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1. HIPOTESIS PLANTEADAS

Tal y como muy bien resume Michele Lagny

“La uUltima etapa del método histdérico consiste en exponer las

conclusiones extraidas de la investigacidén: repitdmoslo, la

escritura histdérica no es mas que un montaje de fuentes
realizado mediante el discurso del historiador que parte de
hipétesis iniciales, unas hipdtesis que serdn remodeladas por

las conclusiones extraidas del andlisis de los documentos.”'

Al inicio de este trabajo planteamos una serie de hipdtesis e
interrogantes; ahora, tras el andlisis de 1la documentacién,
hemos de responder a esos interrogantes. Para ello es
conveniente volver a recordarlos, pero sobre todo, recordar cual
era el principio bdsico sobre el que se basaba la investigacidn:
el estudio del cine no profesional para ver su utilidad como
documento primario en historia. A partir de este punto de
partida se derivaban las siguientes cuestiones:

- ¢El1 cine sirve para hacer algo méds gue una simple historia
artistica?

- ¢Qué tipo de historia podemos hacer con el cine: social,
econdémica, de la vida cotidiana, politica, etc.?

- ¢Qué informacidén podemos extraer de un film?

- ¢Cémo podemos obtener esa informacidn?

- ¢Qué utilidad o funcidén especifica puede tener el cine en la
historia?, ¢Si es que la tiene?

- ¢:Se puede utilizar el cine en la historia local?

- ¢Qué tipo de cine podemos utilizar para investigaciones de
historia local?

- ¢Qué informacidén podemos obtener de los distintos tipos de
cine (profesional, amateur, familiar, semi-profesional)?

- ¢Podemos tratar por igual y obtener la misma informacidn, en
la investigacidén histdédrica local, al cine profesional que el
no profesional?

- ¢Tanto el cine profesional como no profesional se pueden
analizar igual?

- ¢La utilizacién de estos tipos de «cine como documento
histérico es igual a todos los niveles territoriales: local,
regional o nacional?

Realizado vya un largo recorrido en gque hemos desgranado
teorias, Dbuscado una metodologia de anédlisis, conocido 1la
historia del cine no profesional reusense y estudiado ejemplos
de su utilizacién, creo gque todas estas preguntas tienen ya una
respuesta.

! LAGNY, Micheéle: Cine e historia. Problemas métodos en la investigacidén
histérica, Barcelona, Bosch comunicacién, 1997, p. 259. Este principio
planteado por Micheéle Lagny esta absolutamente aceptado por toda la
profesidén, por ejemplo en unos términos similares se pronuncia Julio
AROSTEGUI: La investigacién histérica: Teoria método, Barcelona, Critica,
1995, pp. 324-335.
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2. INFORMACION Y MECANISMOS DE OBTENCION
2.1. ;Qué informacidén podemos extraer de un £film?

Si aceptamos que en el cine aparecen ciertos elementos de la
realidad, como afirmdbamos al principio de este trabajo, 1los
films de ficcidn y documentales nos permiten conocer costumbres,
acontecimientos politicos, ciudades, etc.

Indudablemente, como afirma Michele Lagny, no creemos

“que la fotografia y el cine muestren «la realidad» sino, al

contrario, «la realidad» tal como la ven el fotdégrafo o el

director y tal como pueden captarla los aparatos que éstos
disponen"2

Aceptando esto entramos en el tema del punto de vista del
autor. Angel Quintana resumia la existencia de una determinada
realidad escogida por el autor/es del film en la siguiente
frase: “Els documents cinematografics, pero, no sén mai
innocents i darrera la camera sempre hi ha algu que escull allo
que vol mirar, factor que porta implicita 1l'eleccid d'un punt de
vista ideolégic"3. Es cierto, la imagen, como el texto escritoﬂ
jamas es neutra. Asi que como afirma Alfonso Palazdn

“La imagen rara vez se presenta como fiel reflejo objetivo de
la realidad. En algunas peliculas cientificas o técnicas y en
documentales m&s o menos impersonales se podria decir que la
cdmara intenta captar esa objetividad como un mero aparato
reproductor de la realidad. Sin embargo, desde el momento que
interviene el director aparece la visidén particular vy, por
tanto, las interpretaciones y las deformaciones””.

En algunos casos 1los autores del film (directores vy
guionistas) reflejan intencionadamente una realidad social
matizada por un planteamiento ideoldgico de Dbase, como por
ejemplo en los films de Bardem, Berlanga, Eisenstein..; pero no
es menos cierto que “cualquier film posee una ideologia, reflejo
de la de sus autores (todos) y del contexto en que se realizé”®.
Porque todos los films nos dan la visidén del mundo de un grupo
social concreto’. Por tanto, cualquiera de los films puede

LAGNY, op. cit., p. 20.

QUINTANA, Angel: “La ficcié cinematografica com a document histdric” en
VV.AA.: La imatge i 1la recerca historica. Ponéncies 1 comunicacions,
Girona, Ajuntament de Girona, 1994, p. 212. Para Quintana esa eleccidn
“estar supeditat al pes qgue exerceixen les institucions politiques 1
economiques que han ajudat al financament del film. Per compendre el punt
de vista des del qual ha estat presa qualsevol imatge cal haver estudiat el
contex que les ha produit: la pressidé social -els costums publics- el pes
dels elements economics que han intervingut en el seu financament -element
que en el cas cinematografic és importantissim- i el control politic

exercit sobre les imatges -problemes de censura o autocensura del
realitzador—-".

* Ken Plummer afirma que “todos los relatos, incluso los cientificos, son
narrados desde un punto de vista” (PLUMMER, Ken: Los documentos personales.

Introduccién a los problemas y la bibliografia del método humanista,
Madrid, Siglo XXI, 1989, p. 69).
° pPALAZON MESEGUER, Alfonso en “La imagen cinematografica” en VV.AA.:
Lenguaje audiovisual, Madrid, Acento, 1998, p. 21.
MUNOZ SUAY, Ricardo: “El cinema como historia” en OMS, Marcel: Guerra Civil
y cine, Valencia, Fundacién Municipal de Cinema, 1985, p. 11.
Alfredo DE PAZ en La critica social del arte, Barcelona, Gustavo Gili,
1979, p. 104, afirma que “una visidén del mundo es el conjunto de
aspiraciones, sentimientos e ideas gue retGnen los miembros de un grupo y
los opone a otros grupos; visiones del mundo se manifiestan a través de
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aportar mas o menos informacidén al historiador. Si el film es
adecuadamente interrogado podemos extraer cualguier informacidn
sobre costumbres, cultura, vida cotidiana, hechos sociales vy
politicos, datos biograficos de personaijes, ideologias y
pensamientos individuales y colectivos®.. En principio, la misma
informacidén que podemos extraer del resto de la documentacidn no
cinematografica, aunque con un punto de vista nuevo. Aunque,
siempre y cuando, se hayan conservado los films o haya films
sobre el tema que deseamos investigar, con una limitacidn
importante, solamente podemos investigar el siglo XX, porque el
cine es un documento surgido en el siglo XX.

2.2. ;Cémo podemos obtener esa informacidn?

Todo el capitulo 2° 1lo hemos dedicado a responder a esta
pregunta. Para ello, nos hemos acercamos a las diferentes
teorias que sobre el cine podian arrojarnos luz a esta cuestidn
y a las técnicas de andlisis qgque se han propuesto. A partir de
ahi constatamos algunos inconvenientes. Uno fundamental era due
la mayoria de las metodologias se alejaban de las que 1los
historiadores estan acostumbrados a utilizar en otros documentos
no cinematograficos y se convertian en metodologias
especializadas, desconocidas para ellos o muy complejas en su
desarrollo.

Basdndonos en dos elementos fundamentales, como eran la
diferencia del cine respecto al documento escrito vy la
metodologia de la critica textual, proponiamos una serie de
pasos en el andlisis del film que simplificaran el trabajo del
analista y no se convirtiera en una metodologia compleja e
inabarcable, como algunas de 1las existentes, cuando se ha de
analizar una serie de films y no un solo.

La propuesta que haciamos debia mucho a las propuestas de
Marc Ferro y José Maria Caparrdés Lera, que en esencia partian de
la critica textual, la técnica de anadlisis por excelencia en
historiografia. No perder esa conexidén era fundamental, pero
tampoco perder de vista que el cine tiene un nivel de
complejidad mayor que un documento escrito porgque ademds de
imagen puede contener sonido.

En el anédlisis de la imagen es fundamental la iconografia vy
la iconologia’; pero si sumdbamos méds elementos a la base teérica

ciertas formas que constituyen su expresidén coherente y adecuada -y al
mismo tiempo individual y social- en el plano de la conducta (por ejemplo,
un partido politico), del concepto (un sistema filosdfico) o de 1la
imaginacién (una obra literaria)” y el cine es una méds de esas visiones del
mundo .

Mucho més grafica nos resulta la descripcidén que Robert A. ROSENSTONE hace
en El pasado en imdgenes, Barcelona, Arial, 1997, p. 34, de lo que nos
puede aportar el cine al conocimiento de 1la historia: “Aunque con poca
informacidén «tradicional», la pantalla reproduce con facilidad aspectos de
la wvida que podriamos calificar como «otro tipo de informacidén». Las
peliculas nos permiten contemplar paisajes, oir ruidos, sentir emociones a
través de los semblantes de los personajes o asistir a conflictos
individuales y colectivos. Sin denigrar el poder de la palabra, se debe
defender la capacidad de reconstruccidén de otros medios”.

Para ver el uso de la imagen en historia y la influencia que tiene la
iconografia y la iconologia en su andlisis es bésico el libro de Peter
BURKE: Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico,
Barcelona, Critica, 2001.
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de la metodologia de analisis podriamos encontrarnos de nuevo

ante una nueva forma de andlisis compleja y dificil de ejecutar.

La experiencia obtenida trabajando con el cine no profesional,

no tan complejo en su elaboracidén aunque no menos complejo en su

contenido, te ayuda a entender que existen una serie de

elementos béasicos en el andlisis de cualgquier film. Con esta

experiencia y las influencias tedricas comentadas he realizado

un itinerario analitico que se puede resumir en los siguientes

pasos:

1°. Determinacidén de la intencionalidad del autor/es del film.

2°. Determinacidén de los temas o elementos histdricos o)
historiogrdficos que vamos a estudiar.

3°. Describir la forma en gque dichos temas o elementos histdricos
son presentados en el film.

4°, Establecer el eco social que tiene el film.

5°, Establecer las relaciones entre los temas o elementos
histéricos del film vy 1los hechos socio-politicos vy 1la
sociedad del momento en que se hace y se exhibe.

6°. Finalmente interpretar el film con relacidén a la mentalidad
del grupo gque lo realizdé y de los hechos histdricos
analizados.

Esta es una forma sencilla de indagar en un film para obtener
informacién histdérica, pero ni mucho menos la uUnica y verdadera.
La cantidad de informacidén gque podemos extraer de los films, la
complejidad de los mismos en cuanto a su realizacidn o como
documento histérico permiten otras formas de aproximacidén al
mismo para obtener informacidén. Aqui hemos explicado una
determinada forma para poder aplicarla al estudio de unos
determinados ejemplos en una serie de films Dbéasicamente no
profesionales.
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3. ESTUDIO DEL CINE

Con lo que acabamos de comentar vemos gque tanto el cine
profesional como el no profesional pueden ser analizados con una
metodologia similar'®. Ello no implica que sean iguales como
documento histdérico y que sirvan por igual para todos los temas,
formas o corrientes histdéricas y ambitos geogrdaficos. Por tanto,
a la pregunta de ¢si podemos tratar, en el &mbito de 1la
investigacidén histdrica, por igual al cine profesional que el no
profesional?, la respuesta es no. Igual de negativas son las
respuestas a las preguntas de ¢si la wutilizacién de cine
profesional y no profesional como documento histdérico es igual
en todos los niveles territoriales (local, regional o nacional)?
y ¢si se obtienen de ambos la misma informacidén? Aungque hemos de
profundizar y matizar estas respuestas.

3.1. Tipos de cine en el estudio
3.1.1. Cine profesional

Hemos dicho anteriormente que el cine profesional es mucho
mas complejo en su elaboracidn, distribucidén y exhibicidén que el
cine no profesional. En esa complejidad tendria un papel
importante el control econdmico y politico que ejercen sobre é1
determinados grupos o estructuras estatales. Esa complejidad
estructural la hemos de tener siempre presente cuando utilicemos
el cine profesional en la historia.

En ciertas filmografias el cine profesional que se produce
refleja una ideologia Unica, estatal, monopartidista,
uniclasista o dictatorial. Se podria argliir, muy acertadamente,
que en el cine de ficcidén profesional siempre se puede colar
algun resquicio de resistencia cultural, de pensamiento o
ideologia contraria a un régimen politico dictatorial. Pero
tampoco es menos cierto que esos resquicios serdan minoritarios
con relacidén al conjunto de la produccidén y, aun asi, no dejan
de ser muestras significativas para estudiar la propia esencia
de ese régimen dictatorial, viendo en esa critica los elementos
significativos de ese régimen por oposiciédn.

Esa wvisidén ideoldgica tnica que nos ofrece el cine
profesional en regimenes dictatoriales es atn més clara en 1los
noticiarios y documentales, como ocurre en la Espaha franguista
con el No-Do. En ellos, hay menos espacio de maniobra hacia la
sutil resistencia ideoldégica-cinematografica que en otro tipo de
films®’'. Desde esa perspectiva el cine ofrece, a diferencia de

10 Respondemos asi a otra de las preguntas que nos plantedbamos al inicio de

este trabajo: ¢(Tanto el cine profesional como el no profesional se pueden
analizar igual?.

Este comentario viene avalado por afirmaciones como las de Romdn GUBERN en
“NO-DO: La mirada del Régimen” en Archivos de la Filmoteca, n° 15, Jjunio
1993, Valencia, Institut Valencia de Cinematografia Ricardo Mufioz Suay, p.
5; en que afirma que el “No-Do constituye el gran corpus audiovisual de la
memoria histdérica del franquismo, es decir, de la memoria selectiva vy
sesgada, como lo son todas las memorias. Pero su manifiesta parcialidad
ideoldégica y sus ocultaciones no le despojan de interés, antes al
contrario, pues de la interpelacidén y del andlisis de la méscara se desvela
aquello que la mascara oculta, por qué lo oculta y de qué manera lo oculta”
En esa misma linea Saturnino RODRIGUEZ MARTINEZ en E1l NO-DO, catecismo
social de una época, Madrid, Editorial Complutense, 1999, p. 276; afirma
que el “NO-DO fue parte, y parte privilegiada, del intento de socializacién
que latia en el &nimo de los inspiradores del Nuevo Régimen que surgia en

11
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otros documentos, una visidén Unica de la sociedad o de los
hechos sociales. Ahi es precisamente donde radica la importancia
documental del cine no profesional, porque aporta un documento
cinematogradfico nuevo que puede contrastar la visién que ofrece
el cine profesional; porgque aunque el cine no profesional puede
ser controlado social y politicamente por el estado o por un
grupo socio—-econdémico lo es menos y mas complicado que en el
caso del cine profesional. A partir de ahi podemos preguntarnos
¢:si el «cine no profesional propone o muestra una visién
ideoldgica diferente de la sociedad, o si, por el contrario da
una visidn ideoldgicamente semejante al cine profesional del
mismo pais y del mismo momento? En caso de ocurrir esto ultimo
hablariamos de la existencia en la sociedad de una ideologia
dominante asumida desde todas las esferas sociales por la
mayoria de la poblacién y que se revelaria en todas sus
manifestaciones culturales. Pero, en caso de ocurrir lo
contrario podriamos hablar de divorcio entre poder vy pueblo
(masa popular).

En el caso que hemos estudiado vemos que aparecen diferencias
y coincidencias ideoldégicas y de contenidos entre el cine
profesional con imdgenes de Reus vy el cine no profesional
realizados por los reusenses, variando segun las diferentes
décadas o periodos histdéricos. Esas coincidencias o diferencias
estdn determinadas por las posibilidades de acceso al c¢ine no
profesional y eso me lleva a asegurar qgque esas coincidencias o
divergencias estdn méds en relacidén con el tipo de grupo social
que puede hacer <cine no profesional gque con una ideologia
dominante. Por ejemplo, hemos visto que en los ahos 50 los temas
planteados en el cine no profesional no critican la sociedad vy
sus problemas. Esas criticas aparecen en los afios 60, con una
nueva generacidén de cineastas amateurs que acceden a este hobby.
Esas criticas se hacen més importantes en determinados temas en
los anos 70, aunque en el caso de Reus estas son menos profundas

Espafia tras la Guerra Civil. Con ello no hacian sino repetir miméticamente
lo que se venia haciendo en otros paises del entorno e incluso de més alléa

del Atléantico”. El mismo autor en la introduccidén (p. XVI) afirma que “es
bien sabido que, contra lo que puede sospecharse, NO-DO no solia recibir
consignas estrictas de signo ideoldégico vy, desde luego, jamds se
transmitian por escrito. No cabe duda de que sus artifices conocian las
predilecciones de los gobernantes e intentaban satisfacerlas ... NO-DO

respondidé a la obra de un equipo de profesionales que practicaban una hébil
autocensura (mayor o menor segun los casos), en lugar de ser el producto de

una ideologizacién en el fondo inexistente en el mismo régimen. (o..)
Cuando preguntamos a través de distintas entrevistas a quienes habian
intervenido en la realizacidén del NO-DO si recibieron algun tipo de
presidén, insinuacidén o consigna a la hora de orientar su trabajo, todos
coincidian negédndolo de plano”. En ese andlisis que hace del NO-DO,
Saturnino Rodriguez comenta que en el NO-DO “los problemas sdélo existian
fuera de las fronteras; en el interior todo era tesdn, trabajo y paz” (p.
162) y que “lo qgque realmente era la vida de los espafioles en aquellos
dificiles afios no aparecia por ninguna parte, porque no podia o no convenia
que apareciese” (p. 244).

A parte de este 1libro es muy interesante consultar, para todo 1lo
relacionado con NO-DO, el libro de Rafael R. TRANCHE y Vicente SANCHEZ-
BIOSCA: NO-DO. El tiempo y la memoria, Madrid, Catedra-Filmoteca Espafiola,
2000.
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y mas escasas gue en otros grupos de cineastas amateur prdximos
como los de Tarragona o Valls.

Una de las diferencias entre el cine profesional y el no
profesional es el punto de vista que nos ofrecen. El1 cine
profesional muestra la visién que desde el conjunto del Estado o
desde fuera del ambito local se tiene de es sitio o de sus
problemas y estos se explican en funcidén de los problemas y de
la planificacidén que del territorio se tiene en el conjunto del
Estado. En cambio, el cine no profesional construye sus
argumentos y plantea los temas presentes en sus filmaciones en
clave local. El1 cine no profesional muestra su entorno y sus
problemas como algo propio, desconectado del resto del
territorio; muestra un micromundo del qgue extrae todos sus
planteamientos, sean positivos o negativos. En ocasiones se
llegan a reproducir elementos ideoldégicos similares como el
sentimiento de identidad 1localista o nacionalista, seguin el
caso, o coincidencias de planteamientos 'y posturas ante
determinados temas, pero siempre con ciertos matices
diferenciadores segun el tema estudiado o) la filmacién
analizada.

Pero hay un handicap muy importante para la utilizacidén del
cine profesional en historia local, la escasez de 1iméAgenes
profesionales para determinados lugares, como en el caso de
Reus y otras poblaciones de alrededor. En ese sentido el cine no
profesional es fundamental como sustituto visual. En el caso de
Reus, de las 690 filmaciones dgue hemos podido registrar vy
catalogar solamente 96 eran profesionales (un 14% del total),
mientras que 588 eran no profesionales (un 85% sobre el total).
Estas diferencias aumentan algo si nos atenemos a los documentos
audiovisuales gque hemos podido visionar (437); ya que de cine
profesional hemos visionado 59 filmaciones (13,5%), mientras que
del no profesional 378 filmaciones (86,5%). Estas cifras hablan
por si solas de la importancia en determinados lugares de la
recuperacién vy wutilizacién del <cine no profesional para el
estudio local.

3.1.2. Cine no profesional

Una importancia que, en principio, tiene tres handicaps. El
primero es la conservacioén y acceso publico de estas
filmaciones. Maria Teresa Solé escribia que para la conservacién
de documentos audiovisuales

“La base és el valor dels documents i la seva conservacié

depeén del reconeixement del seu valor per a la investigaciéd.

Aquest valor rep el nom de valor secundari, en contraposicid

al primari, que d’una manera sintetica és aquell pel qual els

documents wvan ser creats. Sén components del valor secundari,

el valor testimonial, entés en un sentit histdoric del terme,

com a prova de les funcions, les activitats, els procediments

i 1l'estructura d’un organisme; i el wvalor informatiu que ens

parla d’assumptes, condicions, llocs 1 persones, en resum, de

tot el que fa referencia a les activitats d’una institucid en

la seva relacidé amb els ciutadans.

El wvalor informatiu es despren del contingut del mateix

document i1 es pot trobar en els documents publics 1 en els

privats. Els publics amb valor secundari han de ser conservats
pels arxius. Respecte als privats, Schellenberg (1981) creu
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que poden completar 1 complementar la informacidé recollida en

els documents publics 1 per tant, suggereix que s’haurien de

conservar on puguin estar disponibles per a una institucid

arxivistica. El1 seu valor informatiu estaria en funcid de dos
criteris que s’haurien d’aplicar amb una certa flexibilitat:

la singularitat de la informacidé -no es troba en lloc més— i

la importancia de que els ha produit o de la materia de que

tracten”'?

Segun esta afirmacidén, el cine no profesional tiene un alto
valor informativo, pero su conservacidén en archivos es escasa
por sus dificultades de preservacidén y de visionado. Por otra
parte, el reconocimiento de su valor para la investigacidén es
actualmente inexistente. Este es el segundo handicap del cine no
profesional, el escaso valor que se le presta en la
investigaciédn, por ello muchas instituciones oficiales vy
filmotecas 1les dan poco valor como documentos a salvar vy
conservar. Entramos entonces en una paradoja dificil de superar.
;Son escasamente valorados por la poca importancia que tienen
como documento o por su escasa conservacidén?. En realidad, como
veremos mas adelante, existe un consenso sobre la importancia
del <cine no profesional como documento histdérico, pero su
utilizacidén sigue siendo escasa. Existen ejemplos muy
importantes de recuperacidédn de estos materiales por toda la
geografia catalana. Pero esas recuperaciones se hacen en su
mayoria alejadas de los archivos institucionales. Televisiones,
entidades privadas o filmotecas constituyen los lugares de
recuperacidén y conservacién de estos materiales. Lugares poco
frecuentados por la mayoria de historiadores no dedicados a la
investigacidén cinematografica. Historiadores que desconocen la
existencia de estos documentos y, en muchas ocasiones, de los
lugares de conservacién de estos materiales.

A ese desconocimiento hemos de sumar un desinterés de muchos
historiadores hacia este tipo de documentos. Esto constituye el
tercer handicap para el estudio del cine no profesional. José
Maria Caparrdés afirma que “les pel-licules realitzades per
«aficionats» -i, per tant, fora dels circuits industrials- no
sén objecte d'una valoracid estetica en la Historia oficial del
Cinema”'®. Se presta més atencién a films no realizados Jjamas
(guiones de Dali, por ejemplo) o films escasamente proyectados
gque a todo el cine amateur espafol.
¢ Cine Amateur

A todo ello hemos de sumar la confusidén en la utilizacidn
de los términos con los que referirse a este tipo de cine, por
ejemplo en la siguiente cita del diccionario de La comunicacidn
y los mass media se afirma:

“Como sistema de conserva de la imagen mdévil, cuyo papel

social es comparable al de la fotografia de aficionado para la

imagen fija, el cine amateur se ha convertido en objeto de una

industria Dbastante importante, basada en la motivacidn o

> SOLE i GABARRA,M?2 Teresa: “L’avaluacié de les fotografies” en VV.AA.: La

imatge i la recerca historica. Ponencies 1 comunicacions. IV Jornades
Antoni Varés, Girona, Ajuntament de Girona, 1996, p. 49.

13 cAPARROS LERA, José Maria: “El cinema amateur com a Testimoni de 1la
Historia Local” en GOMEZ INGLADA, Margarida (coord.): El cinema amateur al

Prat, Prat del Llobregat, Ajuntament del Prat, 1994, p. 19.
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interés del individuo en retener no sdélo las imadgenes, sino

también los acontecimientos mismos a los que asiste o en los

que participa: los acontecimientos de su microhistoria”’®.

Esta cita permite ver como es necesario distinguir entre cine
amateur y cine familiar dentro del cine no profesional. Esa
distincidén se basa principalmente en la intencidn del autor de
la filmacidén. E1l cineasta amateur desea crear un texto filmico,
mientras que el familiar uUnicamente quiere conservar un recuerdo
de un momento de su vida, sin mayor pretensidén o elaboracidn.

Para trabajar y utilizar estas filmaciones en historia local
es fundamental conocer inequivocamente esa intencidén del autor y
tener claro en cada film utilizado esa diferenciacidén entre cine
amateur y familiar. No repetiremos aqui las definiciones que ya
hemos dado sobre c¢cine amateur, pero si que es conveniente
repasar algunos aspectos importantes de este tipo de cine para
su utilidad en la investigacidén histdérica. Uno de ellos es 1la
valoracién que se puede hacer del <cine amateur como obra
cinematogrédfica. No hemos de comparar ni valorar el cine amateur
en funcién de pardmetros, ideas y supuestos que aplicamos al
cine profesional'®. Como afirma Alberto Sanchez

“el cine amateur... es muy inferior en medios, en interés y en
casi todo al cine comercial o industrial. Es el cine canijo,
el cine de 1ir por <casa. Pero también creemos que para

valorarlo hay que ponerse las "gafas" de ver cine amateur, que

desde luego han de ser distintas de las de ver cine comercial.

Hay que cambiar las escalas de valores, los aspectos a tener

presentes, la finalidad de los autores, la edad de los mismos,

el esfuerzo personal que hayan podido desarrollar aunque sea

discutible después si éste esfuerzo deberia haberse empleado

en otras empresas... El cine amateur, es distinto. Comparar a

Visconti con un cineista de super-8 mm, es malintencionado,

propio de cegatos o de cretinos. Quien pretenda comparar un

film de 16 mm. con una super produccién "made in Hollywood"
puede ser un imbécil (sobre todo porque en ocasiones suele ser

mejor el 16 mm. ) e,

Otra idea extendida es la de la libertad del autor de cine
amateur. El1 director amateur no esta supeditado a ninguna
industria, ni condicionado por 1lo que pudiera imponerle la
industria con el objeto de obtener beneficios. Por ello, puede
dedicarse a explicar las historias que guiera o las ideas dque
desee'’; pero incluso él tenia ciertas limitaciones. Algunas de

14

MOLES, Abraham (dir.): La comunicacidén y los mass media, Bilbao, Mensaijero,
1975, p. 172.
!> peter MACNAMARA en “Amateur Film as hitorica record - A democratic

history?” en Journal of film preservation revue, n° 53, noviembre-diciembre
1996, Bruselas, FIAF, p. 41, afirmaba que ™“is not profitable to compare
amateur and professional film. If the makers of films have similar
purposes, then comparisons and consequent ranking of their merists are
entirely legitimate, but 1if their purposes are different, comparison 1is
meaningless”.
¢ SANCHEZ, Alberto: Cine amateur e independiente en Aragén, Zaragoza,
Gandaya. Asociacidén Cultural Aragonesa. Cine-Club, 1987, p. s/n.
Cineastas amateurs como Fermi MARIMON MARIMON han expresado esa idea de
libertad en articulos como “La meva experiéncia al Cinema Amateur” en GOMEZ
INGLADA (coord.), op. cit., p. 33. En él explicaba que “aquells senyors que
feien cine en pas redult, ..., no recorrien a temes d'entreteniment com els
que veiem a les pantalles comercials, sindé que expressaven idees propies

17
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esas limitaciones eran de tipo técnico, <como un ancho de
pelicula mds reducido, un sonido deficiente, problemas de
laboratorio o de actores, etc. Este tipo de limitaciones son
para algunos un estimulo para el cineasta amateur que habia de
agudizar el ingenio para superarlas, por ejemplo, Margarida
Gémez Inglada describe de la siguiente forma el mundo del
cineasta amateur:

“L'amateur acostuma a ser autodidacte, sense excessius

coneixaments previs del mitja, i es forma a mesura que la seva

afeccid 1i va plantejant noves necessitats.

Es freqliient que 1l'amateur ©procedeixi del camp de la

fotografia. D'altres vegades es tracta de simples afeccionats

al cinema que, moguts per la seva inquietud personal,

decideixen provar sort en la realitzacidé de les seves propies

pel-licules.

Hem parlat de les limitacions en els mitjans emprats pels

amateurs. Aquesta, que és la seva servitud més important, 1 és

també la que ha donat més Dbons fruits en 1'amateurisme, en
forcar els autors a fer arribar 1l'enginy on no arribava la
técnica”®®.

En cambio, otras limitaciones estdn relacionadas con 1los
condicionantes externos o los posicionamientos personales del
autor. En Espafla, entre los condicionantes externos estara, tras
la Guerra Civil, la presidén que el régimen franquista ejerceré
sobre todo acto publico. Los rodajes, las sesiones vy 1los
concursos de cine amateur se veran afectados por esa presidn, de
forma parecida a lo que ocurria en el cine profesional, en
contra de lo que se cree. El cine amateur era tratado en la
legislacidén igual que el resto del cine: necesidad de permisos
de rodaje y de permisos oficiales para proyecciones publicas,
por lo que habian de pasar censura. Hasta 1956, gracias a 1los
oficios del Centre Excursionista de Catalufia no se consigue
eliminar la exigencia de obtencidén del permiso de rodaje, pero
el permiso de ©proyeccién y su correspondiente censura |y
clasificacidén no desaparecera hasta la muerte de Franco y el
final de la censura en Espaﬁalz

d'indubtable contingut, amb total 1llibertat i amb una frescor 1 una
sensibilitat a gqué no estavem habituats”. De manera similar, aungque
reconociendo ciertas limitaciones, se expresaba Manuel ROCA en “Hablemos
claro” en Diario Espafiol, 8 de noviembre de 1970, p. 13, cuando decia en la
nueva seccidén de Cinema amateur del Diario que “Pensemos siempre que el
cine de pequefio formato trabaja fuertemente condicionado. (...) Ahora bien,
por otra parte, el cine “amateur” alcanza logros muy aceptables. Posee
mayor autenticidad, carece (y esto es un factor positivo) de
espectacularidades de cartdn piedra; existe en él1 un afdn de busqueda y de
creacidén muy interesante, y al ser un cine espontdneo y sin compromisos
comerciales, obtiene tonos muy originales y completamente nuevos y diversos
dentro del mundo de la expresividad creadora”.
¥ GOMEZ INGLADA, Margarida: “E1l cinema amateur al Prat del Llobregat” en
VV.AA.: La imatge 1 la recerca historica. Ponéncies 1 comunicacions, op.
cit., p. 178-179.
Un apartado del capitulo 3 de este trabajo lo hemos dedicdbamos a hablar de
la censura en el cine amateur. En €1 comentdbamos las gestiones del Centre
Excursionista de Catalufia y la carta de contestacidén del Ministerio que
reproducian en el n° 19 de la revista Otro Cine. También comentdbamos como
en el Arxiu Historic de Tarragona, en la Seccidén Fondo de Gobierno Civil,
existen documentos sobre este tema y explicdbamos algunos ejemplos de como
se pasaban estos trdmites a principios de los afos 70.

19
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Al miedo de no hacer nada que pueda inquietar a las
autoridades policiales, hemos de sumar un pensamiento
conservador y, en muchas ocasiones, una mentalidad en la que el
cine amateur era un simple entretenimiento, donde los films
debian ser simples gags cortos con cierta gracia®’. En Reus este
era la forma bédsica de ver el cine amateur de la generacidén de
cineastas amateurs de los anos 50, unos cineastas que tenian muy
presente buena parte de las limitaciones técnicas gque hemos
visto tenia el cine amateur. No es hasta la aparicidén de una
nueva generacidén, hacia finales de los afos 60, gue no se ve una
forma distinta de plantear el cine amateur. En esos anos siguen
habiendo personas que piensan que el cine amateur es el simple
gag, pero muchos de estos nuevos cineastas creen que el cine
amateur puede servir para expresar 1ideas, criticar a 1la
sociedad, plantear prosicionamientos sociales o ideoldégicos ante
temas de actualidad y, en esencia, hacer un cine sin ningun tipo
de limitaciones. Esto llevard en algunos lugares a una
confrontacidén entre cineastas y a la ruptura de asociaciones,
aunque en Reus no ocurrird ya gue en esos ahos es escasa la
incidencia de esa nueva dJgeneracidén, bien porque muchos no
conectan con el mundo amateur reusense o porque lo abandonan muy
pronto. Por eso, en el caso de Reus, esa renovacidén conceptual y
temdtica vendrd de fuera, de grupos amateurs de Tarragona Vy
Valls gue aportaran una forma nueva de ver el cine amateur.
Cuando en Reus comiencen a destacar gente nueva, por ejemplo
Jordi Vall i Cire, vya estamos a mediados de los afos 70, para
entonces esos cambios en la concepcidén y contenido del cine
amateur ya estéan asimilados por los cineastas amateurs
reusenses.

Esos cambios en los planteamientos y la visidén del cine
amateur van parejos a una evolucidén social, econdmica y técnica.
A nivel técnico en el cine amateur

“La popularizacidén de equipos (tomavistas y proyector) y sus

accesorios ha sido paralela al aumento del nivel social

alcanzado en los uUltimos afios y especialmente a las grandes
facilidades comerciales para su adquisicién. También debe
sefialarse que la relativa sencillez en el manejo de los nuevos
modelos (especialmente Super 8) ha posibilitado el acceso al
cine aficionado de wuna masa de personas dque se sentian
incémodas con los prototipos Doble 8, con su ciertamente
complicado manejo, calculos de enfoque, de exposicidn, wvuelta
al rollo de la pelicula, etc.”?.

2 . . . C 2 . . .
® ver especialmente la definicidén de cine amateur en el capitulo primero y la

entrevista a Josep Maria Mitja en el anexo 3.2.16.

2L CERMENO, Cecilio Martinez: El cine amateur, Barcelona, Marcombo, 1978, p.
7. A continuacidén de esta andlisis de la situacién del cine amateur en
Espafia critica que, a pesar de esas ventajas y “pese al elevado numero de
personas poseedoras de un buen equipo amateur, los auténticos cineistas,
aquellos que no se conforman con filmar sdélo la carrera de motos, el
domingo en la excursidén, los primeros pasos del bebé o la corrida de toros,
estos cineistas que planifican, estudian y llevan a efecto una realizaciédn,
representan un porcentaje bastante menor del que seria deseable”; ya que
para él1 “hacer cine amateur -y esto es bueno recordarlo- no es utilizar el
tomavistas en sustitucidén de 1la cémara fotogrdfica para registrar unas
imdgenes muchas veces intrascendentes; hacer cine amateur auténtico es,
ante todo, "crear" poniendo a prueba el sentimiento artistico, liberando el
espiritu creador o acaso la vocacidén escondida”.
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Para muchos <cineastas, analistas e investigadores esa
popularizacidén trajo la degradacidén del cine amateur. Para ellos
ese aumento de personas con camara de cine no sirvid para crear
cineastas amateurs, sino cineastas familiares o c¢ineastas sin
pretensiones de crear obras cinematograficas. Para ellos el
cineasta amateur era creacidén artistica y no Unicamente un
simple entretenimiento??. Para ellos hacer cine no profesional no
era tan simple como la propaganda de los nuevos aparatos les
queria hacer creer.

22 José TORRELLA definid perfectamente estos planteamientos en 1960 en el

articulo “Errores en el cine amateur. El individualismo miope” en Otro
Cine, n° 44, Septiembre-Octubre 1960, Barcelona, Centre Excursionista de
Catalufia, pp. 18-19. En él decia que “el proceso cinematogradfico exige una
suma de esfuerzos tan diversos como el de pensar un tema y darle estructura
literaria, el de disponer la iluminacidén y demds artilugios de la técnica
fotogradfica, el de diseflar decorados y el de componer musica. Producir una
pelicula significa movilizar un pequefio -no demasiado pequefio— ejército de
artistas, técnicos y artesanos.

En principio parece -o, por lo menos, parecia- que el cine amateur podia

encastillarse en la plataforma del individualismo. Lo reducido de su
utillaje técnico, que ya fue creado pensando en el uso individual, més que
otra cosa, lo hacia esperar asi. Pero, claro, guienes idearon la

disposicidén de unos equipos manejables por una persona en plan casero no
contaban con que las irrefrenables inquietudes del hombre llevaran a éste,
una vez en posesidén de una pequefla cédmara, més alld de las tomas familiares
o turisticas. Para esos menesteres el posesor de un tomavistas no precisa
de otra colaboracidén que la de sus allegados en plan de pose y la del astro
rey cuando se trata de exteriores.

Pero surgieron los verdaderos cineistas amateur -seres distintos a 1los
meros poseedores de tomavistas—; hombres que vieron en el nuevo instrumento
que se les ponia al alcance de la mano el medio de expresar unas ideas, va
fuesen de tipo intelectual o de tipo estético, o combinadas. Estos hombres
mantuvieron aun el cardcter individual de la creacidén cinematografica
amateur, y si requerian la colaboracién de familiares o amigos era tan sdélo
como simples elementos auxiliares, ejecutores de las indicaciones que ellos
mismos les daban. (...)

Desde hace varios afios el censo de nuestros cineistas amateurs estd poblado
de una inmensa mayoria de lo que podriamos llamar artistas de la cémara, a
veces puramente artesanos o técnicos, los cuales siguen dos caminos
distintos. Mientras los unos, dandose perfecta cuenta de su limitaciédn,
saben despojarse del prurito individualista y acuden a la colaboracidén de
otras ©personas que puedan suministrares la primera materia de Dbase
literaria que ellos no se sienten capaces de dar por si mismos, otros no
advierten esa limitacidén, o piensan poder superarla, y se encierran en un
individualismo en el que forzosamente han de ahogarse por falta de oxigeno.
(...) Aparte la separacidén entre guionista y realizador, gque es la més
inmediata y, a veces, aquella cuya necesidad tarda més tiempo en advertir
el cineista, hay otras especializaciones que la complejidad del hecho
cinematogrdfico va haciendo necesarias. Incluso la cémara, dJue parece ser
articulo inseparable del cineista amateur -y adviértese que en los primeros
afios del Cine también parecia serlo del hombre de cine de entonces- empieza
a ser cedida a manos ajenas en casos que, como el del maestro Pedro Font,
quien lo hace fragmentariamente en algunas de sus peliculas, no puede
imputarse a falta de dominio técnico, sino que obedece a deseo, ©
necesidad, de aligerarse de cargas que le priven de entregarse a la labor
absorbente de la direccidn.

Hay cineistas que trabajan en equipo, en plan de igualdad, més por gusto de
compahia y de confrontacidén de opiniones e iniciativas, que por necesidad
de colaboraciones especializadas. (...)

Ahora bien; mucho cuidado en que de un prurito individualista no se pase a
otro prurito que resulta aun més censurable: el de rodearse de
especializaciones profesionales remuneradas. Entonces el fin amateur pierde
ese caracter. Y el cineista debe procurar que no lo pierda”.
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Estamos de acuerdo que el cine amateur no es simple en cuanto
al proceso creativo, porque es tan complejo como cualquier obra
cinematografica profesional de <corta duracidén (cortometraije).
Incluso el equipo necesario para su realizacidn tampoco es tan
sencillo, porque no hemos de olvidar que todo buen cineasta
amateur debia contar con el tomavistas y el proyector, una
visionadora o moviola, una empalmadora, un tripode, una pantalla
donde proyectar, uno o varios focos, un fotdmetro, filtros para
efectos especiales, tocadiscos y un magnetofdén para la
sonorizacién y el laboratorio donde le rebelaran su pelicula®’.
Pero toda esta complejidad técnica no valia de nada sin la
creatividad del autor, que como bien afirma Alberto Sanchez eran
“gentes que viven de otro trabajo, siendo el cine para ellos un
entretenimiento, en el mejor de los casos, un medio de
expresarse"m.

Ese medio de expresidn, con el paso del tiempo se convierte
en una forma de mostrarnos ese pasado, bien sean en historias de
ficcidén o fantasia o en documentales, y en ello coinciden todos
los historiadores que se han acercado a este tipo de cine. Para
ellos el cine amateur es un excelente documento para hacer una
historia local, de las mentalidades o de la vida cotidiana®’.

2y, IZQUIERDO, Gabriel y ALCOCER, José: “Iniciacidén al cine amateur” en Arte
fotogradfico, n° 294, Junio 1976, Barcelona, Ediarte p. 805.

SANCHEZ, op. cit., p. s/n.

Por mencionar algunos ejemplos Margarida GOMEZ INGLADA, Margarida en “La
historia del cinema amateur pratenc” en GOMEZ INGLADA (coord.), op. cit.,
p. 33, comenta que “Una visidé global del cinema amateur pratenc ens permet,
per exemple, observar el canvi en les modes del vestir, en els costums
socials (locals fregiientats, oci, ...), la construccidé de nous barris, etc.
Perdo el cinema és també un reflex de les mentalitats i1 de les preocupacions
socials. A tall d'exemple, podem apuntar alguns temes tractats pel cinema
amateur. Josep Rocamora a Adolescencia i Jordi Portillo a Por un largo 1
estrecho camino, ens parlen dels Jjoves; els problemes psicologics sdén el
centre de Pel cami de Proust de Fermi Marimdén; el rol tradicional de la
dona queda reflectit a Una pequefia mujer de Josep Oliva; la repressid
sexual 1 les seves conseqliencies, tractada sempre en un to humoristic, és
el tema central de Les ulleres de Joan Sarra i EIl reprimido de Josep M.
Parera, entre d'altres; les relacions de parella, tema poc tractat pel
cinema amateur, contrariament al que succeeix en els professional, centren
Arrebato de JesUs M. Garcia. Les diferéncies socials queden recollides a
dues peces mestres del cinema pratenc: La colilla de Jordi Bringué i Una
magnifica levita de Manel Villanova”.

Peter MACNAMARA, op. cit., p. 43, considera al cine amateur como fuente de
conocimiento de los cambios sociales a través del tiempo. Segun él1 “la
invencién de cémaras de cine eficaces y poco costosas en los afios 20
confirié al cine amateur el mismo valor que hasta entonces atribuian los
historiadores vy Dbidgrafos a los retratos, correspondencias vy diarios
personales. Mas aun, testigo espontdneo de su entorno social, el autor de
cine amateur ejerce menos control sobre su escena y manifiesta menos
interés en disimular su contexto. Por consiguiente, su testimonio
constituye una fuente de informacidén sobre la mentalidad que prevalece en
la sociedad. Considerada en su conjunto (abarcando a veces hasta 30 afos de
su vida), la obra de un cineasta no profesional contribuye al conocimiento
de largos periodos de nuestra historia. Las unidades la Historia no son ya
los afios y los Estados sino los tiempos de vida y la persona. Los inéditos
se transforman asi en testimonios de 1la vida cotidiana a través del

24
25

tiempo”.
Finalmente, José Maria CAPARROS en “El cinema amateur com a Testimoni de la
Historia Local”, op. cit., p. 19; habla de gque “aquestes pel-licules seran

un element imprescindible per a l'estudi de les mentalitats de determinada
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¢ Cine Familiar

El otro tipo de cine no profesional es el cine familiar.
Repitamos de nuevo que la diferencia esta en la intencionalidad
del autor. El cine familiar no busca expresar ideas, “un film de
famille est un «cadeau» que la famille se fait a elle-méme”?°.
Para muchos cineastas y criticos eran simplemente films de
“burgueses honrados [que] filmaban al nifio, al gato, al perro,
al loro. Después escenas de la vida familiar de cerdos, conejos,
pollastres vy patos"”; porque en esencia el cine familiar
sustituye a la fotografia en los hogares de burgueses acomodados
que se podian permitir el lujo de tener una cédmara de cine. En
los afnos 60 y 70 ese privilegio se extendera a buena parte de la
sociedad espafola, pero su funcidén no cambiard y se mantendra
cuando el video sustituya al cine familiar. La funcidn social y
los objetivos del cine familiar son los mismos que los de la
fotografia, que segun Jesus de Miguel es

“congelar un instante o momento decisivo que permite luego ser

visto, revisto, interpretado (...) es ademds un acto social.

Se sacan fotos de los ritos de paso: bautizos, comuniones,

bodas, viajes de luna de miel, graduaciones escolares,

cumpleafios de los hijos/as, viajes a Mallorca o a Grecia. En
otras culturas se fotografia el primer dia de escuela, la
primera visita al dentista, etc.m?8,

El c¢ine familiar, como afirma Patricia R. Zimmerman,
constituye un Aalbum familiar”, es la memoria de la familia y la
visidén de si misma. Lo gque ocurre es que muchos historiadores,
criticos y analistas en general se equivocan cuando utilizan el
mismo concepto para cine amateur y el familiar, cuando ni 1los
contenidos ni sus funciones son iguales. El1 c¢ine familiar no
expresa 1ideas, no ©plantea posturas ante temas de interés
simplemente muestra algo que para su autor es un recuerdo de un
momento de su vida, pero esto no significa que inconscientemente
este tipo de cine no contenga elementos culturales e ideoldgicos
que puedan ser analizados y estudiados por los historiadores.

societat, un testimoni enormement valudés per a la investigacidé de 1la
Historia i, més concretament, de 1la historia 1local. (...) el cinema
amateur, retarta un microcosmos personal, que esdevé -encara due sigui
inconscientment- local. Jo m'atreviria a afirmar que dificilment es pot
estudiar amb total rigor un sector de la Histdoria sense comptar amb els
films realitzats durant el periode analitzat. Doncs, qui s'atreveria a
estudiar la historia d'un determinat pais sense consultar les fonts
coetanies, <com ©per exemple, la premsa de 1'época 1 els testimonis
personals? Tanmateix, com investigar la historia local sense consultar la
premsa d'aquella localitat i els films amateurs realitzats en aquell ambit
social? En canvi, encara hi ha historiadors que intenten «fer historia»
prescindint del cinema de cada periode. I molt més de les pel-licules
amateurs”.

GERMAIN, Bernard: “Madame Kodak, contre 1’amateur, ou les congquétes du
super—-8” en Communications, n° 68, 1999, Paris, Seuil, p. 184.

MARTIN, José Maria de: Para comprender el cinema, Barcelona, Dolmen, 1943,
p. 112.

DE MIGUEL, JesUs M.: “Fotografia” en BUXO, M. y DE MIGUEL, Jesus M.: De la
investigacidén audiovisual. Fotografia, cine, video, televisidén, Barcelona,
Proyecto A Ediciones, 1999, p. 24.

v. ZIMMERMANN, Patricia R.: “Democracy and cinema: a history of amateur
film” en VV.AA.: Rencontres autour des Inedits. Jubilee book. Essays of
amateur film, Charleroi, INEDITS, 1997, p. 78.
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Esos elementos culturales e ideoldgicos estan en su contenido,
en la seleccidén de las tomas, en los temas o acontecimientos que
se graban o en la trayectoria y clase social del autor. Pero un
problema grave al que se enfrentan los historiadores cuando
gquieren analizar este tipo de cine, es que tiene una difusidn
exclusivamente reducida al &mbito familiar. Esa difusidén, tan
alejada de los planteamientos del cine profesional, choca muchas
veces con los planteamientos iniciales de los historiadores.
Pierre Sorlin afirmaba que

“Aun si no fueran proyectadas nunca, las peliculas nos

interesarian como puntos de vista ante una época, como

testimonios de una mentalidad. La presentacidén en una sala les

confiere una nueva importancia: se convierten en objetos de

cambio, provocan reuniones, sirven de pretexto para debates,

ejercen una influencia”®?.
Nada de 1lo que expone Pierre Sorlin ocurre con el cine familiar,
ni se proyecta en una sala con mucha gente ni crea un texto que
exprese ideas. Aun asi su proyeccién tiene sentido aungque
solamente haya 1 espectador y muestra una visidén concreta de una
forma de entender la familia y su entorno. José Enrique Monterde
considera que los films familiares

“registran y conservan la memoria de determinados momentos de

la vida familiar, por lo general los mas ceremoniales (bodas,

bautizos, primeras comuniones, fiestas de celebracidén, etc.) o

los més insdélitos (vacaciones, viajes, etc.). Por tanto son

unos films plenamente abocados a la pervivencia de la memoria,

al recuerdo de tiempos pasados, seres desaparecidos y momento

felices, lo cual les convierte en testimonios histdéricos, no

de la «gran Historia», sino de 1la «pequefia Historia», la

cotidiana, la qgue no queda inscrita en otro tipo de

documentos”>t.
Por ello es un documento perfectamente valido para hacer
historia local, pero diferente al cine amateur en sus temas vy
forma de representacidn.
3.2. Reflejo de los temas

Las diferencias entre los distintos tipos de cine no llevan a
la pregunta de ¢qué informacidén podremos extraer de esos
distintos tipos de cine?. En el cine profesional, en el caso de
Reus, hemos visto como la mayoria de los films con imagenes de
la ciudad son noticiarios y documentales del NO-DO** y por ello
vemos 1los acontecimientos que sucedieron en la ciudad desde 1la
perspectiva del Estado. Acontecimientos como la Guerra Civil,
las wvisitas de Franco o las Ferias de Muestra gque son 1los
principales temas por los que aparece Reus en estos noticiarios.
En contraste el cine no profesional los trata desde un punto de
vista local, sin artificios, donde vemos la fastuosidad de 1los

30 SORLIN, Pierre: Sociologia del cine. La apertura para la historia del

mafiana, México, Fondo de cultura econdmica, 1977, p. 99.

31 MONTERDE, José Enrique, Cine, historia y ensefanza, Barcelona, Laia, 1986,
pp. 165-166.

En el caso de 1las noticias del NO-DO transmiten la imagen gue comenta
Saturnino RODRIGUEZ MARTINEZ, op. cit., p. 162 y p. 244: “los problemas
sélo existian fuera de las fronteras; en el interior todo era tesdn,
trabajo y paz” y “lo que realmente era la vida de los espaholes en aquellos
dificiles afios no aparecia por ninguna parte, porque no podia o no convenia
que apareciese’”.
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actos y los detalles que la propaganda esconde, aunque no haya
una critica explicita. Para ver estas diferencias Themos
realizado a lo largo del trabajo diferentes comparaciones, dos
de las més interesantes son las visitas de Franco y las Feria de
Muestras. En el primer caso se opone la propaganda del Estado
sobre la figura de Franco con la visidén de admiracién del
espectador hacia esa figura. En el caso de 1las Ferias de
Muestras se opone la idea de progreso econdémico de Espafia que
dan los noticiarios a la visidén ldadica de la visita al recinto.
En este caso ademéds, gracias a una serializacidédn importantes de
las filmaciones sobre la Feria de Muestras, hemos podido ver la
evolucién de esa visidén no profesional de 1la feria, la
existencia de una clara mirada local, burguesa y urbana y la
aparicidén de ciertas criticas conscientes o inconscientes.

Ademéds, hemos hecho un esquema de otros temas qgque podemos
encontrar en el cine no profesional en Reus como la cultura
material, la ideologia y mentalidad, la religidén, el arte y la
cultura, la sociedad y el entorno geogrdfico. Una clasificacidn
que muestra como el cine no profesional permite el estudio de
una mezcla de temas histdricos, antropoldgicos y geograficos. E1
estudio estadistico de esos temas nos lleva a la conclusién que
los mé&s frecuentes en el cine no profesional son la familia y la
evolucidén de su entorno. Tenemos entonces que no todos los temas
que deseamos estudiar aparecen en el cine no profesional. En
Reus son escasos los documentos filmicos de actos o actividades
anteriores a la Guerra Civil, de oposicidén al franquismo o 1los
problemas de la inmigracién. La vida politica de 1la ciudad
tampoco aparece y hay unas lagunas temporales importantes. El
cine no profesional de Reus solo es una serie de fragmentos de
la wvida de la ciudad gque pueden ser analizados de forma
individual -como hecho histdérico concreto- o colectivamente -
como modo de entender la vida de una ciudad de provincias-.
3.3. Niveles de representatividad

Tanto de forma individual como colectiva estos films tienen
para la historia local gran interés. Miquel Porter i Moix
afirmaba que

“els films no professionals poden constituir sovint testimonis

fefaents 1 unics de grans fites de la historia general. Als

ulls de tothom s'han presentat les imatges que, per un atzar,

un afeccionat va poder pendre del magnicidi de Dallas, amb la

mort del President Kennedy. Quan es pugui fer un historia de

Catalunya en imatges, es veura com fets trascendents -

l'enterrament de Bosch Gimpera o Nicolau d'Olwer a 1l'exili

america- han estat documentats per cameres de Super Vuit

mil-limetres”>>.

El comentario de Miquel Porter nos permite valorar el nivel
de representatividad como documento histdérico que tienen 1los
films no profesionales. Habrd una serie de films uUnicos cuyo

33 PORTER i MOIX, Miquel: “El cinema, patrimoni cultural” en GOMEZ INGLADA

(coord.), op. cit., p. 1l4. En un sentido similar se expresaba Martin A.
JACKSON en “El1 historiador y el cine” en ROMAGUERA, J. y RIAMBAU, E.
(coord.): La historia y el cine, Barcelona, Fontamara, 1983, pp. 34; donde

dice que “los films de aficionados tomados por particulares con ocasidén de
acontecimientos importantes —-como la Liberacidén de Paris o el asesinato de
un jefe de Estado-, pueden presentar un enorme interés histdérico”.
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contenido sea significativo e importante, como los films
familiares de la visita de Franco a Reus en 1942, la del Conde
Ciano a Tarragona en 1939, la del cardenal Vidal i1 Barraquer en
1929 o la de Monsenor Tedeschini en 1929. Estos films son un
documento histdérico uUnico porque ilustran unos acontecimientos
socio-politico determinados. Estos films nos dan dos tipos
esenciales de informacidén la de descripcidén del acto o
acontecimiento y el estudio de la mentalidad. Otros, en cambio,
como los films familiares sobre comuniones, bodas o bautizos
necesitan de la serializacidén para obtener mayor informacidn
histérica. En la mayoria de casos estas filmaciones no son un
documento audiovisual que testimonien un hecho socio-politico
inico o puntual. En este caso la descripcidén del contenido
concreto del film pasa a un segundo plano ante la comparacidn
con otros films con el mismo contenido o tematica. En ellos, el
estudio de la vida cotidiana y las mentalidades es mucho més
importante que la relacidén pormenorizada de las personas
presentes o de los acontecimientos que suceden en el film.

Esas diferencias de representatividad del film no
profesional como documento histdérico no significan una mayor o
menor importancia de unas determinadas filmaciones no
profesionales, sino un uso y enfoque diferente en su andlisis.
3.4. Niveles sociales

Hemos de pensar que el poder filmar ciertos acontecimientos
socio-politicos esta en funcidén de un nivel social gque cambia
con el tiempo. En los inicios del cine familiar (anos 10 y 20
del siglo XX) vy del cine amateur (afios 30), estos se ha de
vincular

“a gente que procedia de la fotografia, los méas, .. [0 a]

nuevos llegados al medio que gozaban de una cierta holgura
econémica como para invertir en la compra de los recién
comercializados equipos de rodaje y proyeccién”34

En general, durante un largo periodo de tiempo la mayoria de
las personas que realizan c¢ine no profesional eran, como

afirmaba en 1943 José Maria de Martin, “burgueses honrados [que]
filmaban al nino, al gato, al perro, al loro.. [0] escenas de la
vida familiar de cerdos, conejos, pollastres y patos”?’. Reus no
es ninguna excepcidén en esta situacidén. Hemos visto como en los
origenes del cine no profesional reusense son muy importantes
las personas vinculadas al mundo de la fotografia, como
impulsoras de films o grandes animadoras de asociaciones de cine
no profesional y hemos podido comprobar como en los inicios del
cine familiar este es realizado principalmente por una burguesia
reusense acomodada o de clase alta.

Pero, creo que debemos pensar qgque tampoco podia ser de otra
manera, vya que solamente los fotdégrafos y la alta Dburguesia
tenian acceso a los equipos necesarios para practicar este tipo
de cine. Los primeros por su trabajo y los segundos por su poder

3 ROMAGUERA, Joaquin: “Esbozo de una historia del cine amatuer espafiol” en
VV.AA.: Historia del cortometraje espafiol, Alcald de Henares, Festival de
Cine de Alcald de Henares - Filmoteca de la Generalitat Valenciana - Caja
de Asturias-Obra Social y Cultural - Sociedad General de Autores de Espana,
1996, p. 341.

3 MARTIN, op. cit., p. 112.
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adquisitivo y su disponibilidad de mayor tiempo libre’®. ILa
diferencia de Reus con el conjunto de Catalufa esta en la escasa
presencia de médicos en estos inicios del cine no profesional®’.
Esta presencia no aparece en Reus con cierta importancia hasta
la década de los afos 50. En esos aios la composicidén social del
cine no profesional ha evolucionado y las clases sociales medias
van accediendo al c¢ine no profesional poco a poco. Es una
evolucidén progresiva que hace qgue hacia los afios 70 1la
composicién social del cine no profesional sea muy diferente a
la de sus inicios. Para entonces en toda Espaha “casi todos 1los
cineastas procedian de la clase media o) media-baja
(funcionarios, médicos, profesores, comerciantes...)”, como
explican Joaquin Canovas y Juan F. Cerdn, ya qgque segun ellos,
“personas de un nivel cultural inferior no disponian ni de 1la
cultura, medios o tiempo necesarios para dedicarse al cine”?®.
Las causas de este cambio estan en el aumento del nivel de vida.
Pero a pesar de esa popularizacidén el cine no profesional seguia
siendo una aficidén que dimplicaba un reembolso econdmico
importante que no estaba al alcance de todas las familias®’.

3¢ E1 cineasta amateur pratenc Fermi MARIMON, op. cit., p. 33, explicaba que

“obtenir una camera de 9,5 mm 1 disposar de pel-licula verge no estava a
1'abast de tothom. Cada metre de cinta equivalia a deu pessetes”. La falta
de pelicula virgen se agravara en los afios 40. Las consecuencias humanas y
econdémicas de la Guerra Civil y de la posguerra hacen gque el cine no
profesional sufra una profunda transformacidén y crisis. Por todo ello, es
légico pensar que en los afios 40 solamente los muy bien situados
econdmicamente tienen posibilidades de filmar alguna cosa en cine.
Ademds para la mayoria de la poblacidén la disponibilidad de tiempo libre en
la primera mitad del siglo XX es escasa. Albert ARNAVAT, M. Jests MUINOS vy
Jordi TOUS en “Reus sota la Restauracidé borbonica (1874-1923)” en ANGUERA,
Pere (dir.): Histdoria General de Reus, Reus, Ajuntament de Reus, 2003, vol.
III, p. 233, explican que "“la jornada de treball, [a Reus era de] entre 12
i 15 hores diaries” seis dias a la semana.
7 En 1960 José ARRAUT de 0SSO explicaba en el articulo “La «Asociacién de
Cine Cientifico»” en Otro Cine, n° 43, Julio-Agosto 1960, Barcelona,
Seccidén de Cinema del Centre Excursionista de Catalunha, p. 11; que
“sorprendidé el comprobar la cantidad de médicos y farmacéuticos interesados
en cuestiones de cine, muchos de los cuales contaban ya con equipos
cinematograficos y que si bien la mayoria empezaron como casi todos los
«amateurs», practicando el cine familiar, posteriormente usaron sus
maquinas para filmar, de acuerdo con sus respectivas profesiones, las
intervenciones quirtrgicas o las experimentaciones farmacoldgicas que
consideraban interesantes”.
CANOVAS, Joaquin y CERON, Juan F.: Murcianos en el cine, Murcia,
Cajamurcia, 1990, pp. 42-43.
Articulos como los de IZQUIERDO y ALCOCER, op. cit., p. 805; el de Manuel
ROCA: "“Mercado” en Diario Espanol, 29 de noviembre de 1970, p. 13; o el
catdlogo de material cinematogrdfico no profesional aparecido en Imagen y
sonido, n° 126, Barcelona, Diciembre 1973, pp. 122-132, explican lo que se
necesita para hacer cine amateur y su coste. Como ya hemos comentado
anteriormente el coste de un equipo de cine amateur en 1970 podia salir
entre las 15.227 pts y las 58.849 pts. Por otra parte, en el Archivo
particular de Jordi Vall Ciré también podemos comprobar los precios de la
adquisicidén de proyectores y tomavistas y ver como estos aparatos estaban
grabados con un impuesto del 15% como articulos de 1lujo. Si comparamos
estos precios con el nivel de vida de los espanoles vemos que posibilidades
habia de comprar una cdmara de cine en la década de los afios 70. En esos
afios la renta per cdpita de los espafioles pasa de 35.791 pesetas a 83.238
pesetas, reduciéndose los gastos alimentarios -gasto béasico- del 55,3% del
total del gasto personal de 1958 al 38% de 1973, mientras que los gastos
diversos -en donde se incluiria la compra de aparatos de cine- pasan, en
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4. REFLEXIONES FINALES
4.1. Hacer historia con el cine

En el aire nos han quedado todavia algunas preguntas por
responder. La primera es si ¢El cine sirve para hacer una
historia que no sea simplemente artistica? La respuesta positiva
a esta pregunta viene avalada por un consenso practicamente
generalizado de los historiadores en este tema. Michele Lagny
expresa, con las siguientes palabras, la situacidén actual del
cine respecto de la historia:

“La historiografia actual presenta tres sectores
particularmente desarrollados: la historia estética del film,
la historia econdmica del fendmeno cinematografico vy, més
recientemente, su historia socio-cultural. La primera historia
predomina y dispone de «modelos» preexistentes, los de la
historia del arte y de la literatura que ha debido de adaptar.
La segunda se desarrolla dentro de la esfera de influencia de
la economia general y parece independiente de la precedente
sin que pueda subtraerse a determinaciones tecnoldgicas o
socioldégicas. Por ultimo, la historia socio-cultural se
enmarca dentro del wvasto campo de la historia social vy
confrontada a todo tipo de metodologias mé&s o menos claramente
conceptualizadas en el marco de la historia de las
representaciones, de las mentalidades, de los fendmenos
culturales”?’

Pero este consenso no significa una mayor utilizacién del
cine en los trabajos de investigacidén de historia social del
siglo XX*'. La presencia del cine en las clases de las facultades
de historia ha aumentado considerablemente, igual gque en otras

ese mismo periodo, del 17,8% al 31,6% (Datos extraidos de Abdén MATEOS vy
Alvaro SOTO: E1 final del franquismo, 1959-1975. La transformacidén de 1la
sociedad espafiola, Coleccidédn Historia de Espafa n°® 29, Madrid, Historia 16-
Temas de Hoy, 1997, pp. 22-45).

0 TAGNY, op. cit., p. 27.

‘' para Pierre SORLIN “La historia siempre ha sido vy sigue siendo
prioritariamente tributaria de los textos; wutiliza marginalmente 1los
documentos visuales, que tiende a considerar secundarios; en la mayoria de
los trabajos histdéricos, la iconografia es un anexo de la bibliografia; las
fuentes representativas a menudo son llamadas al rescate, pero tan sdélo
para dar una confirmacidén, para ajustar un detalle; las obras de historia
(las de las escuelas, pero también las del gran publico y aun las de los
especialistas) estén atestadas de ilustraciones, generalmente mal
comentadas, a menudo repetitivas, de las gue nos preguntamos si no son un
lujo complementario. Ningun historiador cita un texto sin “situarlo” o
comentarlo; en cambio, algunas aclaraciones puramente facticas bastan, en
general, para la ilustracidén. Tras esta clase de indiferencia no es dificil
notar una tendencia profunda a sobrestimar lo que es visual; cuando las
palabras ya no valen, cuando el redactor busca en vano otros calificativos,
recurre a la imagen, a la que atribuye virtudes casi magicas; habla “por si
misma”, “muestra”, y esto Dbasta; la iconografia parece garantizar una
especie de presa inmediata sobre la época, sobre los hombres y los lugares
de que trata el libro; perforando la trivialidad de lo escrito, abre una
profundidad, una tercera dimensidn; confiere un volumen a la evocacidén del
pasado y, al hacerlo, adquirimos la certidumbre de que la gente en verdad
era tal como estd descrita” (Pierre SORLIN: Sociologia del cine..., op.
cit., p. 33). En esa linea Marta SELVA y Anna SOLA en “El cinema com a
document historic” en L’Aveng, n° 242, Desembre 1999, Barcelona, L’'Avencg,
s.1l., p. 70, afirman que “Hi ha hagut més atencié del cinema envers la
historia que no pas al revés, donada 1l'encara persistent dinamica que
mobilitza el traball historiografic de metodologies més vinculades a la
documentacid escrita que no pas a la grafica”.
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carreras, pero no deja de ser un mero complemento testimonial vy
existen muy escasos enfoques didacticos universitarios para el
anadlisis y utilizacidén de esta fuente.

Las imdgenes cinematogradficas pueden ser una nueva forma de
comunicar los conocimientos histdéricos al resto de la sociedad y
si bien el aumento de documentales histdéricos en el cine y 1la
televisidn es innegable, esta totalmente controlado por
periodistas y se relega al historiador al papel de mero asesor
con mayor o menor implicacidén en el producto final. El1 joven
historiador no es capaz de plantearse la posibilidad de explicar
la historia a través de imdgenes porque no se le ensefla a
utilizar el cine como elemento de expresidén de la historia,
mientras que los conocimientos del periodista son escasos sobre
la ciencia histoérica -hablamos de los conceptos basicos y no del
relato de acontecimientos-*2.

En resumen, el film sigue siendo un reducto para un
determinado tipo de historiadores que han descubierto en él
nuevos campos de investigacidén mads alld del puramente artistico.
Ellos han ampliando su campo de trabajo hacia modelos de
historia cultural, pero el resto de historiadores parece incapaz
de acercarse adecuadamente a este tipo de documento, igual que
le cuesta acercarse al mundo de la 1imagen en general para
utilizarla en sus investigaciones, pese a que estén de acuerdo
en su utilidad®’.

4.2. Cine y corrientes historiograficas

Otra de las preguntas que nos quedaba por responder era ¢Qué
tipo de historia podremos hacer con el cine: social, econdmica,
de la vida cotidiana, politica, postmoderna, marxista, etc.?

Hace poco reproduciamos una cita de Michele Lagny que nos
decia que en los estudios actuales sobre el cine se

42 e . . . . ~ .
Mientras que el concepto mayoritario de los historiadores espanoles siga

siendo el expresado por Julio AROSTEGUI (op. cit., p. 331) en la siguiente
frase: “El1 producto final de 1la historiografia tiene como vehiculo
practicamente exclusivo, ... el lenguaje verbal”; y no se asuma dque la
historia también se puede expresar en imdgenes y en lenguaje audiovisual,
poco se podrd hacer para cambiar la dindmica actual. Montserrat HUGUET
plantea en “La memoria visual de la historia reciente” en Gloria CAMARERO
(ed.): La mirada gue habla (cine e ideologias), Madrid, Akal, 2002, pp. 8-
11, que existe una corriente de pensadores que rechazan la utilizacidén de
la imagen visual porque creen que “pone en peligro la cultura escrita”.
Mientras que en Espaha este planteamiento va cambiando poco a poco, en
otros paises de Europa la relacidédn con el mundo audiovisual del historiador
parece totalmente aceptada implicdndose en proyectos cinematograficos,
televisivos e informdticos como autores o guionistas, segun explica
Giuseppe GALASSO en Nada mds gque historia. Teoria y metodologia, Barcelona,
Ariel, 2001, p. 241.

Parece ser que uno de los problemas para esa utilizacidén es el desarrollo
de un adecuado marco de andlisis de esta nueva fuente. En este sentido
Michele Lagny afirma que “los filmes se han convertido en «nuevas fuentes»,
al igual que las fuentes orales, las cuales pueden ser ahora fuentes

43

«audio-visuales», con la préactica de 1la grabacién sonora, filmica o
videogradfica de testimonios directos. Estas nuevas fuentes implican,
evidentemente, el desarrollo de nuevos métodos criticos que autorizan su
transformacién en documento” (LAGNY, op. cit., p. 67). Ademds explica que

“en el caso del cine, cuando se utiliza el film como fuente, el problema se
agudiza todavia més puesto que la lectura filmica es una préactica més
dificil gque la lectura de un texto escrito, al menos en el cuadro de la
formacién de los historiadores” (LAGNY, op. cit., p. 199).
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desarrollaban tres caminos: el estético, el econdmico y el
socio-cultural®. Centrandonos en este Ultimo Lagny hablaba de la
utilidad del <cine en el campo de las representaciones, la
cultura y la mentalidad®. En el campo de la mentalidad®® ella
misma criticaba la utilizacidn del cine porgque comportaba

“la practica de una historia cuantitativa de «tercer nivel»,

tratando de fuentes serializables, con la 1idea de que es

precisamente a través de gran cantidad de textos que se podian

abarcar las practicas culturales de masas. (...)

Sin embargo, la relativa pobreza de los resultados obtenidos

en relacién al exceso de trabajo provocado por la

investigacién documental siempre ha dado paso a otra técnica:

la de 1los «flashes representativos» que explotan toda la

diversidad del estudio de un caso, preferentemente a partir de

practicas observables en contextos populares. (...)

Las dos técnicas de tratamiento de los objetos culturales son

criticadas. La serializacidén porque manipula dichos objetos

como «items» econdmicos o demograficos, con el peligro de una

subevaluacién del elemento simbdlico: en funcidén de squé vy

cémo contruir los criterios de una serializacidén gque autorice

la descripcidén de una manera de pensar o de sentir? Por otra

parte, el andlisis de las series forzadas a construir «un

general», abstracto, «que hace pasar por una forma compartida

de la particularidad» de cada individuo «medio» (es decir,

estadisticamente definido). En cuanto al segundo enfoque, de

tipo «micro-histdrico», obliga a una extrapolacidédn de «casos»

especificos de los qgue no existen (pruebas, medios) para

decidir si son o no marginales ...; considerados como puntos

de entrada que permitirian «acceder a la comprehensidén de una

cultura en su totalidad», devienen «signos» que simbolizan

todo un sistema y conducen a una «pansemiologia (rampante)»”47

De una u otra manera, el cine es una mas de las fuentes®® que
permiten el estudio de la evolucidén de las ideas y el estudio de

44
45

LAGNY, op. cit., p. 27.
Para conocer la evolucidén y las caracteristicas de las distintas corrientes
historiograficas, asi como las particularidades de algunas de ellas, son

interesantes los siguientes 1libros: AROSTEGUI, op. cit., pp. 98-148;
IGGERS, Georg G.: La ciencia histdérica en el siglo XX. Las tendencias
actuales, Barcelona, Labor, 1995; BURKE, Peter (ed.): Formas de hacer

Historia, Madrid, Alianza, 1993; vy BURKE, Peter: Formas de Historia
cultural, Madrid, Alianza Editorial, 2000. Hemos de mencionar aparte el
libro de Eric HOBSBAWM: Sobre la historia, Barcelona, Critica, 1998, porque
en el capitulo 16 (pp. 205-219) realiza diferentes reflexiones sobre la
historia de los de abajo. En ese texto de 1985 describe esta historia
centrada en el estudio de las personas del pueblo, su evolucidén y sus
caracteristicas. En los afios 80 Hobsbawm la calificaba como moda, desde
entonces ha evolucionado en consonancia con la evolucién que ha
experimentado la historiografia en estos uUltimos afios, pero el interés esta
en que el cine no profesional es una excelente fuente para este tipo de
historia.

Es ampliamente reconocido el papel del cine en el campo del estudio de las
mentalidades en el siglo XX. En este sentido Peppino ORTOLEVA en Cinema e
storia. Scene dal passato, Torino, Loescher editorie, 1991, p. 24, opinaba
que “il cinema pud essere una fonte utile per la storia delle mentalita”
colectiva o dominante.

LAGNY, op. cit., p. 196-198.

Julio AROSTEGUI, op. cit., p. 338, define la fuente histdérica como “todo
aquel objeto material, instrumento o herramienta, simbolo o discurso
intelectual, que procede de la creatividad humana, a cuyo través puede
inferirse algo acerca de una determinada situacidén social en el tiempo”.
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las mentalidades sociales individuales, dominantes®’ o
colectivas. Uno de los apartados mads interesantes en su estudio
es la investigacidén sobre la transmisidén del conocimiento
histérico a la sociedad. En palabras de José Enrique Monterde
“es evidente que la memoria estd en permanente relacidn con el
discurso histdérico; en cilierto modo ella misma lo es, una vez
deja de ser un fendmeno de la conciencia y  pasa a
explicitarse”’®. Pero Monterde va mds alld y afirma que

“se trata de un discurso histdérico que parte de la experiencia

(vivida o recibida en herencia) y que acostumbra a darse mucho

menos institucionalizado que la Historia tradicional. De ahi

que algunos consideren que la memoria, o lo que algunos llaman

«memoria popular», como variante de la memoria colectiva

correspondiente a aquellos grupos que no han estado o estan en

posesidén del poder, sea un reducto de la «otra» Historia”>?.

Uno de los ejemplos de la utilizacidén de estos conceptos es el
trabajo de Paloma Aguilar’’. En é1 utiliza el termino de memoria
colectiva y establece para el conjunto de la sociedad un retrato
de lo que piensan de la Guerra Civil en funcidén de lo gque piensa
un grupo, el grupo dominante. Para ello afirma utilizar el No-
Do, pero no utiliza las imagenes como fuente, ya que manifiesta
que no lo ha visto y que ha utilizado los guiones y los partes
de censura.

Pero la historia de las mentalidades no es el Unico campo
para el cine. Pierre Sorlin dice que

“Uno de los motivos méds importantes para el estudio de las

peliculas es que apartan la atencidén de los espectadores de

los temas tradicionales de la alta politica y la macroeconomia

y la dirigen hacia temas que, dado que afectan a la gran masa

de la poblacién también son muy significativos: estilo de

vida, valores morales y cultura general (...) es una

investigacidén sobre la historia social comparativa que extrae

su material de un espectdculo que sigue siendo popular: el

cine””>.

Lo comentado en este apartado y lo visto en este trabajo pone
de manifiesto que el cine puede servirnos para estudiar aspectos
socio-histdéricos desde cualquier enfoque histdérico que gueramos
dar a nuestra investigacidén, siempre qgue tengamos en cuenta los
condicionantes propios de esta fuente: conservacidn,
temporalidad (solamente puede utilizarse a partir de principios

Por tanto, el cine es una fuente histdérica que esta dentro de estos

parédmetros.

Pierre SORLIN afirma en Cines europeos, sociedades europeas. 1939-1990,

Barcelona, Paidds, 1996, p. 84, que “estudios recientes han insistido en la

importancia de lo que algunos historiadores denominan «memoria dominante».

Instituciones como los partidos politicos, los sindicatos, periddicos vy

compafiias cinematogrédficas ofrecen reconstrucciones del pasado que estdn en

mutua contradiccidén y a la vez intentan ganarse el consentimiento de los

ciudadanos. La variedad de imAgenes evita que una de ellas sea plenamente

aceptada por encima de las deméds, aungque algunas son méds sdélidas que otras:

son «dominantes»”.

°0 MONTERDE, op. cit., p. 134.

°l Ibidem.

°2 AGUILAR FERNANDEZ, Paloma: Memoria y olvido de la Guerra Civil espafnola,
Madrid, Alianza, 1996, pp. 28-32.

°* SORLIN, Cines europeos ..., oOp. cit., pp. 14-15.
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del siglo XX) y origen (tipo de film, seleccidn de imaganes..).
Pero, estamos de acuerdo con Alfonso del Amo, dque

“E1l tipo de informacidén que puede obtenerse a través del

estudio de los materiales cinematograficos, considerados como

documentos, sobre su época, serd diferente al que se obtenga

del estudio de otras fuentes documentales pero ni més

accesible ni méas abundante. Por tanto, los documentos

cinematograficos no constituyen ningun tipo de fuente

documental privilegiada"54.
4.3. Utilidad del cine

Esta afirmacidén de Alfonso del Amo, responde a otra de las
cuestiones que nos plantedbamos cQué utilidad o funcidn
especifica puede tener el cine en la historia? Si bien nuestra
postura va en la linea que apunta Alfonso del Amo de que el cine
no es ninguna fuente ©privilegiada, conviene matizar esta
afirmacidén tras nuestro trabajado con films no profesionales.

Todo historiador trabaja sobre documentos®. Esto supone que
el historiador solamente puede aproximarse o conjeturar -mejor o
peor seguin su capacidad, experiencia y conocimientos- a 1los
hechos o a lo que la sociedad pensaba en el pasado. El
historiador no puede retroceder fisicamente en el tiempo para
corroborar o desmentir sus hipdtesis, necesita el documento y el
documento es un filtro de la realidad’®®. Si esto es asi para todo
el resto de fuentes, entonces por qué se discute si el cine
refleja la realidad histdérica o se invalida su contribucidén
afirmando que no es la realidad y ni tan siquiera el pensamiento
de la sociedad ya que es algo irreal, un suefo. Un film no se
diferencia de cualquier otro documento histdérico en cuanto a su
utilidad para el trabajo histérico. Un film, igual gue otras
fuentes histdéricas, es wuna huella del pasado, un vestigio
filtrado de ese pasado. Estudidndolo a conciencia, sometiéndolo,
como el resto de fuentes histdricas, a una rigurosa critica
documental (con la metodologia de andlisis que se crea méas
adecuada) vy haciéndole las preguntas convenientes, todos 1los
films nos pueden aportar informacidén sobre nuestro pasado
histdérico. Pero no creo, como hacen Marc Ferro o Pierre Sorlin,
que el cine sea una fuente histdérica privilegiada. El1 cine es
una fuente méds que Jjunto con las otras mejora nuestro
conocimiento histérico®’. ELl cine aporta distintos tipos de
informacién, como hemos podido ver en este trabajo. Informacidn

** La frase de Alfonso del Amo es recogida por SAIZ, Maria Dolores en

“Conversacidén y reconstruccidén cinematogrdfica. Entrevista con Alfonso del

Amo” en PAZ, M?® Antonia y MONTERO, Julio (coord.): Historia vy cine.

Realidad, ficcidédn y propaganda, Madrid, Complutense, 1995, p. 172-173.

Sobre la naturaleza del documento conviene leer a Julio AROSTEGUI, op.

cit., pp. 289-297.

Para todo el proceso de desarrollo del andlisis histdérico es conveniente

consultar el libro de Julio AROSTEGUI, op. cit., pp. 273-398.

°7 JACKSON, op. cit., pp. 14-15, afirma que “lo que el cine puede ofrecer es
una visién limitada, y una imagen fugitiva, que es siempre incompleta y a
veces engahosa, pero que, utilizada en el momento oportuno, proporciona al
especialista en Ciencias Sociales indicaciones véalidas sobre la cultura y
las grandes ideas de una sociedad determinada. En ese sentido, el cine no
es mas util al historiador que las manifestaciones literarias y artisticas
de la época, aungque desde luego tampoco lo es menos”.
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que va desde el relato del hecho a la visidén del pensamiento de
los distintos grupos humanos.

Se podria objetar que con los problemas metodoldgicos dque

conlleva la wutilizacién del cine como fuente’®, para que
utilizarlo cuando otras fuentes ya nos aportan la informacién
gque deseamos y dan menos trabajo. Martin A. Jackson escribia en
1983 que

“Habrd quien sostenga que la investigacidn a partir del film
no proporciona suficientes informaciones nuevas realmente
validas para Jjustificar la labor que entrana. A eso hay que

responder que es imposible comprender la sociedad

contemporanea sin referirse a los films que se han venido

realizando desde hace setenta ahos. El1 cine ... es parte
59

integrante del mundo moderno
No afirmamos, con lo comentado, que el cine no tenga ninguna

utilidad existiendo otras fuentes. Creo que el cine aporta
informacién que en ocasiones no contienen otras fuentes y en

58
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SELVA y SOLA, op. cit., p. 70, afirman que “les imatges generen un
desconcert metodoldgic que encara avui ... no sembla en absolut superat.
(o..) Les arrels d'aquesta incomoditat tenen un substrat cultural i
responen a la idea 1il-lustrada que déna a les 1imatges un valor sempre
complementari al text 1 quasi mai a 1l'inrevés. No solucionaria res, d'altra
banda, proposar una inversidé de categories o de Jerarquies, perd si que
pensem que és necessari alertar sobre aquesta convencidé interioritzada que
afecta amb la mateixa radicalitat altres ambits de la produccidé cultural i
que té com a resultat descartar les dades i les aportacions que altres
documents, proporcionarien al coneixement de realitats o de situacions
preexistents. Cada document de cultura requereix una lectura diferenciada a
partir dels mecanismes que 1l'ordenen 1 exigeix tenir present que sovint
aquest documents proposen una contraanalisi de la societat de 1la qual
emergeixen”.

JACKSON, op. cit., pp. 21. Ademéds Jackson afirmaba que “Los jévenes
investigadores que inician en la actualidad su carrera profesional, han
crecido en un mundo dominado por los media; de modo gque no es sorprendente
que busquen en el cine respuestas a las preguntas que sus antecesores
trataron de resolver a partir del libro. (...) Los historiadores jdévenes,
por su parte, no abandonan radicalmente la letra impresa en favor de la
pantalla. Pero han aprendido, quizéds intuitivamente, que el cine puede ser
de gran utilidad y a veces incluso de una importancia capital para el
estudio de la cultura contemporédnea. Empleo el término «intuitivamentey»,
porque son muy pocos los historiadores actuales que han recibido unas
ensefianzas enfocadas en esa direccidén en el curso de sus afios de estudios.
Tan sdélo un pufiado de universidades ofrecen a sus estudiantes de Historia
un catdlogo de films vy, que vyo sepa, ni una sola ha inscrito como
asignatura obligatoria en el programa de estudios de 1los alumnos muy
avanzados el andlisis de las fuentes cinematogréaficas. (...) Algunos
historiadores expresaron tiempo ha su temor de que la utilizacidén del cine
como fuente de documentacidn hiciera descender el nivel de los
conocimientos tradicionales y estimulara la facilidad en menoscabo del
trabajo y la reflexidén personal. Se equivocaban. Utilizar el material
cinematogrdfico no lleva a prescindir de la letra impresa; por el
contrario, exige un estudio méds profundo del material secundario, ya gque
sin un conocimiento suficiente de la época y del contexto de un film, el
historiador no aprenderd nada viéndolo. Por muy a favor que esté del cine
como fuente, ni un solo historiador serio dird que la letra impresa, tan
utilizada por él1 y sus colegas, estd siendo sustituida. Pero lo que hay que
reconocer es que el cine permite al investigador explorar una nueva
dimensién de su tema y comprender mejor el periodo que estudia, y también
que, gracias a €1, el historiador puede llegar a hacer unas reflexiones
sobre los tiempos modernos de una profundidad y una lucidez aun
inigualadas” (pp. 38-39).
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otras ocasiones complementa o contradice la informacidén que
aparece en esas otras fuentes. En 1898 Boleslaw Matuszewski
afirmaba que el cine “puede verificar testimonios verbales, y si
los testimonios humanos se contradicen sobre algin hecho puede
resolver el desacuerdo”®. Desde esa afirmacién se ha recorrido
un largo camino sobre la utilidad historiografica del cine.
Ferro hablaba de “considerar las imdgenes como tales, sin
perjuicio de recurrir a otros saberes para captarlas mejor”°’.
Desde los planteamientos de Ferro se ha evolucionado hacia las
afirmaciones de Pierre Sorlin que dice que “cine y televisidén no
aportan un simple complemento a las fuentes generalmente
empleadas para estudiar las representaciones: su intervencidn
corre el riesgo de modificar el enfoque histdérico en este
dominio”®. Esto es totalmente cierto, el cine puede modificar el
enfoque histdérico porque ha permitido cuestionar la idea
ilustrada de 1la historia como ciencia dando pie a posturas
postmodernas como las de Robert A. Rosenstone®. Pero cuando
deseemos wutilizar el <cine ©para comprender hechos sociales,
politicos y culturales del pasado hemos de ser modestos y ver el
cine como una fuente més, sin perder de vista que el cine forma
parte de la cultura de la imagen, con sus mismas funciones.
Demetrio E. Brisset explicaba que

“las funciones de la imagen son las mismas que las de todas

las producciones propiamente humanas en el curso de la

historia, que pretendian establecer una relacidén con el mundo.

Sin intenciones de exhaustividad, destaca los tres modos

principales de esta relacién:

1) El1 modo simbdélico: las imégenes sirvieron inicialmente como

simbolos religiosos, pasando luego a transmitir valores.

2) E1 modo epistémico: la imagen aporta informaciones
(visuales) sobre el mundo, cuyo conocimiento permite asi
abordar.

3) El modo estético: la imagen estd destinada a complacer a su
espectador, a proporcionarle gratas sensaciones
especificas. Esta funcidén es casi indisociable de la nocidn
de arte”®

El cine cumple todas estas funciones, que en resumen son:
1) Transmisor de ideas
2) Documento histdrico
3) Arte, pudiendo estudiar su evolucidn estética.

El cine amateur también cumple esas tres funciones y ademas,
dentro de la funcidén artistica o estética complace al espectador
y da placer al creador o realizador. La mayoria de cineastas
amateurs disfrutan méds realizando el film que viéndolo. En
cambio, en el cine familiar estas funciones presentan algunas
diferencias:

60 MATUSZEWSKI, Boleslaw: Y“Una nueva fuente de la historia: Creacidén de un

depdésito de cinematografia histérica (1898)” en CAPARROS LERA, José Maria:
100 peliculas sobre Historia Contemporédnea, Madrid, Alianza, 1997, p. 752.

oL FERRO, Marc: Cine e historia, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p. 26.

2 SORLIN, Sociologia del cine.., op. cit., p. 25.

® v. ROSENSTONE, op. cit., 1997. Para entender el posmodernismo y las nuevas
corrientes historiograficas es conveniente ver el libro de Julio AROSTEGUI,
op. cit., 134-148.

® BRISSET, Demetrio E.: Los mensajes audiovisuales. Contribuciones a su
andlisis e interpretacidén, Maélaga, Universidad de Malaga, 1996, p. 39.
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a) En el modo simbdlico la transmisién de valores es méas
inconsciente que consciente. No hay un deseo de transmitir
ideas por parte del realizador y los valores o ideas dque
transmite el cine familiar son los que impregnan la vida del
autor, los que forman parte de su realidad social. El filmar
la boda o la primera comunién del hijo no tiene por objeto
transmitir wuna idea religiosa de la vida, esa filmacidn
formard parte de su 4lbum familiar y lo que se ve en ella
esta en funcidén de una presidén social que lleva a un ritual
concreto en la vida de una persona. Esto es lo que muestra el
film, esa presidén y por ello los valores presentes en la
sociedad, que son mostrados de forma inconsciente.

b) Constituye un excelente documento de la vida cotidiana.
Aporta una informacién visual seleccionada de momentos de la
vida de determinadas personas y grupos sociales.

c) No existe un placer en el espectador sino en los
participantes y autores, porque el circulo de visidén de estos
films es reducidisimo. Si tenemos presente que estos films
reproducen acontecimientos o hechos vividos por el autor, su
visidén le hace revivir ese hecho o acontecimiento. Entonces
el placer que tiene al visionar estos films esta en las
imdgenes que ve o en el recuerdo qgue esas 1imagenes le
produce.

d) La nocidén de arte es absolutamente inexistente en estas
filmaciones.

4.4. Cine e historia local
Nos guedan Unicamente tres preguntas por responder: ;se puede

utilizar el cine en la historia local?, ¢;qué tipo de cine

podremos utilizar? y ¢nos servirdn, para la utilizacidén del cine
como documento histdérico, todos los pasos y todos los géneros?

La respuesta a la primera pregunta es afirmativa, ya que si
podemos utilizar el «cine como documento histdérico porgque no
poderlo utilizar en la historia local o la microhistoria®’. Este
trabajo ha hecho precisamente eso, utilizar el cine ©para
investigar algunos hechos o acontecimientos de 1la historia
local. Lo que ocurre es que a los problemas gque hemos comentado
para la utilizacidén del cine en historia, especialmente los de
cardcter metodoldgico, se unen otros especificos para su uso en
historia local. Los tres mas importantes son:

- Segun el lugar existira una evidente escasez de films. Esa
escasez puede ser de un determinado tipo de cine o una falta
importante de documentos audiovisuales del lugar qgque se desea
estudiar. En Reus, caso agui estudiado, hay un evidente menor
nimero de films profesionales, vya que Reus no ha sido
escenario habitual de filmaciones de cine profesional ni lugar
destacado para los noticiarios o documentales. Esa escasez de
films profesionales esta sumamente compensada por la
abundancia de cine no profesional, especialmente amateur.

- La recuperacidédn y conservacidédn del cine no profesional no es
igual en todos los lugares. En muchas localidades todavia hay
gue hacer un importante trabajo de recuperacidén de este tipo

® Las relaciones entre la historia local y la microhistoria las pone de

manifiesto Julio AROSTEGUI en su excelente manual sobre investigacién
histérica, op. cit., pp. 142-144.
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de filmaciones vy eso dificulta enormemente la tarea del
historiador.

- La escasa informacidén del contexto del film. La bibliografia
sobre este tipo de cine, sus films y sus autores es escasa y
muy desigual geogradficamente. La informacidén hemerogrédfica
local también puede ser muy desigual, aungque habiéndola los
comentarios sobre este tipo de films son, en la mayoria de
ocasiones, escasos y se limitan, en infinidad de ocasiones a
una simple relacidn de titulos.

A pesar de estos problemas, lo gque es seguro es dJue en
historia 1local todos 1los films, todos 1los pasos y todos 1los
géneros tienen wuna utilidad, siempre gque sean adecuadamente
interrogados y contextualizados temporal, social y
tecnoldégicamente. Por ejemplo, Peter MacNamara habla de que

“su testimonio constituye una fuente de informacidén sobre la

mentalidad que prevalece en la sociedad. Considerada en su

conjunto (abarcando a wveces hasta 30 afios de su vida), la obra

de un cineasta no profesional contribuye al conocimiento de

largos periodos de nuestra historia. Las wunidades de la

Historia no son ya los anos y los Estados sino los tiempos de

vida vy la persona. Los 1inéditos se transforman asi en

testimonios de la vida cotidiana a través del tiempo"6§

Mientras que Patricia Zimmerman afirma que los films amateurs

ponen en relacidén o en contradiccidn

“the maker and subject, between the film and history, between

representation and history between the international and the

local, Dbetween reality and fantasy, between the ral and the
imaginary, between the nation and the empire, and between
gender and race”®’.

Lo que nosotros hemos visto en el caso de Reus es que los
films no profesionales complementan o contradicen la informacidn
que otras fuentes aportan y lo hacen desde una visidén prdxima a
la mentalidad individual y local en el sentido de pertenecer a
un lugar del gque se siente orgullosos, que es su ciudad.

Creemos, como hacen otros investigadores como Ken Plummer o
Patricia R. Zimmerman®, que los films no profesionales se
asemejan a los diarios, las fotografias personales vy la
literatura no profesional. Son los documentos personales del
siglo XX. Si los diarios, las fotografias personales vy la
literatura no profesional vya son plenamente aceptados en la

®¢ MACNAMARA, op. cit., p. 43.

®7 7IMMERMANN, Patricia R. "Geographies of desire: cartographies of gender,
race, nation and empire in amateur film" en Film and History, n° 1, spring
1996 (vol. 8), Londres, John Ubbe & Company, p. 85.

PLUMMER, op. cit., p. 15, dice gque “el mundo estd abarrotado de documentos
personales. La gente lleva diarios, envia cartas, hace fotos, escribe
informes, relata biografias, garabatea pinturas, publica sus memorias,
escribe cartas a los periddicos, deja notas de suicidio, escribe frases en
las tumbas, filma peliculas, dibuja cuadros, hace musica e intenta
consignar sus suefos personales. Todas estas expresiones de la vida
personal son lanzadas al mundo a millones, y pueden ser de interés para
cualgquiera que se preocupe de buscarlas. Todas son «documentos personales»
en el més amplio sentido”. Mientras, Patricia R. ZIMMERMANN en "Geographies
of desire..", op. cit., p. 85, habla de que “in historiographic language
amateur films are the rough cinematic equivalent of diaries, records or
traces of micropractices rather than grand historical narratives”

68
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historia 1local, igual de importancia vy wutilidad tienen 1las
filmaciones no profesionales.

El cine no profesional, segun los criterios historiograficos
de clasificacién de 1las fuentes@, es una fuente directa,
testimonial y no testimonial a la wvez -ya que es intencionada
para determinados temas y no intencionada para otros—, cultural
no verbal y no seriada. Indudablemente lo que es, es una fuente
de la historia y no estamos de acuerdo que las fuentes sean
utiles o adecuadas a una investigacidén en funcidén de su
comodidad’®. Todas las fuentes pueden aportar puntos de vista
distintos y contrastar o corroborar informaciones gque aparecen
en otros documentos. Desde luego algunas son mads adecuadas gue
otras para determinadas investigaciones, en funcidén de la
riqueza de contenidos que aporta a la investigacidén pero no en
funcidén de la comodidad de su analisis o de acceso. Ese criterio
impediria el descubrimiento de nuevas fuentes, su busqueda vy
conservacidn.

Unicamente hemos de tener siempre presente que “un film no es
un libro. Una imagen no es una palabra” y que “las reglas de la
historia wvisual aun no han sido establecidas”, asi “un film es
una innovacién en imagenes de la historia”’’, sea utilizandolo
para la investigacidén histdérica o transmitiendo historia con
ellas. También hemos de tener presente que “cualquier film posee
una ideologia, reflejo de la de sus autores (todos) vy del
contexto en que se realizé”’?, porque para muchos autores “lo
principal es filmar, expresar, decir algo por medio de la
imagen”’?, especialmente para los cineastas amateurs. También
hemos de ©pensar que el estudio vy la wutilizacién cine no
profesional como documento primario en la historia tiene
semejanzas con la utilizacidén de otros documentos en el estudio

de la cultura popular’®, como los Balls parlats’®> o la literatura

® Para la clasificacién de las fuentes histéricas y los criterios taxondmicos

hemos seguido lo explicado por Julio AROSTEGUI, op. cit., pp. 340-349. El

establece 4 criterios taxondémicos: posicional (directas o indirectas),

intencional (voluntarias o no voluntarias), cualitativo (materiales o

culturales) y formal-cuantitativo (seriadas o no seriadas).

Por ejemplo, Julio AROSTEGUI, op. cit., p. 356, afirma que “son fuentes

adecuadas para un tema aquellos conjuntos documentales capaces de responder

a mayor numero de preguntas, con menos problemas de fiabilidad, de menos

equivocidad o mejor adaptacién a los fines de la investigacidén vy

susceptibles de usos mads cdémodos”. Bajo estos criterios este trabajo Jjamés

se hubiera realizado.

ROSENSTONE, op. cit., p. 22.

MUNOZ SUAY, op. cit., p. 11.

* ROCA M.: “A cada uno lo suyo” en Diario Espafol, 19 de julio de 1970, p.

26.

Un clésico sobre el estudio de la cultura popular es el libro de Peter

BURKE: La cultura popular en la Europa Moderna, Barcelona, Altaya, 1997.

Para entender el concepto de cultura y los problemas que plantea su estudio

histérico son especialmente interesantes tanto la introduccidén (pp. 17-28)

como el apartado segundo del primer capitulo de este libro, donde se trata

las clases altas y la pequefla tradicién (pp. 61-68).

> y. ANGUERA i NOLLA, Pere y BARGALLO VALLS, Josep: “Religié, ideologia i
litaratura popular: els balls parlats del Camp de Tarragona” en Universitas
Tarraconensis, n° 8, 1985-1986, Tarragona, Facultat de Filosofia i Lletres.
Divisidé de Geografia i Historia. Universitat de Barcelona, pp. 99-110.
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popular’®; e igual que en ellos su utilizacién depende de su
conservacidén. Sin esa conservacidén, por mucho gque creamos en la
utilidad del <cine no profesional como documento para la
investigacién en la historia local, poco podremos investigar vy
su perdida sera una gran perdida para el patrimonio documental e
histérico de nuestra sociedad, porque como afirma Pierre Sorlin
“nuestro Dbagaje intelectual estd hecho de palabras vy de
imédgenes”’’ y en el Ultimo siglo esas imagenes son audiovisuales.
Por ello, las fuentes audiovisuales, como afirma Julio
Aréstegui’®, son las fuentes del futuro.

76 . MARCO, Joaquin: Literatura popular en Espafa en los siglos XVIII y XIX
(una aproximacidén a los pliegos de cordel), Madrid, Taurus, 1977. El1 autor
estudia en este trabajo los pliegos de <cordel vy su incidencia en la
sociedad y en los acontecimientos politicos espafioles de los siglos XVIII y
XIX.

SORLIN, Sociologia del cine.., op. cit., p. 124.

Julio AROSTEGUI, op. cit., p. 367, donde afirma que “hoy por hoy, a fines
del siglo XX, la documentacidén escrita, .. es la predominante en el aparato
informativo del historiador. Las técnicas de investigacién fundamentales se
dirigen hoy, pues, primordialmente al trabajo con documentacidén escrita.
Pero aparecen ya claras las tendencias hacia el crecimiento de 1la
importancia de las fuentes visuales o iconogré&ficas, sonoras, informéaticas,
etc., que en el futuro llegardn a adguirir probablemente mayor importancia
que los textos escritos que hoy soportan la mayor parte de las
manifestaciones culturales”.
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