile.
Si le gouvernement adopte, en 1939, un régime autoritaire sur le
modèle de l'Allemagne nazie et de l'Italie fasciste, au niveau de la
production cinématographique, le cas espagnol semble présenrer
un certain nombre de spécificités qui l'éloignent de ces nhomo-
loguesr. À tel point que la majorité Jes orrrr."!., consacrés aux rap-
ports entre cinéma et propagande ne soufflenr mor de l'Espagne,
qu'elle soit oubliée ou délibérémenr écartée 12. Comment expliquer
cette omission? Peut-on, en effet, lui appliquer les critères commu-
nément admis pour parler de cinéma de propagande? A-t-il existé,
entre 1939 et 1945, un cinéma de propagande qui soit comparable
aux cinématographies nationales contemporaines ?

Même s'il nous paraît délicat d'articuler une définition de la pro-
pagande en raison de la complexité d'une telle notion qui a, par
ailleurs, fait l'objet d'une riche littérature impossible à synthétiser
ici, nous aimerions attirer I'atrerlrion sLrr quelques points qui nous
permettront de mieux cerner la nature du cinéma de u propagande ,
espagnol. D'après un certain nombre d'aureurs, la propagande, dans
sôn acception moderne, est employée pour diffuier unt idéologie

1] V,ofr par exemple: Nicholas Reeves, I/r Power of Film Proltgtndn: Mlth or Reality?
Londorr/New York: Cassel, 1999;K. R. M. Short (dtî.),'Film and jùdirt Prupagdnd/l in Woild
\'Y/ar II,LonLlonlCanberra: Croom Helm, 1983; Richard'faylor, t:il»t Propigaida: Souiet Rus-
sia and Nazi Gerrnany, London: Croom Helm; New York'' Brrn., .,rd f.l,i[rl. Boola, 1979;
fuchard A. Maynard, Propaganda on Film: d Nation ar War, llochcllc l)ark: Hayden, 1975.
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(essentiellement politique) aÊn d'influencer une opinion publique
et de pousser les individus à intervenir ou à s'engager pour une
cause. La propagande peut donc être perçue comme étant le fruit
d'une stratégie délibérée destinée à manipuler les masses par le
biais d'une série de moyens communiquant, de manière symbo-
lique ou non, des messages précis. La transmission de ces idées et

de ces valeurs peut être directe - comme dans le cas d'un discours
politique - mais aussi indirecte - comme dans le cas de l'usage

plus diffus d'emblèmes. Quoi qu'il en soit, la propagancle cherche,
non pas à faire réfléchir, mais à mobiliser les esprits en vue d'une
modification des comportements, donc d'une action concrète qui
servirait Ies inrérêts du pouvoir.

Durant la Seconde Guerre mondiale, tous les pays (nationalistes

ou non) ont su exploiter les ressources offertes par le médium ciné-
matographique afin de provoquer une réponse immédiate ou de

susciter des émotions fortes chez un peuple uendormir, et ceci
aussi bien à travers des films de fiction que des documentaires ou
des actualités. Comme le suggère K. R. M. Shortr3, la propagande
est un élément central à tout État totalitaire qui le conçoit, à la
fois, comme un facteur intégrant de la politique intérieure et exté-
rieure, comme un moyen justifiant le besoin de continuer la lutte
contre l'ennemi (tout en le dénigrant), comme un instrument légi-
timant la nécessité des sacrifices pour le bien de la patrie, et plus
généralement comme un outil de contrôle sur la morale d'une
population incarnant l'honneur d'une nation tout entière.

Au regard de cette série de traits définitoires, il apparaît que le

premier franquisme n'a pas échappé à cette tentation d'instru-
mentaliser le cinéma à des fins propagandistes. Certes, il l'a fait
avec des moyens qui lui sont propres (évitant toute spectacularisa-
tion excessive de son idéologie) et par le biais d'un modèle ciné-
matographique particulier, celui du cinéma de fiction qui, sous

des aspects de cinéma d'évasion, n'en est pas moins sous-tendu
par une doctrine politiquement orientée. La pérennité de la dicta-
ture ne peut d'ailleurs s'expliquer que grâce au rôle joué par
l'appareil de propagande mis en place par la Phalange qui, par
ailleurs, n'a cessé de réclamer la création d'un cinéma national
capable de glorifier et de répandre lcs idéaux de ce parti proche

l.l. Slrort, Film and Radio Proprgrtuh...
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des tnouvements nazis et fascistes. Comme I'a démontré Barra-
china14, Ia philosophie défendue par les factions phalangistes a

permis d'obtenir l'adhésion plus ou moins passive d'une popr-rla-
tion et de fedérer un ensemble de groupes sociaux hétérogènes
autour de valeurs, thèmes et mythes communs. Les moyens de
propagation idéologique ou de ustimulants idéologiques suscep-
tibles de mobiliser les énergiesr 15, comme le cinéma, se sonr donc
très vite avérés indispensables pour le maintien d'un régime qui
avait besoin d'une auto-légalisation sancrionnée par la collectivité.

C'est au sein de Ia revue Primer Plano, dirigée par les nariona-
listes les plus radicaux, que s'élèvent les voix réclamant la mise sur
pied d'un cinéma de propagande qui se fasse l'écho de la grandeur
de l'identité hispaniquel6. Si, comme nous le verrons plus loin, ces

væux se réaliseront de manière tout à fait particulière dans le
cinéma de Êction, les films du NO-DO, projetés avant chaque
séance dans toutes les salles du pays, permettront également de
combler le manque ressenti par les franges d'extrême droite. Les
innombrables images symbolisant l'idéologie franquiste, telles que
les défiIés militaires, les discours politiques, les inaugurations, les

voyages et visites officiels, peuvent être déchiffrés comme des
documents exprimant une tentative d'uniformiser la société espa-
gnole autour d'un imaginaire commun 17. Ainsi, mélangeant infor-
mation et spectacle cinématographique, le NO-DO fonctionne
aussi comme un des instruments au service du système franquiste
divulgué par les organes de presse et de propagande auxquels il est
relié.

En Espagne, la pensée franquiste répandue à grande échelle par
les médias, à la diffërence d'autres régimes dits fascistes, s'avère
comme étant nettement moins agressive, et ceci notamment en
raison du contexte politique qui exige un cerrain consensus

14. Barrachirra, Rechercbes sur les Ressorts.. .

15. Ibiden, p.23.
1 6. Voir, par exemple, Bartolomé Mostaza, u El cinc corno proprgrntlr ,, l)rimcr Pldno,

N'10,22décenrbrel940.CitédansSânchez-Biosca,Tranche, NO-l)O...,1.)49.
17. Le NO-DO, toutefois, n'a pas été le lieu exclusif d'unc propagrntlc lxrlitique agressivc

puisqu'il nc s'agissait pas d'enllammer les masscs mais d'obtenir un( (rx)l)tirti()rr rrininnle qui
sufÊse à maintenir le pouvoir en place . Hormis une première plrasc clrr u Noticiario Espagnoir,
prédécesseur du NO-DO créé pendant la guerre civile, Ics acrualirls lrr.tlrrirt.s par le règime se

composeront, aux côtés d'une imagerie militaire ct politique, d'lllrrrc tiorrs visrrcllcs ct de curiosi-
tés diverses comme des éyénements rclatifs au rnonde du sport, rlc l;r rrr,,rlc, tlu tourisme, du
cinéma, etc.
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suscepdble d'homogénéiser les divers secteurs du nrouvement
nationaliste (militaires, phalangistes de tous bords, traclitionalistes,
institution ecclésiastique, etc.). Selon les historiens du franquisme,
la tendance générale de cclui-ci a plutôt consisté à démobiliser plus
qu'à mobiliser les masses, d'où la mise en (Euvre d'une propagande
d'intégration et non d'agitation r8. La propagande franquiste
sécrète donc une idéologie polysémique et plurivoque (et donc un
peu floue) qui, si l'on reprend une partie de la définition clue

Jacques Ellul 1e donne de la propagande, vise à entourer I'inclividu
progrcssivement, et en douceur, par toutes les voies possibles, et
ceci aussi bien au niveau des idées que des sentiments. Il s'agit
alors de jouer subtilement sur ses envies, ses besoins, cle l'envahir
dans sa vic privée, comrrre dans sa vie publiclue, de toucher les

sphères de l'inconscient comme du conscient. Pour cela, la propa-
gande crée des mythes qui imposerlt une série de connaissances
intuitives, soumises à une scule interprétation, excluant toute
alternative ou divergence de point de vue. Le mythe devient ainsi
si puissant qu'il finit par contrôler l'ensemble de l'individu en
l'irnmunisant contre toute alrtre influence.

Le système propagandiste espagnol se démarque de certains
autres par le fait qu'il n'a pas incité le peuple à agir, mais s'est éver-
mé plutôt à anesthésier les consciences, à les engourdir dans un
flot de distractions et d'anecdotes insignifiantes, détournant ainsi
l'attention des problèmcs posés par les conditions de vie pénibles
expérimentées par les Espagnols après le blocus international20.
Dans ce contexte, le cas clu cinéma est tout à fait emblématique de

cette stratégie insidieuse qui consiste à faire passer de manière
qr"rasi subliminale des concepts idéologiques permettant de renfor-
cer Ie régime au pouvoir. En effet, la production cinématogra-
phique espagnole est dominée par des films qui reposenr sur url
udiscours de diffusion idéologiquer, c'est-à-dire sur un ndiscours
exempt de considérations politiques explicites, et dont la fbnction
(consciente ou non de la part de son auteur) est de préparer le des-
tir.rataire à recevoir favorablement le discours de propagander2l.

18. Sânchez-Biosca,'l ranche, NO-l)l )..., p. )5'],.
19. JacquesF.lld,Proptgrrnda, l)rris:Â.(irlirr, l')62,ctrlumêncautcur,Histoircdeh.Pro-

prut ulc, P xis: PUF, I 967.
20. II s'agir aussi d'apaiser les csprits crrll:rnrrrüs prrr Ic torrflit et d'amadoucr lcs pochcs dc

rlsistrrrcc restées au pays, eprès Ia vi(l()ir(,1c, r, lx lles.
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De fait, dans la période qui nous occupe, très peu de ÊLns ont
été considérés comme des {ilms de propagande ou ayant signiÊé de
manière claire l'idéologie politique du régime autoritaire. La majo-
rité de la prodLrction cinématographique esr surrour composée de
comédies d'influence italienne ou américaine, d'adaptations litté-
raires d'auteurs autochtones, de drames, de mélodrames, de films
coloniaux, historiques, religieux ou folkloriques, etc., des films qui
offrent un panorama en continuité avec le cinéma de la Seconde
Républiclue (1931-1936). Tous ces cycles thématiques semblent
conlirmer que le cinéma obéit, cornme le régime lui-même, au
principe de la domination de l'idéologique sur le politique22, er
ceci d'autant plus que ce loisir est l'un des plus importanrs et,
donc, aussi l'un des plus influents23. Lhistorien du cinéma fran-
qtriste, Fernando Méndez-Leite von Haflè, écrit à ce sujet des
lignes sans équivoque:

ul,e cinéma est unc arrne paci{ique et eflicace cle pénétrarion,
et toute inclulgence ou négligence éventuelles clans l'action cle

l'arracher cles mains clc l'cnncmi aurait été impardonnablc. Il fal-
lait doter notre cinéma, clès Ie début, d'une personnalité profbn-
démer-rt hispanique <1ui permette d'exercer, surtollr, unc influence
idéologiqr"re irrésistiblc., ra

Au-clelà de Ia question posée par l'existence flrntasn.rée ou avérée
d'un cinéma de propagande en Espagne, nous chercherons ici à

21. (Norc de Ir page l5(r.) R. Barrachiot, llcchcches tr /et rtssort: lc /,t popqandc fiau-
quisl(..., ?.25. Le discours clc propa*ancle est celrri ndont le bur txpli.itr tsr .l',iht.nir l'rdhe
sion immédiate i\ unc politique précise à court tcrme,. Toutckris, il nous tiut préciser qu'une
rclle distinction cntrc cliscours de dilfusion idéologirluc ct discours clc propaeandc ne petrt être
qu'rpproximttivc. L'idiosyncrasie .lu rcgirr. hantlui.rc. .rvuL \:r prédorninllrcc dc I'itl«rlogitlur:
ct du spiritrtel sur le politicluc, rcrJ mrl.risce ure dir ision .l.iirc cntre propagandc cr cliflirsion
icléologique. L)ans lc cas clu cinénra, cetre dillculté cst cncorc plrrs prrenLr crr l'rrlhésion poli-
tiqtie à court tcrrrc s'avère irrrpossiblc, ce r;ui nous pousscrlir à l'extrôrrc cn consitlérant t1u'il
tr'cxisrc pas, à proprenrent parlcr, dc cinérra (narratifl ile prolrrrurrrrli. L. rrs ilc /àzrr (loscr [-uis
SaénzdeHercdia, l94l)cst«rutàlLritparadiunraticlucclcl'impossibilircile lrrircl,rPrrrer)lreces
deux catégorics, car cc film de fiction, tiré cl'un ronrn dc lrranc,,, rcliv. tle I'rrrrt tt tlc ]'rutrc.

2,2. José F.nriqtre Montctclc, uEi cinc clc i:r,rutarrlrrir (19.i9-1950) ,,. in llrrmrrr ( lubcrn ct rl.,
Hisrnrit fu/ Cinc qtûol, MaLbid: Citcclra, 2000, pp. 11'l I 2.'ill.

23. l-outetbis, nor:s nc dcvoirs pas pcrdrc de we ie firit rluc lç [)qlp.rrtcrrrcrrl rrrriolal dc cinrr-
rlatogtaphic, uon sculcment a été créé en I938 au scin dc h l)é1.1*.rri,,rr ,l, l,r,rse ct propirgrndc
(fLndéc cn 19.17), mais atssi rluc cc sont ics orgrnismcs I'I'l (lrrrl;rrrg lrsp,rrr,rlr'l ratlrcionilista)
ct fONS (luntas Oiènsivas Nacional-Sinclicalistas) qui s (r s()nr ,lrrr11ls ilrrrrnt lc prcnricr
t.r nquisrrrc.

24. Fcrnando Méndez l.eite von Haf}'c, Histurid rful ()irtr r',1',ttol, Nl,r,lriLl: Ilialp, 1!t(r5,
«rmc I, p. 393.
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exposer de quelle manière Ie cinéma apporte une contribution non
négligeable à cette entreprise de reconnaissance que s'est donnée le
franquisme. Pour cela, l'étayage d'une notion telle que l'Hispanité
(qui constitue un des piliers fondamentaux dans ce processus)
nous permettra de mieux saisir la nature des liens entre Ie premier
franquisme et le cinéma.

LA NOTION D'HISPANITÉ

Nous avons dé.ià dit plus haut que l'une des tâches principales
du gouvernement de Franco, conformément aux autres régimes
autoritaires, a consisté en la umise en acceptabilitér25 de son pou-
voir. Cette entreprise de légitimation se traduir norammenr par un
retour à la unormalité» et par la justification d'un système poli-
tique à travers un processus de naturalisation de celui-ci. Pour y
parvenir, I'Etat va s appuyer sur des mythes préexistants et déjà
reconnus par la collectivité. La propagande assume, à cet égard, un
rôle essentiel dans l'expansion de tels mythes, tour en les retra-
vaillant, les simplifiant et les manipulant en fonction du public
visé. La plupart de ces myrhes participent à la consrruction de
l'idée de nation, telle que Hobsbawm l'expose dans son ouvrage
sur les nationalismes26. Ainsi, la propagande franquiste va cher-
cher à asseoir l'autorité d'un régime grâce à un imaginaire collectif
destiné à masquer Ia véritable nature d'un concept présenté
comme transcendanral.

LHispanité représente un des mythes majeurs de cette constel-
lation symbolique qui définit l'idéologie franquiste et qui se

décline sous la forme d'autres mythologies comme celles de
l'Empire, de l'Unité nationale, de la Race, etc. Si ces concepriorls
ont été élaborées au sein des classes supérieures de la société espa-
gnole - la bourgeoisie et l'intelligentsia principalemenr - ce

message parviendra aux couches sociales populaires grâce aux
moyens de communication de masses (radio, presse écrite, publi-
cité, cinéma, etc.) qui serviront de courroie de transmission entre
Ies Espagnols et le rrouveau porrvoir.

25. .fean-Pierre Faye, Ldngagcs toltlitiir(.t, (.'ririqwdr la rnison naratiue, ritique dt l'écono-
mit ntyratiue, Paris: Herman, I 973.

26. EricJohn Hobsbawm, Nntiorts rt Nttiotnlisrnrs ltpuL l7B0: progrtmme, mythcs, rlalité,
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Si la notion d'Hispanité apparaît dans le franquisme au début
de la Seconde Guerre mondiale2T, elle n'est pourtant pas inédite
dans la mesure oùr la dictature ne fera que de reformuler des thèses
qui avaient, entre autres, été lancées précédemmenr par Ganivet
(représentant du courant culturel régénérationiste), et par des
membres de la Génération du 98, spécialemenr par Ramiro de
Maeztu. Dans son ouvrage Defensa de la Hispanidad (f)éfense de
l'Hispanité) publié en 1934, ce dernier met en relief le caracrère
englobant et pluriel de l'Hispanité, tout en signalant sa relation
très étroite avec la religion catholique.

u Si le concept de Chrétienté, écrit-il, à la fois comprend er carac-

térise tous les peuples chrétiens, pourquoi un concept tel que celui
d'Hispanité ne pourrait-il pas s'y associer alin également de com-
prendre et de caractériser la totalité des peuples hispaniques?r2B

Le rôle que l'Espagne doit jouer dans cette totalité consiste à

garantir ul'unité morale entre les peuples qui constituent I'Hispa-
nité»2e. Ainsi, cette dernière s'explicite avânr rour en rermes de
qualités morales plutôt que politiques, attributs que l'Espagne
incarne à la perfection si on Ia conçoit comme un Empire. Car,
pour I'auteur, cet Empire a une dimension éminemment spiri-
tuelle, dans la mesure où la Providence divine lui a confié une mis-
sion particulière:

nLa valeur historique de l'Espagne consisre en la défense d'un
esprit universel contre l'esprit sectaire [...]. Cela signifie que
notre destin dans l'avenil est le même que celui du passé: attirer
les difÊrentes races sLlr nos territoires et les mouler clans le cfeuset

de notre esprit universaliste. r3o

Le concept d'Hispanité que forge Maeztu s'inscrit dans le
contexte difficile du ndésastre, de Cuba qui rnarqr.re la. Iin du pou-
voir colonial de l'Espagne, et qui, corrélativcmcnr, provoque une

27. Maric-Aline Barrachina, ul-,a rhétoriquc nationaliste dans lc rliscotrrs tlc Ilranco,, in Fran-
cisco Campuzano Carvajal (dir.), Les Natioialisrnes en Espayn. l)t I l.r,tr hlrr,rl ,r I Ernt dc, auto
nomies (1876-1978), Monqrellier: Université Paul-Valéry-Monrpcllicr lll,2{)01, pp. 121-132.

2B. Ranriro clc Macztu, Drfcnsa de h Hispanidad, Madricl: lilitiorr,s "lrrx,, 1952 [1934],
p. 27.

29. lbidm,p.<)).
30. lbideru, p. 152.
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crise des valeurs nationales traditionnelles afferentes au mythe de
l'Empire. Selon lui, la perte des colonies est due en grande partie à

la négligence de la tradition et des vertus spirituelles. Pour que
l'Espagne puisse occuper à nouveau la place qui lui revient, elle
doit tourner son regard vers l'Histoire, et ainsi récupérer l'esprit
religieux qui a illuminé ses époques les plus éclatantes.

Dans cette perspective, il n'est pas étonnant que Ie franquisme
s'inspire de la pensée de Maeztu et les retravaille en fonction de ses

intérêts propres, au moment où le régime cherche à tout prix une
légitimation à travers I'Histoire. Entre 1939 et 1945,I'Espagne,
non seulement traverse une période d'après-guerre éprouvante,
mais plonge aussi dans une autarcie provoquant un véritable repli
sur soi. La vision d'un Empire passé dont la mission héroïque se

projette vers le futur va permettre, jusqu à un certain point, de jus-
tifier l'isolement auquel le pays est acculé. Le franquisme conçoit
alors l'Hispanité comme étant le seul moyen de rendre à l'Espagne
le faste et la grandeur d'antan, ainsi que de cautionner un pouvoir
qui s'attribue la fonction de gardien des valeurs morales, seules

capables de faire renaître l'Empire déchu, comparant ainsi ce

devoir à celui d'une croisade. En effet, l'assimilation, de la part du
gouvernement, des préceptes de l'Église catholique prêchant la
rédemption à travers l'acceptation du Destin et du Dessein
célestes, favorisera la soumission des classes populaires et l'obéis-
sance à une autorité qui se veut universelle etiupérieure.

Les concepts d'Hispanité et d'Empire, d'une part, et ceux de
Catholicisme et de Spiritualité d'autre part, s'avèrent tout à fait
capitaux pour comprendre la volonté du franquisme d'établir un
nouvel ordre, ainsi que des politiques culturelles conformes à

celui-ci. Nous chercherons, par conséquent, de mettre au jour la
fonction jouée par ces principes dans le cinéma de fiction du pre-
rnier franquisme.

LE CINÉMA ESPAGNOL ET LE MYTHE DE L'HISPANITÉ

La Direction générale de la cinén-ratographie reste sous contrôle
de la Phalange jusqu'en 1945, année de la déroute des pays de
l'Axe dans la Seconde Guerre rnondiale, et colncidant également
avec le processus de transfert tlcs cornpeltetrces cinématographiques
au Vice-secrétariat de l'éducation popr-rlaire (équivalent au Minis-

:::. 

- l'éducation nationalc). Oe charrgement indique un désir,
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de la part du pouvoir, de confier cet enjeu majeur qu est Ie cinéma
à l'Église, au détriment de la Phalange, et plus particulièrement
d'attribuer aux technocrates de l'Opus Dei l'entière responsabilité
du secteur cinématographique3l. Jusqu'en 1945 donc, la philoso-
phie phalangiste a pesé de tout son poids dans la politique générale
du franquisme fondée sur les idées d'Hispanité, d'Empire et de
Croisade.

En 1933,la Phalange espagnole expose en ces termes sa doc-
trine: ulJne nation n'est pas une langue, ni une race, ni un terri-
toire. C'est une unité de destin dans l'universel. Cette unité de

destin s'est appelée et s'appelle Espagne., Ce texte propose donc
un u Etat croyant en la réalité et en la mission supérieure de
I'Espagne. Un Etat qui, au service de cette idée, assigne à chaque
homme, à chaque classe et à chaque groupe, ses tâches, ses droits et
ses sacrifices., Un État dans lequel l'individu est envisagé « comme
un ensemble formé par un corps et une âme; c'est-à-dire comme
capable d'un destin éternel: comme porteur de valeurs éternellesr.
La liberté de l'être humain s'acquiert par le respect des règles de la
vie en société que sont "l'autorité, la hiërarchie et I'ordre». Dans ce

cadre, la spiritualité - définie en termes de religiosité éminem-
ment catholique - aura une incidence considérable sur l'organisa-
tion de l'État, comme sur Ia sphère sociale. C'est ainsi que Catholi-
cité et Hispanité forment les deux faces d'une même réalité:

uL'interprétation catholique de la vie est, en premier lieu, la

véritable, mais en plus de cela, c'est, historiquement parlant,
l'espagnole. Pour son sens de Ia catholicité, de l'universalité,
l'Espagne a gagné la mer, et, sur la barbarie, elle a gagné des conti-
nents inconnus. Elle les a gagnés pour incorporer ceux qui les

habitaient à une entreprise universelle de salut. Ainsi, toute la

reconstruction de l'Espagne doit avoir un sens catholique. r 32

La vision de I'Espagne comme affectée d'une mission suprême
se transfërera de manière naturelle au cinéma, qui devra épauler
l'État dans une telle entreprise. C'est ainsi que Ernesto Giménez

31. Pour l'évolution du cinéma espagnol en fonction dcs vcllditds politiques, cf. Roman
Gubern,nLosimaginariosdel franquismo", CuadtnosdelaÀ,almùt.Aito I,N" 1(oct. 1997),
pp.157-168.

32. uFalangeEspafiola.Puntosiniciales,,-F.E,Madrid,7déccnrbrcl')33,pp.6-7.
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Caballero, idéologue influent de l'époque, envisage la fonction du
cinéma:

uPays catholique, essentiellement romain, de génie universel,

pcut-être lui est-il réservé le labeul d'un cinéma d'<rcuménisme

moral. Un cinéma qui surmonte celui de rype individuaiiste, capi-

. trliste et occidental, et en mêrne temps, qui dépasse aussi le cinéma

soviétique, de masses absolucs, cle subversion sociale. Peut-être est-

ce celle-ci, la missiot'r d'unc Italie fasciste dans le cadre clu cinéma.

Mais si l'Itaiie ne la réalise pas, en dépit de ses efforts nobles et

louables, Dieu sait si elle sera la gloirc cl'un futur cinéma espagnol,

créé avec le génie de l'Espagne, c'est-à-dire âvec un génie universel

er cârholicisre.»3l

Sur un plan idéal, le cinéma espagnol se doit de rejeter les

modèles fournis par les cinémas américain et soviétique aÊn de
s'approcher de son alliée fasciste3a. Au niveau théorique émergera,

par voie de conséquence, la défense d'un cinérna espagnol capable

de donner une représentation satisfaisante des valeurs constitutives
de l'Hispanité ou de l' o Espafrolidar/, - ce terme d'uespagnolité,
figurant aussi dans de nombreux textes de la période. lEspaîioli-
dad constitue l'aune à lacluelle tous les films doivent se mesurer
pour accomplir le destin d'un cinéma incarnant l'essence du carac-
tère espagnol, un tempérament empreint à la fois de stoïcisme, de
sens du sacrifice, de piété religieuse et de bravoure15. LHispanité
va ainsi servir à définir un cinéma national diffusant une série

d'éléments qui attestent de la prégnance d'un fonds idéologique
franquiste: la mise en exergue des valeurs martiales, militaires, reli-
gieuses et familiales; la glori{ication des valeureux ancêtres ayant
marqué l'histoire d'Espagne; le développement des mythes de

33. Ernesto Giménez Caballero, Àrta y Esttdo, Madrid, I 940; cité dats I'rimer Plaza, N" 4,
10 novembrc 1940 ct rcpris clans Monr.ti.. H cin..lc l.r.rur.rrquia...,, p. 213.

34. [.es relations entrc l'ltalic fàscistc ct lc régirnc {r'anquiste ont été uombreuscs et fécondes

depuis la guerre civile i1éjà. Dc fait, lc rnodèle cirrclrnrtographiquc cspagnol s'est bearrcoup inspiré
dcl'Italie - etdansunernoindremcsurcclcl'Allcrnagrrc notarnmentpourétablirsalégislation.

35. Augusto Garcia Vjiiolas publiera dans l'rirwr l'kno, un mattifeste programtratiquc tlcs-
tiné à présenter lcs granclcs ligncs dc cc cirdrrrr ruthcntirlucnrcnt cspagnol (nManifiesto a la cine-
matografia espaiolar, N' 2, 27 octobrc I 94 0). ( li«l <hns M onterde, u El cinc clc Ia autarquia. . . ,,
p. 214. Oes revendications, émanant dcs lirngcs lts lrlus rrclicales du régime nationalistc, obtictr-
clrorrr ccpcnclant un écho bicn modcstc clrcz lcs protlucrcurs, qui préfèrent diluer ces idéaux extré-
rrislcs drrrs une idéologie conscnsucllc rlrri rrc lrcrrrti prts tnrp hontalemcnt lcs scnsibilités.
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l'Empire, de la Reconquête et de Ia Contre-Réforme; la concep-
tion de la violence comme force régénérarrice; la défense d'un
modèle d'unité nationale; la valorisation du sacrifice au nom du
salrlr propre et collecril, ctc.

C'est dans les films historiques (avec leur culte de l'impéria-
lisme) et les films religieux (fondés sur une rhétorique spirituelle
rédemptrice) que l'Hispanité se manifesrera de manière univoque
et sans détour. Toutefois, répétons-le, ces films restenr minoritaires
dans le cadre d'une industrie qui s'oriente plutôt vcrs des genres
qui privilégient l'évasion et le divertissemenr. En eflèt, les réalités
du marché imposent principalemenr des conrédics rornânriques
(qui prennent comrne référence les films amL<l'iceins ct italiens,
entre autres, les utéléphones blancs») ou cles corrrédics musicales,
principalement folkloriques. Durant certe épo(luc, on produit un
nombre considérable de films qui montrent unc ltspagnc de paco-
tille, caricaturale, pleine de clichés et dc rnyrhes cxrlcerbés qui
répondent au goût dt otipismo, (couleur locrrlc), cn réslrmé, une
Espagne de tambourins et de casragnetres.
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Cette tendance va faire l'objet d'une critique acerbe de la part
des rédacteurs de la revue Primer Plano qui usent du teime
d'oespaiiolacla, (uespagnolade,) pour désigner de manière péjora-
tive des films bafouant l'Hispanité à travers une représentation
appauvrie de l'Espagne et un populisme trivial. On oppose alors
franchement l'espafrolidad * connorant la véritable Hiipanité -
àl'espaiiolada qui en répand une version dégénérée, car cànstruite
à partir d'une somme de concepts réducteurs en provenance de
l'étranger et remonrant à la Légende Noire et au Romanrisme.
Pour qu'un cinéma narional digne de ce nom puisse advenir, il est
impératif de dépoussiérer l'image de I'Espagne des scories colpor-
tées par les espafroladas qui ne cessent d'entretenir des malentendus
néfastes à I'avènement de cette Nouvelle Nation dont rêvent tant
le général Franco er ses acolyres.

Comment, dès lors, expliquer un tel déséquilibre entre ce qui
peut être considéré comme un cinéma officiel et un cinéma
contraire aux idéaux prônés par les autorités? Face à l'offre impo-
sante des espafioladas, Monterde affirme que celles-ci n'onr pas
toujours été mal reçues par la critique er que ce genre cinémarogra-
phique était censé satisfaire les nécessités du marché p"r n.rr-r. i.rr-
tative de capter l'attention d'un public cerrainement réticent vis-
à-vis de son propre cinémar36. Selon nous, au-delà de ce morif
incontestable, il en existe d'autres qui n'ont pas pu échapper au
régime. En effet, à rravers l'espafrolada - er en profitant de son
acceptation de la part d'une grande partie du public - le cinéma
va aussi servir de supporr à la circulation de conceprs annexés à
l'Hispanité, même s'ils passeronr à travers un ramis populaire et
trivial.

Ainsi, entre l'officialité de certains cycles thématiques et I'appa-
rente frivolité de certains aurres, il est possible d'isoler une sérÈde
points communs qui permettent de relativiser les préjugés concer-
nant l'absence de cinéma politique ou politisé. Car rous les films
de cette époque transmerrent, de rnanière plus ou moins voilée, les
préceptes idéologiques du francluisme, sârls pour auranr adopter
un discours dogmatique et cristallin:17.

36. Monterde, uEl cinc c{e la atrrar1rrirr...,, 1r. 2 14.

.t-. Il nc [aur pas n,rtt plu. orrLrli,r,lrr, l,' ru,,y,rr',I rt:l,re'riorr imposis par Ie gorrverne-
ln(nl J rrivels lJ (cI\ilre renclcnr irrrlr'.'rl'l(.t(,ur( .ililr(.vi'i,',rr que cellc que procl.rnie le lian-
cluisnr e.
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UNE ««ESPAI|iOLADA,, FOLKLORIOUE z LA PATRIA CHICA
(FERNANDO DELGADO, 1943I

Si nous considérons que Ia quasi-totalité des films réalisés

durant le Franquisme (en incluant aussi le cinéma d'évasion)

répandent l'idéologie franquiste en jouant sur le déplacement tem-
porel (films historiques), sur la célébration d'un modèle de vie

pieux et vertueux (films religieux) ou sur l'exaltation de l'unité de

la nation (films patriotiques ou folkloriques), il nous faut recon-

naître que le cinéma de cette période offre également la perspective

d'un cinéma politisé et propagandiste. Conformément à cette

hypothèse, il est possible de repérer à la fois une continuité et une

gradation entre les Êlms patriotiques et folkloriques, et ceci en tra-

t"rrt .rr-r. ligne évolutive qui va vers une plus ou moins grande

explicitation du politique. En premier lieu, nous plaçons les films
de croisade38, puis les films historiques, les films religieux et enfin
Ies films folkloriques3e. Il faut préciser que ces cycles thématiques

coexistent dans le temps, même si leur nombre et imPortance Pour
le régime varieront selon les périodes. Entre 1939 et 1945, le
gouvernement franquiste confère une portée toute spéciale aux

films patriotiques et coloniaux40, alors qu'à mesure qu'avance le

38. Lc cinénta de croisade constituc, pour la revue ?rimer lt/dno, une m;rnifestation particu-
lièrement noblc du cinéma national: il s'igit dc eelêbrcr Ia guer re crvile et ['F]tat militaire qui en

a clécoulé, en exaltant lcs actions cuurr,leÀe\ d. ctux qtti onr Jonné leur vic pour le bien de la
patrie. Lc hln sirt Noudal en tl Alâttzar(l,'Ased.io daTL'Altazar, Augusro ccniDr. 1't40) cI csr

lc partlit prorotype. Cl Nüria Triana-Toribio, Spttnish National (.-incmt' IotdonlNcu York:

RourlcJge.2U0-1.
39. Rcnarquon. que lc .inerna du franquisme dc cette époquc, en raison cl'une absence dc

filns d'auteur à prupnnent parler, ne peut être appréhendé dans une pcrspecrive rlrtcuri\te otr

m.n,,graphiqrre. Nc rr:porrdrnL qu( lr;. inrl)Jrlril( ment i utre ,la..ifitrriorr PJr gcr]re\. c, . itrÉmr

p.u, è,r.'.,u nrierrr dé,orr1t:.,, un. 'r'ri. 
je.ycl.' tht:tn.ttiqtte.. cotnttte l. *'rrligrle MontcrJc.

' 40. Lclilmd'exalt,rtbnpatriotique Rnzd(1941),réaliséparJosél,uisSaénzde Herediasurla
base d'un rextc cle Franco, i.présenie le mcillcur exemplc cli ce cinéma nrtional firrrcnté par le

projct étrtique qui chcr.he à uriliser ce médium cornme support éclucatif. Rctrrçatrt cinq cettts

:1, d'histoii. à irrvers l..lrstirr d'unc illustre f:rmille espagnolc qui sere provisoircrnenr divisée

pendant la gucrre civile, ce Êlm prÈsente unc parfiite synrhi-c tlc l'icléologic lnnquistc. lln effet,

nru.luir p",ie C,,nçil .lc I l'li'r,rrrire, ce fllrrr'olirc rrne dc. litr.rr.,,rr , ,,tt,l'L t. tlrr tlti tttr's .t.sotics

r.ell.-,i, qloriÊcarion.l. Ir pirric.r Jc lr r.r.c (\pi,.nùle. rl, l rtr'rr, tr.tri,,tt,tl, ct l.rrrrili,rl,. du

*n'dudeioircr.lusr.riticc.Jrlapierircligieu.eèrà,1.,t;,irrrrrtrrir.t,1,.,,1, l.r*,rrrrri.tiorrirla
rranscendance rcligicuse et politiquË, et.. ti.:film prend k)ur v'n scr)s l)rr rrl)l)ott 1\ cc dcs.sein de

créer u1 nCinétri, d. r"a., préscntrnt llos rrJdiriut)s, nu: lrt;rrrt(s, l()rr( rsl)rit religieux.
Fléroique et un peu 

"ta,rturè.,r. 
Un cinéml aux proonclcs rrrittcs csprgrlolcs., foaquin

Ronreà,Marcheni, u La vic nouvelle ,', Rrtdiocincmt, N' 44, I 5 irnvicr I ,)40. ( lité clans Berthier,

l, Frn»qui:ac et ,0, ittlnle....1,. 2').) l n I,lu' der nornhrcux (,,rilrr'ill.rrr, s li6rrr.tttt Jrn. lc. hi.-
toirer Ju.i,rerrtr e'prgrrol. nou\ rcnvo\or\ le lc.t.ttr Jll\ ollvt"rË('\ r r .rtti.l, s srtiv,tttrr: Brrthier'
ltl-t,ut4uirlnr(t,n',,ir,,!r...,ltonrrtt'Lttbern, Raz,l. letillrr''1",1, 1,,1'r t,r:trt:t,rl ltanct-. 1.,
Cahiets dc h t'inünnThiqr| N' 2 J , janvicr 1977 , PP. 82-89 ; Iiorr rrrrr ( )tltt rt, l?tzt: un tnsueiio

d.l (, tùal l-raltro. Me.lrid. l.dici"rrc. )9. l9 /7.
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conflit mondial et que s'inversenr les rapports de force, l'intérêt
de la politique cinématographique consisrera à promouvoir des
films historiques et religieux clui se développeronr surtour après
1945.

Afin d'illustrer nos propos sur cerre volonté politique de
communiquer (souvent de manière diffuse) une vision du monde
fondée sur l'Hispanité dans le cinéma du premier franquisme,
nous avons choisi d'évoquer un film qui nous semble perrinent en
raison de sa thématique «à tiroir, er de son exemplarité dans le
contexte du début des années 40. La Patria Cbica est l'adaptation
d'une nzarzuela, (genre théâtral populaire) homonyme écrite par
les frères Quintero en 1907, et réalisée par Fernando Delgado, un
des rares cinéastes encore en activité après la transition du cinéma
muet au cinéma sonore et parlant. Tiès courant avant la guerre
civile, ce procédé de transposition de zarzuelas au cinéma sous la
forme de comédies musicales folkloriques garantissait un succès
commercial consolidé par l'emploi de grands chanteurs du
moment (comme Estrellita Castro). Dans le cas de Ld Patria
Chica,la notoriété des auteurs, du cinéaste et le prestige du casting
favorisera le bon accueil du Êlm, même si celui-ci a été un peu
oublié de nos jours.

Ce film raconte les mésaventures d'un groupe d'artistes anda-
lous et aragonais arrivés à Paris pour faire la démonstration des
merveilles de leur patrie. Engagés et chaperonnés par un agenr
français qui fait bientôt faillite, les protagonistes, condamnés à

l'abandon et au déracinemenr, n'ont pas les moyens économiques
pour retourner en Espagne. Lespoir leur sera provisoirement
rendu grâce à un riche mécène anglais, Mr. Blay, qui propose de les
aider. Pourtant, cet appui s'avérera ambivalent car celui-ci exige en
échange que I'héroïne féminine, Pastora (Estrellita Castro), dont
il est tombé alnoureux, se marie avec lui et s'installe en France de
manière définitive.

Dans ce film, la notion de patrie se présente telle qu'elle est
indiquée dans le titre du frlm (La Petite Patri), à rravers les loca-
lismes et les régionalismes relatifs aux provinces d'Andalousie et
d'Aragôn. Le film montre plogrcssivement l'amour que ressent
chaque individu pour sa terrc r.ratale et le processus de sublimation
de ce nationalisme local à travcrs un patriotisme exacerbé qui
ctrlmine musicalement dans l:r scènc flnale où tous les artistes

:.:t.", 

leurs chants et lcurs cl,rnscs à la Mère Patrie. La thèse
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défendue par le film est la même que celle que Maeztu exprimait
en 1933 dans son ouvrage sur l'Hispanité:

u C'est pour cela qu'il est insuffisant que le patriotisme se réfère

uniquement à la terre ou à nos compatriotes, même s'il est très

prolitable de le stimuler le plus possible [...]. Mais ce qui forme ia

patrie unique, c'est un noyau, une cornmunauté spirituelle, qui
est, en même temps, une valeul d'Histoire universelle. r4l

Au début du film, on voit une ville andalouse (Séville) dans

laquelle deux maîtres incontestés du flamenco rivalisent pour obte-
nir un contrat avec un agent artistique fi'ançais en quête d'une
troupe de danseurs et de chanteurs chevronnés. Cette compéti-
tion, cependant, sera de courte durée, puisque non seLrlement ils
seront tous invités à partir pour Paris, mais leurs forces s'uniront
pour faire face à une adversité extérieure (l'étranger) qui balaiera
leur antagonisme initial. Ils suivront donc le conseil de leur agent
parisien (qui s'exprime par ailleurs en parfait castillan): uVous

devez venir vivre à Paris, loin de l'Espagne. Plus que jamais, vous

devez vous aimer et vous respecter. »

Ce conflit individuel cède alors la place à une nouvelle opposi-
tion lorsqu'ils rencontrent, dans la pension qui les héberge, un
groupe d'artistes aragonais venus, comme eux, répandre la grandeur
de la culture espagnole à l'étranger. Mais face aux diflcultés com-
munes rencontrées, et partageant le même désir de rentrer en
Espagne, les divergences s'atténuent au profit d'un patriotisme uni-
ficateur qui s'illustre dans les chansons nostalgiques rappelant les

beautés de leur pays. C'est seulement lors de la scène Ênale, où les

voix et danses régionales s'unissent dans un grand 'Ibut, ct, donc,
que les deux groupes se fondent littéralement ct idéologicluement,
qu'apparaîtra une solution à leurs problèmcs. En effet, le récit ne

cesse de véhiculer ce modf de I'Unité et dc la Fratcrnité comme
unique moyen permettant de vaincre toutcs les aclvcrsités et c{'accé-

der au bonheur suprême (celui d'êtrc Espagnol). Ocpcndant, il
existe un autre élément indispensable pour rluc Lr l'atric parvienne
à être uUne, Grande et Libre»: comme norrs l',tvotts cléià men-
tionné, le sacrifice et le stoïcisme constitucnt ,tttssi tlcs valeurs essen-

tielles qui contribuent à la grandeur de I'Hisplrrité.

41. Dc Macztu, Defensade la llispanidil..., p. 190.
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Dans La Patria Chica, c'est la chanteuse andalouse, Pastora, qui
incarne le mieux l'idée de sacriÊce: elle esr prête à renoncer à tout,
c'est-à-dire à rester à l'étranger et à se donner à Mr. Blay, pour que
ses compatriotes connaissenr l'ultime félicité, celle du rerour au
pays. Cependant, Mariano, son collègue aragonais, se scandalisant
d'une telle proposition, prélère rester à Paris, obligeanr tous les
autres membres de la troupe à faire de même. Cette nouvelle
démonstration de solidarité, qui définit en propre le Peuple espa-
gnol, sera interprétée comme un symbole d'honneur et de frater-
nité par Ie riche mécène, forremenr impressionné. Si, dans la pièce
originale des frères Quintero, l'Anglais, face à une telle bravoure et
dignité, accepte de tous les aider (y compris Pastora, à laquelle
il renonce, en parfait gentleman), dans le film de Delgado, au
contraire, il leur refuse son sourien, ce qui augmenre la tension
dramatique et renforce la dimension tragique du sacrifice de Pas-
tora. Dans le film, celle-ci finit par âcceprer son offre, après avoir
été témoin du désespoir de ses compagnons face à un tel dilemme.
Ce n est qu'à l'occasion du spectacle final composé, norammenr,
d'une série d'odes à la Patrie chantés par Pasrora, que Mr. Blay
prend conscience de son errelrr et décide d'honorer une telle gran-
deur d'âme en s'inclinant à son tour (uOn ne peut pas payer avec
des mauvaises intentions la noblesse du cæurr, dit-il). Ainsi, le
sacrifice et 1'unité apparaissent comme des valeurs qui magniûent à

la fois l'être humain et la Nation.
La grandeur du sacrifice repose aussi sur le respect de la hiérar-

chie, qui, dans ce cas présenr, esr une hiérarchie non pas de nature
politique, mais spirituelle: l'acte de Pastora est à lire comme un
geste héroïque qui confirme son sang espagnol, dans la mesure où
il symbolise la subordination de l'individu à un principe supérieur
et transcendantal (ici, l'amour pour l'Espagne). La réaction du
héros masculin, Mariano, esr aussi à la hauteur d'un homme
authentiquement espagnol : face au sacrifice de la femme qu'il
aime (encore en secret), il ne peut que répondre par un aurre sacri-
fice (celui de l'exil). Et face à l'advcrsité en provenânce de l'étran-
ger qui tente de démembrer la cornmuuauté, il ne peut agir qu'en
fonction d'une strarégie visanr l'uniflcation des forces uinté-
rieuresr. Le patriotisme et l'icléc clc lr supériorité d'une nation vis-
à-vis d'autres suppose l'existcrrcc d'un cnnemi: dans la première
partie du film, il est fondanrcnraloncrrr inrérieur (diflèrences régio-
nales), rnais cet antagonisnrc s'cf1:rc,c clcvant les déboires causés par
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un étranger, qu'il soit Français ou Anglais. La grandeur d'une
patrie se manifeste à travers son imperméabilité face à ses ennemis,
et tel est précisément le message que le Êlm tente de transmettre.

Aux côtés des deux protagonistes qui personnifient le véritable
tempérament espagnol, l'apparition de personnages secondaires
accentue la représentation de la communauté comme microcosme,
un microcosme reflétant les micro-régionalismes que le fran-
quisme était disposé à tolérer. Définis avarlt torrt par leurs cos-
tumes typiques, leurs accents, leurs expressions (argotiques et
locales), leurs chants et leurs danses, ils constituent des figures for-
tement schématisées et simplifiées à travers des clichés reconnus
sans équivoque par la collectivité42: les Andalous se montrent
usalaosr4l et excessifs dans l'expression de leurs sentiments, les

Aragonais apparaissent comme des villageois un peu frustes.
Cependant, hormis ces différences mineures, ils partagent des

valeurs essentielles comme celles du sacrificc ct dc la fraternité,
mais aussi de la religiosité, à travers une dévotion fondamentale-
ment mariale.

Seul un personnage échappe à cette caractérisation locale: un
homme âgé qui n'appartient à aucune des deux troupes, et que
tout le monde nomme de manière significative oEspaiiita». Origi-
naire de Câdiz, c'est-à-dire Andalou, ce dernier a pourtant un
accent indéterminé (proche du castillan standard) et chante des
« coplas » (couplets) qui n évoquent pas des aspects régionaux rnais

bien I'orgueil d'être Espagnol. Cette neutralité lui conlère unc
fonction médiatrice et modératrice. Sa longue instance à l'étranger
lui donne le privilège d'apprécier avec le plus de lucidité la valeur
unificatrice du patriotisme, ainsi que l'inutilité des conllits motivés
par les particularisn-res régionaux. En décidant de réunir les tables
de la salle à manger qui dispersent les uns et les :urtres, ce person-
nage accomplit un geste symbolique représc'ntatif clc son rôle de

rassembleur.
Si nous tenons compte du fait que ce filnr puise su source dans

le patrimoine culturel espagnol, donc dans une nrértroirc collective

42. La rnisc en scènc cle ccs dcux régions cst ctr accortl rvcc lrr v,,l,rrrrrrrlrr lrltrquisnre de sau-

vegarder un régionalisrrre considéré comme positilt, par oppositiorr rrrrr rr.rtirrrrlisrlcs cxaccrbés

comnrc ccux des (latalans et des Basclues. l,a création, en l 9J9, lt , ( ,,'trt.' t l »tilzns » (Chaurs et
l)anscs) proprcs à chaquc région va contribucr à protégcr lcs li rl li 1,,r, s 1,,, ,r r r x.

43.'l'errnerrgotiquetypitluerrentandaloudésignantc{csl)(r'sr)nn(\.rrr,rrtlttètcvif,gracieux
et audacicux, et qUc l't»r peut conrp.rrer lur expressiort. , l.ti,lrr.rrrt , ,rrr , lrrrtl rn coulcurr.
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antérieure à l'épisode de la guerre civrle, La Patria Cbica s'inscrit par-
faitement dans la pratique - très courante du franquisme - qui
consiste à reformuler des thèmes, mythes ou (ruvres du passé dans le
but de neutraliser leurs aspects politiques, er donc de les soumettre à
un processus d'abstraction. En effet, en diluant toutes réfërences à la
réalité contemporaine à travers des principes universels, ce film est
représentatif d'une procédure qui tend à rendre intemporels des élé-
ments particuliers de l'Histoire pour le consriruer en mlrhes. De
cette manière, I'idéologie transmise par la diégèse peur êrre reçue par
les spectateurs comme évacuée de toute intention politique p.or.-
nant de l'ordre érabli, d'autant plus que l'histoire relatée dans cete
espafiolada est apparemment anodine. En comparanr ce genre de
film aux cycles thématiques plus nobles et officiels tels queles films
de croisade ou d'exaltation patriotique, on peut consrater à quel
point cette exposition des valeurs qui constituent l'Hispanité les fait
apparaître comme schématisées, vulgarisées et popularisées. Si, par
exemple, dans Raza, la représentation du religieux se révèle comme
complètement désincarnée er rranscendantale, dans La Patria Chica,
la religion nous esr montrée à rravers un culte quoridien et indigène:
à chaque déconvenue, Ies personnages confient leur sorr à la Vierge
du Pilar ou de la Macarena. Ce type de pratique référée au culte àe
la Vierge - qui renvoie aux supersritions et croyances attachées aux
miracles - est représenrative de l'origine populaire à la fois des per-
sonnages et du public espagnol.

Nous espérons avoir monrré en quoi le cinéma a été une pièce
esserrtielle dans le upttzzle, idéologique imaginé par le franquisme
initial pour justilier et stabiliser son pouvoir. Si l'Hispanité s'eit avé-
rée absolument indispensable dans cette opération d'auto-affirma-
tion, elle n'a cependant pas perdu de sa vigueur durant les décennies
successives. En effet, cette idée, à f instar du régime, doit être envisa-
gée en termes de contingence er d'adaprabilité à la fois aux événe-
ments, aux périodes ou aux persollnes qui feront l'Histoire de
l'Espagne. En dépit des mutarions que connaîrronr les cycles théma-
tiques, la notion d'Hispanité et l'étiquette d'espafrolada perdureront
à travers les 6lms pour s'acclinrater i\ de nouvelles circonstances et de
nouvelles esthétiques, sans pour aur:urr que leur signification pro-
Êonde soit altérée, comme le dérnonrrcnt les comédies sexy ou les
mélodrames des années 60. (l'cst ccttc habilité à l'accommodation
clui fournit la clé permettant clc saisir l'évolution d'un paradigme qui
régrre rir sur le cinéma espagnol dc I 939 à 1975.

LA REPRESENTATION
DE LA «COMMUNAUTE
DANS LE CINÉMA
DOCUMENTAIRE NAZI
PATRICK CSIKOS

NATIONALE »»

u sein du régime nazi, Ia propagande, de sa conception à sa

diffusion, constitue un élément fondamental d'une poli-
tique. C'est la raison pour laquelle d'importantes ressources

sont attribuées alrx differents organes chargés de développer et de

diffuser les nombreux supports, qu'ils soient textuels, photogra-
phiques, cinématographiques ou radiophoniques. Ainsi, à son

accession au pouvoir, et après avoir progressivement, dès 1933,
pris le contrôle des outils de production et de distribution cinéma-
tographiques, le régime a mis en place un appareil de propagande
que nous allons appréhender dans cet article, au travers de cer-

taines symboliques abordées par le cinéma documentaire.
Lune des préoccupations du régime est lâ large diffusion de

cette propagande, pour en faire une forme d'éducation des masses

permettant le glissement d'une multitude de sentirnents indivi-
duels vers une uniformité de vision et d'action. Le documentaire,
par son aspeü Pédlryogique, entre parfaiternent dans cctte logique.
Son mode de diffusion, précédant la projection d'un film de fic-
tion, lui permet d'atteindre une large audience dans les salles de

cinéma. À cela s'ajoute une certaine efÊcience dans la clistribr-rtion,
qui assure une diffusion quasi simultar.réc datrs tottt le pays des

documentaires produits par les instances étaticlucs. (lctte situation
a pour avantage de rendre les campagnes dc propaganclc plus cohé-
rentes et réactives face à l'attitude de la population. Ilcfficacité de la

démarche est régulièrement évaluée par la I'oli,-:c sccrètc (5D ou
Sicherheitdienst drr S$ qui, à l'aide cl'urr rdscrttt clc plus de

3000 fonctionnaires à plein-temps et 50000 collrtlror:ttcttrs occasion-

nels a pour tâche de sonder l'opinion, notanrllr('n( l)1rr trnc écoute des

discussions dans les lieux publics. Ces obscrvltiorrs rlébouchent sur

des rapports remis régulièrement à Goebbels ltri-rrrôrrrc, permettant


