“Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica
en el Estado espaiol”, MACBA / Arteleku, UNIA arte
y pensamiento, num. 4 (2007)



COLECTIVOS DE CINE
Y CINE MILITANTE
(19671981)




16 - EL CINE DE LA DISIDENCIA

El cine de la disidencia. La produccion
militante antifranquista (1967-1981)

LYDIA GARCIA-MERAS

No hacemos historia del cine sino que hacemos la historia con el cine.
HELENA LUMBRERAS., Colectivo de Cine de Clase’

Abordar un estudio sobre el cine militante producido desde las postrimerias del
franquismo hasta los anos previos a la consolidacion de la democracia supone
enfrentarse con un escollo de partida. En concreto, delimitar a qué tipo de tra-
bajos nos estamos refiriendo, ya que las fuentes a menudo incluyen al cine mili-
tante dentro del mismo cajén de sastre que diversas practicas cinematograficas,
etiquetadas por la prensa de entonces con denominaciones, a menudo inter-
cambiables, tales como cine independiente, underground, marginal, cine pobre,
subestandar, paralelo, perpendicular, artesanal, que pueden llevar a confusion
con respecto a las que aqui se analizan. A esta dificultad se une el acceso limi-
tado a las peliculas, y la complejidad de investigar a partir de unos textos criti-
cos y analiticos en su mayoria producidos por los mismos protagonistas de este
fenémeno, con todo lo que ello trae consigo. Expuestas estas prevenciones, las
paginas que siguen se proponen enmarcar una serie de practicas filmicas que,
desde diversos ambitos de la izquierda, concibieron este medio como lugar de
accion politica y como arma ideologica contra el franquismo.

A pesar de que los artifices de estos films fueron en su mayoria miembros de
partidos de izquierda, actuaban con relativa independencia de los grupos en los
que militaban.? Las agrupaciones politicas y sindicales, aun reconociendo la
capacidad de difusion de los medios de comunicacién de masas, nunca se invo-
lucraron lo suficiente, ya fuera por indiferencia, ya porque sus esfuerzos esta-
ban destinados a cuestiones mas inmediatas o, simplemente, porque fueron los
propios realizadores quienes prefirieron desenvolverse solos a la hora de aco-
meter la produccion de las peliculas libres de cualquier supervision externa. Por
lo tanto, fue la confluencia de inquietudes de diversos cineastas y grupos de
realizadores convencidos de ser parte de la lucha ideolégica lo determinante del
fenomeno conocido como cine militante en tiempos de la Transicion. En con-
junto, y a pesar de su fragil estructura y la heterogeneidad de su filiacién poli-
tica, se filmaron nada menos que un centenar de peliculas a lo largo de los
aproximadamente catorce anos en que puede localizarse este fendmeno (entre
1967 y 1981, con una mayor incidencia entre 1969 y 1977).3

Para exponer la génesis y posterior disolucién del asi conocido como cine
militante, es preciso advertir que lo que caracteriza a estas peliculas es que fue-
ron concebidas como un instrumento de lucha politica, cubriendo vacios infor-
mativos con los asuntos que ni el cine ni la television del Régimen permitia
mostrar en sus pantallas, lo que en la jerga de la época se entendia por “con-
trainformar”. Al mismo tiempo, deseaban ofrecer una vision mas ajustada de la
sociedad espanola huyendo de la vision falsamente idealizada que ofrecian los
medios de comunicacién férreamente controlados. La censura de la época lo
impedia a través de los cauces establecidos, de modo que la Gnica forma de
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poder mostrar estos temas era situarse del otro lado de la legalidad y emplear
un sistema alternativo de produccion y exhibicion de las peliculas.® En conse-
cuencia, se situaron fuera del marco legal haciendo caso omiso de la censura,
convencidos de que los films resultantes eran instrumentos de liberacion que
intervinieran en el cambio sociopolitico. En consonancia con estos plantea-
mientos, rechazaron integrarse dentro del aparato cinematografico por con-
siderarlo doblemente complice (del entramado capitalista y del Régimen)
y despreciaron a aquellos realizadores a los que calificaban como “agentes ide-
olagicos” de la dictadura:

El cine es un aparato ideolégico. Su funcién principal, igual que la de cualquier
aparato ideolégico del Estado, es la de asegurar la reproduccion de las rela-
ciones de produccién. En una sociedad capitalista, la de mantener, reproducir
y perpetuar las relaciones de produccién/explotacion capitalista.

La clase dominante precisa, en cada campo, de intermediarios cualifica-
dos que, impregnados de ideologia, la reproduzcan eficazmente. En el espa-
cio cinematografico, y como consecuencia de la division social del trabajo y
de |a tarea especifica que le es "atribuida” en el proceso productivo, este papel
es desempenado por el director mediante su préactica “estética”. Realizador
agente ideologico.5

Estos presupuestos se asentaban en los conceptos de hegemonia y bloque hege-
monico de Antonio Gramsci y de ideologia del también marxista Louis Althusser.
El primero sostenia que el Estado controla al proletariado gracias a la hegemo-
nia cultural que ejercen las clases dominantes ya que, para ejercer el poder sobre
ellos no basta con la fuerza, sino que es preciso obtener el consentimiento mas
o menos implicito que se logra a través del sistema educativo, la institucionali-
zacion de la religion y los medios de masas. Para Gramsci este proceso era rever-
sible en el sentido de que seria viable realizar una accion politica desde las
superestructuras de la sociedad que condujera a construir una nueva hegemo-
nia. Louis Althusser formula el concepto de ideologia a partir de la idea de hege-
monia gramsciana actualizdndola en Ideologia y aparatos ideoldgicos de Estado
con las ensenanzas de Sigmund Freud y Jacques Lacan. Althusser situd al cine
como uno de los “aparatos ideolégicos” que el Estado utilizaba subrepticiamente
en favor de sus intereses. En consecuencia, si el cine pertenece a la industria
ideologica y esta se encuentra al servicio de una ideologia burguesa, la mision
del realizador militante consistira en contrarrestar las secuelas de la doctrina
represora difundida por las pantallas comerciales.

El cine militante rechaza la vision de las peliculas como un objeto de consumo
que se presenta como puro divertimento, una formula ejemplarizada en el cine
de Hollywood. Caracterizado, segun sus detractores, por ser un cine acritico y de
un idealismo vacuo que impone sus gustos al espectador, el caballo de batalla
consistia en combatir sus efectos alienantes. Sin embargo, el rechazo del cine
industrial hollywoodiense era parejo al cuestionamiento del cine de autor divul-
gado por los integrantes de la revista especializada Cahiers du cinéma. Lo que la
burguesia contemplaba como la expresion personal y subjetiva de un “cineasta
artista” aparecia ante sus ojos como sostén de los valores de las clases domi-
nantes. La solucion para combatir ambos frentes, el cine de entretenimiento, por
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un lado, y el resultante de la politica de autores, por otro, no podia estar en una
posicion equidistante, sino completamente al margen de la industria, en la ale-
galidad o, incluso, en la mas dura clandestinidad. Por ello resultaba indispensa-
ble buscar estrategias auténomas de produccion, distribucion y exhibicion de sus
proyectos. Algunas de estas primeras peliculas se produjeron sin una idea clara
de donde podrian proyectarse pero poco a poco comenzaron a interesar en deter-
minados circulos universitarios y a exhibirse en una amplia red que incluia a cine-
clubs, asociaciones de vecinos, parroquias y centros sociales.®

Dentro del cine militante hubo dos posturas principales aunque nunca ver-
daderamente antagodnicas. La defendida por los partidarios de la experimen-
tacion formal, que sostenian que para luchar contra el sistema era preciso
combatir sus mecanismos de comunicacion y consumo, y los que argumenta-
ban que las peliculas debian ser en todo caso legibles para el espectador -y,
por tanto habia que prescindir de innecesarias experimentaciones- puesto que
lo esencial consistia en transmitir el mensaje a sus destinatarios (obreros, cam-
pesinos y estudiantes). Estos debates tedricos derivaban de los mismos que
recorrieron Europa a lo largo de los anos sesenta y en los que “la polémica
giraba en torno a la disyuntiva establecida entre quienes creian que un cine
revolucionario debia serlo a la vez en su discurso politico y en los codigos de
expresion (una linea tedrica defendida por Philippe Sollers y la orbita de la
revista Tel/ Quel) y aquellos que, movidos por el celo militante, supeditaban
cualquier desvio formal a la eficacia y transparencia de un mensaje dirigido a
las clases populares”.’Y, sin embargo, no eran otra cosa que un capitulo mas
del eterno dilema sobre si se deben sacrificar o no las innovaciones formales
para llegar a una mayor audiencia, una discusion que ya esta presente en los
anos veinte. En el caso espanol, esta discusion se escenifica en la mesa redonda
con cineastas militantes reproducida en la seleccion de documentos bajo el
titulo “Cine militante” en la que Manuel Esteban, Jesus Garay, Jaime Larrain,
Helena Lumbreras, Joan Puig, Lloreng Soler, Pere Joan Ventura, Gustau
Hernandez y Ernesto Blasi confrontan pareceres ante los miembros de la revista
El viejo topo, Tomas Delclos, Félix Fanés y Octavi Marti sobre lo que para ellos
es el cine militante y cual debe ser el papel de la innovacién formal con res-
pecto a la claridad expositiva.?

El fendmeno del cine militante se encuentra intimamente ligado a la apari-
cion de los colectivos cinematograficos. Estos se desarrollaron inspirados en el
trabajo anterior de grupos de tendencias similares, sostenidos por modestas
productoras-distribuidoras que concebian sus peliculas como una herramienta
de lucha social y politica tales como Unicité (en Francia, asociada al Partido
Comunista Francés), Unitel (en ltalia, vinculada al Partido Comunista ltaliano), -
las experiencias de la alemana Kino Arsenal, o las producidas al margen de la
industria en Latinoamérica y dentro del underground estadounidense.® Hay que
notar que en Espana se empiezan a propagar estas iniciativas cuando el cine
militante esta decayendo fuera de nuestras fronteras, lo cual hace pensar que
la aparicion de los colectivos no obedece a circunstancias equivalentes, por
tomar un ejemplo proximo, a las que sirvieron de contexto a las cooperativas
cinematograficas francesas. Aunque respondan igualmente a la radicalizacion
de las posiciones politicas de sus miembros, lo especifico dentro de nuestras
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fronteras son las circunstancias bajo las que se desarrolla: el periodo tardo-
franquista que obliga a ejercer en la clandestinidad.

La produccion cinematografica en el seno de un colectivo contradecia el hacer
individualista del cineasta burgués que ofrecia “su mirada” sobre el mundo. Este
tipo de cine promocionado institucionalmente desde 1967 con la aparicion de las
salas de Arte y Ensayo, era rechazable por doble motivo: por su pertenencia al
engranaje capitalista y por sostener su ideologia represora. En consecuencia,
desafiar a este tipo de cine denotaba bajo la dictadura una critica tanto al sistema
politico como al econémico: “El Régimen podia tolerar el trabajo de un artista
discolo y rebelde (presentando ese gesto como uno de tolerancia) pero no las
experiencias del trabajo colectivo, donde participan multitud de agentes difusos
~lo que impide el control de sus actividades- y en los que la responsabilidad se
diluye (lo que permite a sus autores eludir las acciones represivas)”” 10

El colectivo podia ser anonimo y, como tal, firmar solo con el nombre del colec-
tivo (como en el caso del Colectivo de Cine de Clase o de SPA) o, por el contra-
rio, hacer explicito el nombre de los integrantes (Equipo Imaxe, Yaiza Borges).
Esta aclaracion es oportuna porque, ademas de poner de manifiesto el caracter
ilegal de estas producciones, revela la forma diversa de entender el trabajo en
grupo dentro de los colectivos. Algunos miembros exigian que se eliminasen los
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nombres de los créditos con el argumento de que de esa manera se sorteaban
las divisiones dentro del grupo y se prevenia la competencia por las ocupacio-
nes de mayor responsabilidad. En otras palabras, era una manera de combatir
que algun integrante se erigiese como “autor” reproduciendo la indigna figura
del cine industrial del todo inaceptable dentro de una pelicula militante. En cam-
bio otros grupos respetaban que el artifice o artifices del film se identificaran por-
que el grupo funcionaba como una productora que facilitaba que determinado
proyecto saliera a la luz sin necesidad de la aprobacion de todos los miembros,
de modo que la firma evitaba cualquier posible malentendido sobre las posicio-
nes que una pelicula producida en el seno del colectivo sostuviera.”

Un posibilismo inviable. El fracaso del Nuevo Cine Espanol

La aparicion del cine militante en Espana, aunque deudora de la corriente inter-
nacional, esta imbricada en un contexto mas inmediato que, entre otros facto-
res, tiene que ver con dos circunstancias determinantes: la tumultuosa existencia
de la Escuela Oficial de Cinematografia —-de |la cual muchos de estos cineastas
proceden-y el deterioro del llamado Nuevo Cine Espanol. A efectos practicos,
la EOC era, por aquel entonces, el unico medio para acceder a la profesion. Para
ingresar en ella existia un riguroso numerus clausus que limitaba el ingreso a
un numero de alumnos, una medida impopular porque se consideraba que era
una forma de control. Este fue uno de los motivos que desencadenaron la dimi-
sion en bloque de la mayoria de los profesores y las huelgas que se saldaron
con la expulsion masiva de alumnos y el posterior cierre definitivo de la escuela
en 1972.2 El fin de la Escuela Oficial de Cine condujo a los alumnos expulsados
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una fiel reproduccion de una frase extraida de las declaraciones del entrevistado—,
el subtitulo cobra un sentido opuesto al otorgado por el director del festival ya
que un lector atento advertira que lo que pone de relieve la entrevista es que el
espiritu de Sitges no es cosa del pasado debido a que las medidas censoras con-
tra las que las Jornadas de Sitges habia protestado, se mantienen.?’ En ella se
alude ademas a la exigencia de acudir con smoking a las salas de proyeccion, una
medida de disuasion que causo bastante malestar entre los criticos de cine y que
presumiblemente la organizacion adopto para restringir el paso a los simpati-
zantes sitgistas y preservar de ese modo el discurrir tranquilo de una convocato-
ria cuya unica pretension consistia en dar lustre a la industria turistica de la zona.

La sonada intervencion de los enfants terribles del movimiento sitgista fue el
pistoletazo de salida para lo que se avecinaba. En enero de 1969, el estado de
excepcion anuncia un giro gubernativo con el que finaliza la politica aperturista
que a tan pocos satisfizo. Probablemente como reaccién a ello, durante los pri-
meros anos setenta se produce un incremento considerable de la produccion
militante, en parte por la clausura definitiva de la Escuela Oficial de Cine en 1972
—que obliga a sus estudiantes, los expulsados y los que ya no pueden continuar
a buscar alternativas— pero, sobre todo, porque en este periodo histéricamente
convulso se producen, en un corto espacio de tiempo, el Proceso de Burgos, el
Proceso 1001 contra los sindicalistas de Comisiones Obreras, el atentado en el
que muere Carrero Blanco, las huelgas obreras... acontecimientos que influyen
en el incremento de |la concienciacion politica e inciden en la aparicion de nue-
vos colectivos.28

Alternativo versus independiente. El Manifiesto de Almeria

En los anos setenta, el cine militante discurrio paralelo a otro tipo de experien-
cias cinematograficas de muy distinta vocacion, pero que se situaban de igual
forma al margen de la industria. Ambas practicas se vieron favorecidas por las
innovaciones técnicas; en especial, por la aparicion en el mercado de camaras
mucho mas manejables y ligeras y de negativos de mayor sensibilidad que mejo-
raban la calidad de los rodajes en escenarios naturales -una ventaja substancial
para filmar a pie de calle-.?° El precio relativamente asequible de estas tecno-
logias facilité al acceso de aficionados al cine y su utilizaciéon colmé las ansias
de expresion de aquellos que veian en el amateurismo el modo de acceder a la
profesion cinematografica. Tanto el que veia en estas camaras la posibilidad de
demostrar sus habilidades para engancharse en el circuito cinematografico como
el cineasta militante comparten la precariedad de los medios de que disponen
para realizar sus obras y el empleo de cauces de produccion, distribucién y exhi-
bicion ajenos a los establecidos en un periodo que carecia de un lugar fuera de
los centros oficiales para la produccion cinematografica. Pero aqui acaban las
coincidencias entre los dos grupos. Las diferencias entre unos y otros radican
en que mientras los films de los primeros estan realizados con vistas a que sus
artifices puedan insertarse en el engranaje industrial, el cine militante manifiesta
una inequivoca voluntad de rechazo a las estructuras ya que el suyo era un cine
de franca oposicion al franquismo y, por lo tanto, de resistencia al sistema eco-
némico e ideolégico que lo sustentaba.30
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Sin embargo y para complicar las cosas, determinados realizadores aficio-
nados empleaban la retorica del cine de contenido politico para dar sentido a
sus actividades y revestirse, quiza, de cierto barniz de profesionalismo adop-
tando el discurso del cine militante. Asi, sucede con el Equipo 2, cuyos miem-
bros proclaman en su manifiesto “El porqué de un cine politico”: “Queremos
hacer un cine testimonio, un cine que denuncie, un cine revolucionario y poli-
tico” y, en cambio, tan solo unos pocos meses mas tarde en una nueva misiva
a Cinema 2002, |a revista de los filmes llamados “independientes” o “margina-
les” se lamentan de la falta de plataformas en las que lanzar sus dos primeras
peliculas. Con “Y ahora, ;qué? Un S.0.S. de Equipo dos”, los integrantes de este
grupo dejan traslucir que sus intenciones no son otras que las de salir del redu-
cido circulo del amateurismo. La confusion que generan situaciones como la ante-
riormente descrita, en la que “independencia” se confunde con el cine militante
genera cierto malestar entre los que se adscriben al segundo grupo, incomodos
con que se les incluya en un lugar en el que no se encuentran representados. La
multiplicacion de las producciones militantes a principios de los setenta hara
que estos Ultimos realizadores sean mas conscientes de su papel y que traten
de clarificar los dominios de ambas précticas cinematogréficas, lo que sera posi-
ble a partir del Manifiesto de Almeria.

Convocada por la asociacion La Colmena del Ateneo de Almeria, se celebra
en 1975 la | Muestra Nacional del Cine Amateur Independiente?! en cuyas con-
clusiones se aprueba el mencionado Manifiesto.32 El Manifiesto de Almeria tra-
tara de poner orden diferenciando al verdadero cine de disidencia antifranquista
del totus revolutum que Nuevo Cine desde Madrid y Fotogramas desde Barcelona
habian promocionado como “cine independiente”. Para distinguirlas, el Manifiesto
de Almeria se pronuncia a favor del empleo del término “cine alternativo” para
aquellas producciones en las que presida una intencionalidad ideolégica: “(...)
se acordé denominar cine alternativo a aquél que propone un cambio frente a
la ideologia dominante, presentando una alternativa clara de ruptura frente a la
cultura que esta ideologia implica y a las estructuras habituales de produccion
y difusion de este tipo de cine."3? El cine alternativo debia cumplir una funcién
social y difundir sus peliculas por medios diferentes a los empleados por la indus-
tria. Aunque no lo mencione expresamente, hay una sugerencia implicita para
reservar la etiqueta de “cine independiente” para el resto de la produccion.

El documento “El Manifiesto de Almeria como punto de partida®, apoya la
delimitacion de las conclusiones almerienses; se trata de un texto anénimo atri-
buido a la Cooperativa de Cinema Alternatiu y redactado en el mismo ano en el
que se crea esta productora de cine militante. En ella se indica el modo en que
debian organizarse estos grupos con el fin de mantenerse al margen de la indus-
tria, atendiendo a una division entre un equipo de distribucién y otro de exhi-
bicion —como efectivamente se produce en el tandem Central del Curt
(distribuidora) y Cooperativa de Cinema Alternatiu (a cargo de la produccion)-.
El texto refleja el modo de organizar la exhibicion dentro de los circuitos cine-
matograficos alternativos e intenta advertir sobre algunos problemas que pue-
den aparecer como la formacion de grupos elitistas en seno de los equipos de
trabajo que entorpecieran el buen funcionamiento de la cooperativa.
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Cine y nacién. El cine militante como instrumento de concienciacion nacional
Heredera de los principios del Manifiesto de Almeria, un ano mas tarde se firma
en Orense la “Declaracion sobre los cines nacionales” durante las conclusiones
de las IV Xornadas do Cine (1976). Asociada a una peticion de amnistia a los pre-
sos del franquismo, lo mas relevante del escrito es que acuna el término de
“cines nacionales” para definir a un tipo de produccion que se venia desarro-
llando a partir de la segunda mitad de los anos sesenta en similares condicio-
nes de clandestinidad que los films militantes.®* No obstante, su vinculacién
con el cine de la disidencia antifranquista no se reduce al hecho de que este cine
se produjera al margen del sistema, sino a una premisa de fondo ya que enten-
dian estos trabajos cinematograficos como un “instrumento de lucha ideologica
de las clases explotadas de las distintas nacionalidades del Estado Espanol”.%
Este cine pretendia dar un primer paso para el desarrollo de una cinematogra-
fia que destacase la singularidad nacional, lo que por su evidente cuestiona-
miento de la politica centralista debia ser ajeno al sistema industrial.?® Tales
peliculas trataban de reflejar una cultura nacional propia alejada de la explota-
cion folklorista de muchos filmes del franquismo, un enfoque que se tenia por
manipulado y que debia sustituirse por una recuperacion de la verdadera tradi-
cién popular filmada, a ser posible, en lengua vernécula.3”

Las Xornadas do Cine se habian venido desarrollando desde 1973; en la
| Semana de Cine en Orense (1973), origen del evento, se pretendia “construir
una base para posibilitar la concienciacion de la gente gallega frente al arte del
cine y de hacer posible un ‘cine gallego’".3® Las conclusiones se cerraron con un
timido: “El cine gallego es la conciencia de su nada; ya es algo”,3 apreciacion
que a lo largo de las sucesivas convocatorias daria paso a una postura mucho
mas radical.®* No en vano las IV Xornadas, cita en el que se redacta la “Declaraciéon
sobre los cines nacionales”, se anunciaban con el subtitulo “O pobo non € mudo”.
Con el paso de los anos las demandas crecieron alentadas ante la perspectiva
de los Estatutos de Autonomia de consolidar un cine de corte nacionalista?! y, de
forma significativa, las Gltimas Xornadas (1978) adoptaron el titulo genérico
de X| Xornadas do Cine das Nacionalidades e Rexions, lo que certifica su volun-
tad de convertirse en una plataforma desde la que pueda darse a conocer el cine
gallego y de otras nacionalidades del Estado.4?

La “Declaracion sobre los cines nacionales”, redactada bajo un soporte ted-
rico marxista-leninista en castellano, gallego, vasco y catalan, ademas de dar
por bueno el hecho cinematografico como un medio para defender posturas
nacionalistas, consideraba imprescindible crear las infraestructuras para hacer
posible este cine.*3 Pero este fue, en realidad, el principal obstaculo con el que
tuvieron que enfrentarse estos realizadores ya que la situacion de la industria
cinematografica impidio que se llevara a cabo tal proyecto.

En los primeros anos de la democracia se produjeron otros actos encami-
nados a promocionar el cine de las nacionalidades entre los que cabria desta-
car el |l Simposio de Estudios Cinematograficos en Sant Feliu de Guixols (1978)
cuyo comunicado distinguia en "el Estado espanol marcos regionales, nacio-
nales e incluso coloniales” y demandaba la normalizaciéon de las cinemato-
grafias regionales y nacionales.** En cambio en los Encuentros de La Coruna
(1979), menos extremista en sus términos pero mas pragmaticos en sus con-

10
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tenidos, se detallaron las bases para un desarrollo del cine de las nacionalida-
des (un programa politico que apoyara este cine con su correspondiente legis-
lacion, condiciones industriales necesarias, mano de obra cualificada...); pero
lo cierto es que como no se dieron esas circunstancias, la produccién de los
cines nacionales se redujo a intentos aislados.*® Con todo, donde mayor eco
tuvo esta corriente fue en el Pais Vasco y, en menor medida, pese al apoyo reci-
bido, en Galicia, si bien hubo muestras de este cine, aunque de menor entidad,
en Andalucia y Canarias.

La produccién cooperativa en los colectivos cinematograficos

Como ya se ha adelantado, uno de los fendmenos mas interesantes que se die-
ron en la produccion cinematografica militante fue la formacion de colectivos. 46
Enumerar a todos aquellos que participaron en este movimiento que se carac-
terizaba por la inestabilidad de los grupos, una buscada clandestinidad y, en
algunos casos, el mas riguroso anonimato, no es tarea sencilla. En la medida de
lo posible se ha tratado de incluirlos a todos o citar al menos aquellos con una
produccion mas significativa atendiendo a las fuentes de la época. Segun estas
fuentes, los mas relevantes fueron: el Colectivo de Cine de Madrid, el Colectivo
de Cine de Clase, la Cooperativa de Cine Alternatiu / Central del Curt, el Grup de
Produccio, el Equipo Imaxe, Yaiza Borges, el Equipo Penta, el Colectivo SPA y el
Grup de Treball en algunas de sus propuestas.

Uno de los primeros colectivos en hacer su aparicion fue el Colectivo de Cine
de Madrid, que empezo su andadura hacia el ano 1970 aunque no adopto tal
nombre hasta 1975.47 Inicialmente estaba compuesto por militantes de izquierda
y algunos alumnos expulsados de la Escuela Oficial de Cine. El grupo se carac-
terizaba por una orientacion marxista-leninista -varios de sus miembros perte-
necian al PCE-, aunque, al igual que otros colectivos similares, actuaba de manera
independiente al partido. En origen, el grupo lo constituian Andrés Linares,
Miguel Hermoso y Javier Maqua. Juan Antonio Bardem presto su apoyo al grupo
y fue quien puso en contacto a algunos de sus miembros aunque nunca formé
propiamente parte del colectivo.*® A partir de 1976 se formaron dos secciones,
tal como solia suceder a la hora de organizar el reparto de tareas en los colecti-
vos, uno de produccion y otro de distribucion y exhibicidn. En el primero figu-
raban Andrés Linares, Tino Calabuig y los estudiantes universitarios Jorge
Adolfo Garito (Fito), Esteban Roman y Maria Miro. En el segundo, el universita-
rio Ramoén Manzanares, pero hubo idas y venidas de nuevos componentes (por
ejemplo la incorporacion de Maria Luisa Quesada y de Manolo Bueno).4?

El objetivo primordial de este colectivo consistia en contrainformar. A pesar
de sus precarios medios, el colectivo de Cine de Madrid se especializo en la ela-
boracion de films que dieran testimonio de lo que ocurria en el pais, indepen-
dientemente de la calidad de la imagen que, por las condiciones en las que se
realizaba, se pudiera ofrecer.5? Entre los asuntos que trataban eran comunes las
manifestaciones obreras y estudiantiles, salidas de la carcel de los presos poli-
ticos, cargas de la policia, ruedas de prensa clandestinas o festivales como el de
los Pueblos Ibéricos o La Trobada dels Pobles.5' Comenzaron a trabajar conjun-
tamente entre 1975 y 1976, periodo en el que ruedan los documentales Raimon
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y Vitoria, el primero sobre la actuacion del cantante Raimon en Madrid y el
segundo sobre la muerte de cinco obreros asesinados por las fuerzas del orden
publico.52 Ademas de su labor en la produccién de films, se ocuparon de su dis-
tribucion y exhibicion en ciclos de cine militante que acompanaban a otros de
procedencia diversa pero ideolégicamente comprometidos. El grupo se man-
tuvo en activo hasta 1978.

La coherencia ideologica de un colectivo cinematografico era uno de los ras-
gos mas apreciados dentro del movimiento militante debido a que fortalecia la
cohesion interna de sus miembros y, mas importante aun, hacia mas eficaz la
transmision ideolégica de su contenido. Uno de los grupos de los que mas se
alababa esta particularidad fue el constituido con el nombre de Colectivo de Cine
de Clase (CCC) por Helena Lumbreras y Mariano Lisa, ambos del PCE aunque
expulsados de él en 1971. La obra del Colectivo de Cine de Clase poseia un carac-
ter documental de marcado signo politico que desarrollaron en mediometrajes
de 16 mm. Como los integrantes del Colectivo de Cine de Madrid, los del CCC
vendian a las televisiones extranjeras las filmaciones que obtenian y con ello
financiaban sus peliculas. En El campo para el hombre (1975), un film sobre la
situacion de los agricultores espanoles en dos escenarios aparentemente opues-
tos, los minifundios gallegos y las extensiones latifundistas andaluzas, cedian la
palabra a los campesinos ofreciendo la oportunidad a los afectados de mostrar,
sin intermediarios, las dificultades del campo espanol.53 El compromiso del colec-
tivo con la clase obrera les condujo a rodar O todos o ninguno (1976), documen-
tal que narraba la huelga de los obreros de la fabrica LAFORSA y cuyo negativo
fue secuestrado.® Como tantos otros equipos de filmacion militante, el Colectivo
de Cine de Clase se disolvio en los primeros anos de la Transicion.

Quiza la formula mas integral que hallo el cine militante para llegar a sus des-
tinatarios -y que se repetiria en Canarias, con el colectivoYaiza Borges unos anos
mas tarde- fue la desempenada por la Central del Curt (CdC) y la Cooperativa
de Cine Alternatiu (CCA). Estas dos formaciones conformaban las dos caras de
una misma moneda y entre ambas desarrollaron un sistema que autogestio-
naba los tres pasos imprescindibles de la industria cinematografica: produccion,
distribucion y exhibicion. La Central del Curt se fundé en Barcelona en la pri-
mavera de 1974 para cubrir la distribucion de films de diversa naturaleza (desde
las peliculas vanguardistas de Pere Portabella hasta los films politicos rodados
por los distintos colectivos, pasando por la proyeccién de films clasicos pero
de comprometida procedencia como podia ser el film Octubre de Eisenstein).5%
Este heterogéneo grupo de peliculas carecia de un lugar para proyectarse, pero
la eclosién del cine militante ocurrida en la primera mitad de los afnos setenta
hizo evidente una demanda que la Central del Curt se propuso paliar distribu-
yendo tanto films producidos por ellos mism.os (lo que sucedio a partir del ano
siguiente, con la creacion de la Cooperativa de Cine Alternatiu), de otros colec-
tivos de ideologia mas o menos afin y de otros films prohibidos o de contra-
producente exhibicion. En un principio su tarea se reducia a difundir por Espana
y parte del extranjero los films a través de una extensa red de cineclubs, aso-
ciaciones de vecinos, casas de cultura y parroquias, pero un ano mas tarde, en
1975, una vez consolidada la distribucion de films, varios integrantes de la Central
del Curt crean la Cooperativa de Cine Alternatiu, una escision del grupo que se
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ocupara en exclusiva de la produccién. La iniciativa dara como resultado la apa-
ricion de peliculas como Can Serra. La objecion de conciencia en Esparia (1976),
que se convierte en el film alternativo mas distribuido. Sin embargo, la
Cooperativa de Cinema Alternatiu no se conformara con financiar proyectos pro-
pios ya que funcionaba como una matriz produciendo una serie de films que
parten de otros grupos de variada procedencia.®® Asi, el colectivo SPA de
LUHospitalet, acronimo bajo el que se ocultaban Bartolomeu Vila, Mercé Conesa,
Joan Simo y Rosa Babi, rueda auspiciado por la Cooperativa Entre la esperanza
y el fraude (Espana 1931-1939) (1976-1977).57 Entre la esperanza y el fraude fue
un proyecto de intencionalidad didactica que en su dia fue desacreditado por su
indefinicion politica. Su interpretacion de la Guerra Civil se cuestiona duramente
en un esclarecedor articulo de Ernest Blasi reproducido en la seleccion de docu-
mentos, asi como en la entrevista posterior a la Central del Curt que realiza el
mismo Blasi junto a dos criticos que habian pertenecido a F Creixells, Gustau
Hernandez y Ramon Herreros. En ella se acusa a la pelicula de carecer de cohe-
rencia ideologica, mientras los miembros de la Central del Curt la defienden
senalando que en sus filas coexisten puntos de vista diferentes.

Entre la esperanza y el fraude inauguré junto a Som una nacié de Antoni Marti
y Granada, mi Granada de Roman Karme la sala Aurora de Barcelona, el lugar
donde se realizaban las proyecciones de la Cooperativa. No obstante duro ape-
nas tres meses (de noviembre de 1978 a febrero del afo siguiente) por el boicot
de las distribuidoras de no alquilar peliculas a salas de exhibicién no comercia-
les.58 Otro proyecto interesante de la Cooperativa de Cine Alternatiu, aunque de
corta duracion por los medios que requeria, fue la elaboraciéon de un noticiario
rodado en 16 mm, que nacid con el proposito de contrarrestar la vision de la
sociedad espanola ofrecida por la television estatal. La marxa de /a llibertat,
La Donay El Born, fueron los tres unicos episodios de este proyecto.

La actividad de estos dos grupos abarco también la publicacion de los cata-
logos de las peliculas que distribuian. En 1976 publican el primero en el que red-
nen films de Lloreng Soler, Portabella, Baca-Garriga, el Colectivo de Cine de Clase,
Antoni Padrés, J. Bayona, E. Anglada, A. Marti i Gich, A. Abril, etcétera. En 1980
la Central se legaliza constituyéndose la Sociedad Cooperativa Central del Curt
y un ano mas tarde organizan la | Mostra de Cinema Marginal a Catalunya. Sera
el canto del cisne de la Cooperativa que cerrara sus puertas en 1982 cediendo
sus fondos a la Federacié Catalana de Cineclubs.5®

De forma contemporanea a los colectivos abordados hasta este momento,
se funda en La Coruna el Equipo Imaxe por Carlos Lopez Pineiro, Félix Casado
y Luis Cayol,® aunque los miembros mas destacados seran Lopez Pifieiro y Javier
Villaverde. Este colectivo gallego traté de aportar un aire renovador en sus prac-
ticas filmicas y de hacer un cine alejado de los convencionalismos del cine comer-
cial. Su espiritu critico y el sistema cooperativo de trabajo, que coincide con
el momento de ebullicion de los colectivos militantes, aconsejan ponerlo en rela-
cion con los colectivos de la disidencia antifranquista.

El tema recurrente de las peliculas del Equipo Imaxe sera la desintegracion del
campesinado gallego facilmente identificable en el film A ponte de verea vella
(1977) una pelicula protagonizada por un antiguo seminarista que regresa desde
la ciudad a su aldea natal. Otros films significativos del colectivo fueron Erase
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unha vez unha fabrica (1979), de contenido politico mas evidente, en la que un
miembro de un grupo de teatro relata la historia de una fabrica y Circos (1979),
que se podria encuadrar en el llamado cine de las nacionalidades y que aborda
la cultura prerromana de los “mouros” a partir de sus restos arqueoldgicos.5!

El dltimo colectivo en hacer aparicion fue el grupo canario Yaiza Borges que,
ya en los primeros anos de la democracia, plantea un programa completo de
difusion cinematogréfica comparable en su planteamiento a la Central del Curt.
Los miembros de Yaiza Borges eran una escision de la Asamblea de Cineastas
Independientes Canarios (ACIC) que, por razones estéticas y politicas, anterior-
mente se habia desligado de la Agrupacion Tinerfena de Cineastas Amateur
(ATCA). Creado a finales de 1979, el colectivo se mantuvo en la brecha filmando
fundamentalmente en formato de 16 mm con el fin de establecer una industria
audiovisual propia en Canarias.? Lo especifico del grupo en relacion a los res-
tantes colectivos era su apuesta didactica; Yaiza Borges desarrollé seminarios y
talleres e incluso publicaron un libro en el que se analizaban los pasos que habia
que dar para crear una infraestructura industrial cinematografica en las Islas.53
Como la Central del Curt, contaron con una sala en la que difundir sus peliculas
en las que se proyectaban ciclos de cine militante (cine cubano, peliculas de
colectivos) sin despreciar las producciones de grandes maestros como Jean
Cocteau o Jean-Luc Godard.% Organizaron ademas ciclos cinematograficos y
cursos de iniciacion al cine, un programa de radio de media hora en Radio Cadena
Espanola y una revista, Barrido,®® que era el boletin del grupo donde publicita-
ban sus actividades y publicaban diversos articulos y criticas cinematogréficas.
Sobre el papel, Yaiza Borges fue la agrupacion mas longeva de todas. El colec-
tivo se legalizé y se constituyé en una asociacion para beneficiarse de subven-
ciones y no se disolveria hasta 2003, tras la celebracion de su veinticinco
aniversario, aunque desde 1988 apenas era activo. Su permanencia se debio a
que poseian los derechos —pero no los fondos, lo que pospuso su cierre- para
adaptar al cine una novela de Rafael Arozarena, un largometraje que finalmente
se estrend en 1998 titulado Mararia.5¢

Otros colectivos que conviene senalar para completar el panorama de los
colectivos de cine militante fueron el Grup de Producci6 (1970-1973), cuyos inte-
grantes pertenecian al Cine Club Universitario de la Escuela de Ingenieros
Industriales y a los que se suele vincular al PSUC (Partit Socialista Unificat de
Catalunya); el Equipo Penta (cuyos miembros procedian del Colectivo SPA y de
la Cooperativa de Cine Alternatiu), artifices del combativo film Guerrilleros (1978)
asi como el Grup de Treball, colectivo que alternaba las producciones audiovi-
suales con las artisticas.

Al margen del Aparato. Los canales altemativos de exhibicion

Si cualquier obra filmica se realiza con vistas a un conjunto potencial de espec-
tadores, la produccion militante, por su misma naturaleza, pretende llegar a las
masas para encender la mecha de la revolucion. De ahi la relevancia que cobra
el modo de acercar este cine a su publico.%7 El hecho de que el cine militante
tuviera vedados los circuitos comerciales y la television no impedia que estos
trabajos tuvieran en su momento una difusion significativa (prueba de ello era
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la capacidad de movilizacion de peliculas de una distribuidora como la Central
del Curt). Mantenerse al otro lado de la legalidad industrial era algo buscado y
lo era por un motivo preciso: esta marginalidad era intencional porque se con-
sideraba que los canales tradicionales de exhibicion anularian el mensaje que
queria trasmitir el director o el colectivo autor del film.®8 Se consideraba que la
forma acostumbrada de ver una pelicula (acudir a una sala comercial y con-
templar de forma pasiva un argumento de manera que no hubiera posibilidad
de replicar ni de reflexionar en alto sobre lo alli acontecido) afianzaba la liturgia
burguesa del cine como pasatiempo intrascendente. En cambio, asistir a una
proyeccion militante era un acto para iniciados®® que entranaba cuestionar los
pilares industriales del cine y suponia enfrentarse al contenido de la proyeccion
de una manera analitica.

Fuera de nuestras fronteras, las peliculas eran vistas en Francia y Bélgica por
emigrantes espanoles, circulaban por determinadas televisiones extranjeras y
se proyectaban en diversos festivales como el de Leipzig (celebrado en la enton-
ces Republica Democratica Alemana) o el Festival de Grenoble. En Espana se
distribuian principalmente por los cineclubs universitarios, las asociaciones de
vecinos e incluso algunas parroquias progresistas. Bajo |la coartada de realizar
una actividad de caracter cultural, los asistentes tenian la oportunidad de des-
granar los temas expuestos a través del posterior coloquio, lo que convertia a
los asistentes en participes de un acto eminentemente politico. Los organiza-
dores de los cineclubs a menudo redactaban octavillas que repartian entre los
presentes para enmarcar el objeto de discusion con objeto de facilitar el debate.
Asimismo organizaban ciclos en los que trataban de desmontar aparato ideo-
logico estatal. Este es el motivo por el cual la participacion en el cineclub era
apreciada como una actividad politica ya que cuestiona las bases materiales del
cine (su sistema de produccion y exhibicion, su lenguaje y los efectos que estos
influyen en el espectador...). En un documento perteneciente al cineclub Mara,
“Objetivos del cineclub” se senala el valor que tiene la vision colectiva de una
pelicula para desmontar el caracter alienante del cine ya que elimina la actitud
fetichista del espectador individual y la sustituye por una puesta en comun que
conlleva cuestionar el enunciado e invita a reflexionar sobre los recursos que el
director emplea para imponer su discurso ideologico. Otro ejemplo significativo
de como se produce el debate posterior a la proyeccion cineclubista la hallamos
en el documento titulado “Conclusiones del coloquio celebrado en la noche del
20 de febrero en torno a la pelicula espanola de Paulino Viota Contactos (1970)" .70
Conviene senalar que Contactos fue un film emblematico de esta corriente de
cine militante porque desde una perspectiva marxista realiza una critica a cierto
tipo de militancia. El film expone explicitamente el abismo entre el activismo
politico de los protagonistas y su vida diaria, condicionada por factores socioe-
condémicos.”’ Formalmente la pelicula se sitia lejos del lenguaje narrativo de
una pelicula hollywoodiense, lo que ocasiona cierta incomodidad a algunos
espectadores. El documento refleja la resistencia de algunos de ellos ante este
tipo de propuestas en contraste con la actitud de los que defienden el film de
Viota y guian con su andlisis y sus argumentos la lectura de la pelicula.
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necia al Grupo Godo desde 1974, discurrié bajo la direccion de Pere Oriol Costa
por una etapa de claro viraje a la izquierda que le costo el puesto. En 1976 le sus-
tituyd César Molinero, un periodista designado para encauzar su orientacion
hacia un enfoque menos conflictivo ideolégicamente y que, consecuentemente,
despidio a los miembros del colectivo.®? La alternativa para poder seguir escri-
biendo fue la misma que la adoptada por Marta Hernandez, ya que al menos
Félix Fanés y Gustau Hernandez trasladaron su proyecto a Arc Voltaic, firmando
individualmente sus trabajos pero sin abandonar el interés por el fenomeno de
la militancia cinematografica.?

Desintegracion del movimiento militante con la democracia

Con el fin de la censura en 1977 y el cambio de régimen, el cine militante sufre
una grave crisis de la que no se recuperara. Aunque es cierto que posterior-
mente a esa fecha alin se produciran algunos films tan insignes como Numax
(Joaquin Jorda, 1980) esta forma de entender la practica cinematogréfica se
acabara extinguiendo lentamente a principio de la década de los ochenta. La
produccion de films militantes desciende en paralelo a la progresiva desmovi-
lizacion de la sociedad espanola, lo que de forma inevitable afecta a aquellas
producciones que, con toda urgencia, se realizaban para dar testimonio de lo
que estaba ocurriendo.

La larga agonia sirvio para hacer balance de la situacion en la que se hallaba
el movimiento. En unas declaraciones de 1979, el realizador Lloreng Soler ilus-
tra el delicado estado en el que se encontraba la produccion de cine militante
por el desinterés del publico ante una produccién que ha sido despojada del
encanto que le otorga la clandestinidad y por la ausencia de titulos con los que
regenerar el escenario.

Desgraciadamente, también nuestras peliculas pierden aquel regusto de “fruto
prohibido” (con Franco viviamos mejor), lo cual, con el tiempo, llega a afec-
tar a su interés por conocerlo por parte de su publico potencial. Hoy, en 1979,
la situacion de la Central del Corto es grave. La apertura, primero, y luego la
abolicion de la censura, ponen al alcance del espectador medio toda una serie
de titulos, hasta ahora prohibidos, que hace disminuir el interés hacia nues-
tras producciones, mucho mas modestas. Pero el problema mas insoluble esta
en el propio fondo de las peliculas de la Central, incapaz de renovarse por la
baja produccién de cine marginal en Espana.®

Un analisis que advierte sobre el preocupante estado del cine militante es el arti-
culo de Josep Miquel Marti Rom “La crisis del cine marginal”, donde las causas
de la crisis se sitian en la desaparicion de los centros exhibidores arrinconados
por las salas de arte y ensayo, en la desmovilizacion de los jovenes militantes a
partir de los Pactos de la Moncloa y la inexistencia de nuevos circuitos ajenos
a la industria.

Paralelamente, en el interior de los colectivos surgen las discrepancias entre
los partidarios de mantenerse al pie del canon y los que, por el contrario, opi-
naban que era preferible abandonar los rodajes dado que el escenario politico
se habia transformado; en la mayoria de los casos optaron por la segunda
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alternativa, ya fuera por conviccion propia o presionados por motivos econé-
micos. Por un lado, el publico, que ya no se reducia a los acélitos de cineclubs,
exigia mejoras técnicas que antes, ante las dificultades que entranaba la tarea
de contrainformar, podia pasar por alto; pero esas mejoras requerian de una
inversion que los realizadores, acostumbrados a autogestionar sus modestos
films, no pudieron afrontar. En segundo lugar, las televisiones extranjeras,
muchas de las cuales se nutrian de las imagenes proporcionadas por estos gru-
pos, dejaron de ser una fuente de ingresos (o de proporcionar pelicula a cam-
bio de nuevas filmaciones) puesto que ya no precisaban de intermediarios para
rodar lo que estaba sucediendo en el pais.?¢

El deseo de combatir contra un objetivo comun fue lo que mantuvo en pie al
cine militante, pero una vez que este fin —derrocar al dictador- se habia esfu-
mado, el movimiento debia reestructurarse, perfilar nuevas metas y hacer auto-
critica para no verse absorbido por las nuevas oligarquias que traeria consigo
la democracia.?’ No lo logré pero de su paso ha sobrevivido un legado que nos
recuerda una época en la que se creia en la posibilidad de intervenir politica-
mente a través del cine y cambiar con ello el rumbo de los acontecimientos.
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04. “ ‘Esperanzas y fraudes’ Un film militante”

ERNEST BLASI

La Guerra Civil ha sido posiblemente el hecho his-
torico mas importante y trascendente de nuestro
proceso de lucha de clases en el presente siglo. No
solo se trata del periodo democratico histéricamente
mas proximo al que estamos intentando vivir en la
actualidad, sino que muchas de las fuerzas politicas
y sindicales comprometidas hoy con el juego demo-
cratico estuvieron directamente involucradas o sur-
gieron de aquel conflicto y de aquellos anos. La
Republica se constituye hoy, después de tres anos
de guerra y casi cuarenta de posguerra, en un obli-
gado punto de referencia en temas tan decisivos
para nuestra futura convivencia democratica como
las cuestiones constitucionales, las autonomias o las
libertades sindicales.

De ahi que cualquier intento de abordar con un
minimo de seriedad los acontecimientos que tuvie-
ron lugar entre 1936 y 1939 exija enfrentarse a este
periodo de nuestra historia con analisis rigurosos y
con plena conciencia de |la trascendencia que tales
hechos tienen en nuestra vida politica actual. Mayor
rigor se debe exigir, si cabe, cuando este analisis se
hace con intenciones didacticas y, como en el caso
que nos ocupa, el del film Entre la esperanza y el
fraude, desde la perspectiva de cineastas militantes,
o sea, con una intencién clara de hacer un film de
intervencion, un film que deja en segundo plano obje-
tivos econémicos o de calidad para priorizar una infor-
macion capaz de articularse en un movimiento de
transformacion social.

Porque si hay algo que se patentiza inmediata-
mente en el film es la falta de rigor, la insuficiencia
del trabajo invertido en cada una de las etapas de su
proceso de produccién.Y cuando hablamos de tra-
bajo y de rigor nos referimos al estudio lo mas ajus-
tado posible de la especificidad del proyecto que
se tiene entre las manos, un estudio del lugar, de la
articulacién, del papel que juegan cada uno de los
elementos que intervienen en el proyecto, y no uni-
camente al trabajo mas inmediato de ir a buscar el
material al laboratorio o enchufar los cables de sin-
cronia en el rodaje de una entrevista. En este sentido
{qué trabajo se ha hecho sobre el drea de interven-
cion del film? ;Qué trabajo respecto al nivel general
de informacién sobre la Guerra Civil y el periodo
republicano existente en el pais? ;Desde qué perspec-
tiva se han abordado los conceptos de Historia y
Pedagogia y sus relaciones con el cine? ;Qué trabajo
sobre la especificidad del medio que se iba a emplear
y de sus limitaciones respecto a la informacién que
se pretendia vehicular? ;Qué trabajo sobre los crite-
rios de seleccidon y posterior ordenacion en el dis-

curso del material disponible? Es a través de estas
reflexiones, llevadas a cabo con unos objetivos cla-
ros de intervencién y desde una posicion de clase
conscientemente asumida, por donde pasan todas
las posibles alternativas a las que el cine militante
puede dar lugar.

Pero si desde un principio se optdé por un plan-
teamiento cuantitativo del film en detrimento de un
trabajo de profundizacién y de clarificacion de hechos
concretos, si la intencion totalizadora de los reali-
zadores -explicar en hora y media los nueve afos
posiblemente mas densos y complejos de nuestra
historia contemporanea- les hace incurrir en suce-
sivas simplificaciones facilmente manipulables, ;qué
alternativa ofrece el film, no ya a la produccion cine-
matografica dominante, sino al mismo concepto de
Historia vehiculado por la burguesia? Si el discurso
del film se articula segun el lenguaje propio de los
documentales de historia “made in TVE", pegando
un plano detras de otro, ya sean fotos o material fil-
mado, sin un trabajo sobre el proceso de significa-
cion de la imagen cuya Unica funcion consiste en
cubrir y garantizar la "verdad” de la voz en off, ;qué
alternativa plantea Entre la esperanza y el fraude a
la préactica dominante? Si no existe un criterio defi-
nido de intervencion -y ahi creemos que esta el ori-
gen de todas las insuficiencias y errores del film y
de la Central del Curt en general-, si no existen unos
objetivos claros de articulacion en luchas concretas
o problematicas generalizadas con una incidencia
directa en el proceso de transformacién social, Jpara
qué hacer films militantes?

Cuando los realizadores afirman que la "tesis” del
film consiste en cuestionar la delegacién de funcio-
nes que las clases populares hacen en sus partidos
(una idea méas o menos defendible a partir de la
Guerra Civil, con la que se puede estar de acuerdo o
no, pero susceptible de provocar una polémica con
cierto interés sobre el papel de los partidos politicos
en el juego democratico o en una situacion de urgen-
cia), la critica al film no vendria tanto por su falta de
objetividad ~objetividad, por otro lado, imposible en
cualquier intento de explicacion de la Guerra Civil-,
como por la ausencia de una perspectiva de clase
definida que permita, en primer lugar, tener un rigor
y una direccion en el anélisis de los hechos histéri-
cos para luego profundizar en la hipotesis y estruc-
turarla en un discurso filmico en el que todos sus
elementos se hayan calibrado en funcién de la infor-
macién que se quiere vehicular. Pero lo cierto es que
el no-trabajo, la no-refiexién y la no-definicién poli-
tica del colectivo que realizé Entre la esperanza y el
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fraude convierten al film, conscientemente o no, en
un producto perfectamente integrado en la ideologia
dominante. La insuficiencia del analisis se convierte
en manipulacién de unos hechos histéricos cuando
estos son utilizados como argumentos de una hipo-
tesis desarrollada a partir de posiciones idealistas,
segun un esquema en el que el pueblo, bueno y noble
-sin ninguna caracterizacion sobre su composicion,
intereses u objetivos~, es estafado (de ahi el fraude)
por politicos sin escrupulos al servicio de Moscu o
del capital, y todo ello dentro del mas rancio huma-
nismo (escuchense musicas).

Hoy ya no es suficiente plantearse el llenar un vacio
informativo, tal como pretenden los realizadores del
film. Hoy es necesario reflexionar sobre como, desde
doénde, hacia donde y con qué se llena este vacio.

La situacion politica ha cambiado, la realidad es
diferente a la de hace poco mas de dos anos. Los
humanistas y misioneros de la cultura que podian
jugar un papel atil en la lucha antifranquista junto a
las organizaciones populares, hoy quedan aislados
cada vez que se enfrentan a la nueva realidad. Las
luchas populares ya no pasan por ellos.

Creemos que la Central del Curt debe tener con
urgencia un proceso de clarificacién politica si no
quiere verse cada vez mas alejada de toda posibili-
dad de incidir en el proceso de transformacion que
experimenta el pais. Clarificacion politica, en primer
lugar, para luego reflexionar sobre su propia practica
dentro del aparato cinematografico y, a partir de ahi,
ofrecer una alternativa ideoldgicamente coherente
tanto en el terreno de la distribucion como en el de
la produccion. Aplazar la definicion de la linea poli-
tica por temor a paralizaciones o a escisiones es adop-
tar la tactica del avestruz. Es incluso preferible la
desintegracion antes de que se continue invirtiendo
tiempo y esfuerzo en una tarea sin objetivos claros,
inutil, cuando no regresiva por confusa, desbordada
por la nueva situacion del pais que la Central del Curt,
como colectivo, aun no ha asimilado.
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ERNEST BLASI, GUSTAU HERNANDEZ Y RAMON HERREROS

A.V.- Més que una entrevista en el sentit estricte, Ia
nostra intencio és plantejar un dialeg ampli | obert.
Ni tan sols portem un glestionari de preguntes con-
cretes sobre un aspecte concret. Es més, no creiem
que es pugui parlar d'una pel-licula com Entre la espe-
ranza y el fraude —que, almenys a priori, podria ser el
tema central de discussio-, sense parlar, abans o des-
prés, de la vostra practica de produccio i difusié en
general.

Trobem, doncs, un seguit de temes que anirem
tocant, encara que sigui de manera entrecreuada: la
vostra activitat de distribucio mitjangant la Central
del Curt, d’'una banda; la tasca de produccio, mitjan-
¢ant la Cooperativa de Cinema Alternatiu, d'una altra;
també una pel-licula determinada, Entre la esperanza
y el fraude; i, finalment, les vostres perspectives pel
que fa al treball cinematografic...

Podriem comengar pel vostre métode de treball.
Per exemple, en una pel-licula feta en equip com
Entre la esperanza y el fraude, qui hi participa?

C.C.- S’hauria de fer una mica d'historia. Quan es va
formar la cooperativa de produccid, tots veniem de
grups que ja funcionaven. De fet, sempre hi ha hagut
aquesta realitat pel que fa a la manera de treballar.
Hi ha hagut coses en qué hi ha intervingut tota la coo-
perativa, i altres que no. Per exemple, la pel-licula
sobre els objectors de Can Serra es va filmar mentre
altres feien la de la Guerra Civil. Quant al métode de
treball, cada cas ha estat cada cas, cada pel-licula ha
tingut un plantejament diferent, no hi ha una linea
fixa de treball...

En el cas concret del film sobre la Guerra Civil,
Entre la esperanza y el fraude, hi ha hagut un treball
de fons que ha durat dos anys de recopilacié de ma-
terial, tant pel que fa a llegir llibres com a estudiar
material filmic.

Aquest treball I’'ha fet un grup de gent. Després,
a I'hora de la realitzacio -sobretot quant al muntatge
i al so- hi ha intervingut tothom d‘una manera o
d'una altra.

Els criteris ideologics

A.V.- D'acord. Pero, quins son els criteris ideologics
per intervenir en un determinat camp cinematografic?

C.C.- Al meu entendre, la principal qualitat de la coope-
rativa és que hi coexisteixen diferents elements ide-
ologics. | que aixd mai no ha estat un problema. Hi
ha una elaboracio, hi ha un treball, aquest treball es
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posa en com i es discuteix. Es evident que no tothom
esta d'acord en tot, perd no preval la majoria, sind...
Bé, sén casos diferents... Ara bé, si ens referim als
criteris ideologics, la veritat és que no n'hi ha...

A.V.- Pero fer una pel-licula sobre la Guerra Civil o un
documental sobre el Born representa una eleccié com-
pletament diferent...

C.C.- Si, perqué cada pel-licula esta feta per un equip
diferent.

A.V.- Aleshores no és una cooperativa homogeénia
ideologicament, sind que partint d'un tipus de feina
us heu reunit per fer unes quantes pel-licules. Algunes
toquen temes historics, altres temes actuals... Penseu
continuar en aquest sentit?

C.C.- Per contestar aixo, cal aclarir que el que real-
ment uneix la gent de la cooperativa no és una ideo-
logia politica, sind el fet del cinema militant, el cinema
alternatiu o el cinema marginal... No hi ha cap con-
dicié ideologica per entrar a la cooperativa.

A.V.- Quan parlem d'ideclogia, cal aclarir-ho tamba,
no ens referim a ideologia politica. Es a dir, no par-
lem de partits politics ni de tendéncies politiques
homogénies... Ens interessa, en tot cas, la forma que
aquesta cooperativa intervé ideologicament mitjan-
cant el cinema, Per exemple, en aquest ordre de coses,
el Colectivo de Cine de Clase sembla tenir una certa
coheréncia ideologica; la vostra cooperativa, en canvi,
sembla cobrir intervencions molt diferenciades dins
de I'espal cinematografic...

C.C.- Es una qiiestié que s'explica per la nostra estruc-
tura. Davant de cada pel-licula s"ha articulat un equip
de treball diferent. El que passa és que, mirant-ho des
d’'ara, podriem constatar que hi ha dos grups: uns han
fet unes pel-licules i els altres n’han fet unes altres...
Encara que potser tampoc no és ben bé veritat...

A.V.- Tanmateix, els projectes d’'on surten?

C.C.- Els aportem nosaltres. La dinamica de treball
funciona com si hi hagués dos grups. Quan un tre-
balla en una pel-licula, I'altre inicia un nou projecte.
Gairebé sempre treballem en dos projectes alhora.
Sobre els problemes que pot comportar el fet que
dues persones de diferents tendéncies s'arribin a enten-
dre, és una quiestio que resolem a l'interior de la coope-
rativa... Els problemes d’aquest tipus sempre han estat
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més de cara enfora que no en el si de la cooperativa.
Aquests problemes solen provenir de detalls estranys,
de malentesos... En canvi, a dins hi ha gent moit dife-
rent. Al comengament, ara fa quatre anys, tots teniem
una cosa en comu: érem antifranquistes. En aquell
moment vam comencar la tasca de distribucio, que era
quelcom que ens aglutinava. A partir d'aquesta activi-
tat van comengar a sorgir projectes.

A.V.- Es a dir, les vostres practiques funcionen una
mica empiricament, segons com rutllen els elements
productors del grup. El que ens interessa plantejar és
el seguent: si voleu intervenir de manera coherent
en el mitja cinematografic, com abordeu el fet que hi
hagi una pluralitat ideologica sense cap mena de defi-
nicio de principis? No volem dir qui hi hagi d"haver
un acord total, perd potser si tenir uns minims punts
de coincidéncia.

C.C.- Des d'un principi hi havia un plantejament minim
d'acord, que es va traduir en I'ambit de la distribu-
cid. Nosaltres, perd, sempre hem donat més impor-
tancia a treballar que a fer una reflexié tedrica sobre
la nostra feina. Potser perqué haviem vist altres grups
—d'aqui o de fora- que feien unes reflexions tedriques
molt brillants, perd que quedaven mortes quan es
tractava de fer un treball concret.

Quan va néixer la Central del Curt, van haver-hi
moltes discrepancies, perqué hi havia tota una barreja
de pel-licules que semblava que no responia a allo
que havia de ser una distribuidora de cinema alter-
natiu, en aquell lloc i aquell moment. De mica en mica
vam anar fent uns plantejaments de tipus teéric, pero
sempre després de la nostra practica. Vam comencar
per un petit text sobre com plantejavem la distribu-
cié i com véiem |‘exhibicio. Poc a poc, aquest text s'ha
ampliat. Per exemple, es va concretar per escrit una
possibilitat de produccié. Es un text que cada any,
més 0 menys, reelaborem.

D’altra banda, alguna producci6 s'ha allargat a
causa d'una discussio interna sobre coses que al final
s'han arribat a fer, és cert, pero després de moltes
discussions i potser fins i tot de perdre un any...

A.V.- Una discussio interna que suposem que ha por-
tat, d'una manera o una altra, a una acceptacio de
la carrega ideologica del producte. Per exemple, la
pellicula Entre la esperanza y el fraude deu haver
provocat una discussio interna, pero segurament en
aquests momaents tots els components de la coope-
rativa estan d’acord amb |a linea ideologica i fins i
tot amb la linea d'afirmacio politica que es desprén...

C.C.- Si. En general, creiem que més que definicio
tedrica nostra, la definicié sorgeix a partir de les
pel-licules que produim. No és cap boutade!

A.V.- lempirisme que és desprén de la vostra afir-
macié de comencar una cosa per la practica, aquest
empirisme que intenta rebutjar la part tedrica, no sera
un tipus de practica que el que rebutja en realitat és
ia teoria, sense “ismes” de cap mena? Si és cert, sem-
pre ha estat aixi per a vosaltres?

C.C.- Quan parlavem d’aixo ens referiem a l'inici de
la Central del Curt, no al moment actual. Concre-
tament, Entre la esperanza y el fraude I'hem feta una
mica entre tots. Pero la primera feina, I'elaboracio
del guio, la va fer un grup determinat. Potser si hi
haguessin intervingut altres membres de la coope-
rativa, el guid hauria estat diferent. Lassimilacio del
producte per part de tots hi és, pero aixo no vol dir
que tots ho hagim fet aixi... Penseu que els que no
treballen en una pel-licula estan treballant en una
altra produccié, perqué es tracta de no marginar
ningu de la cooperativa.

A.V.- El que és evident és que la superacio de I'etapa
antifranquista i I'entrada en un procés de transicio
democratica pot fer esclatar contradiccions internes
al vostre grup... Cal suposar que aquesta nova situa-
ci6 politica es reflectira en la vostra practica. Si més
no, sobre la intervencio dels vostres productes de
cara al pablic. En aquest sentit, és curios pensar
com heu previst la incidéncia real d'una pel-licula com
Entre la esperanza y el fraude, aqui i ara...

De totes maneres, si en aquesta etapa penseu
reproduir els mateixos esquemes de produccio i dis-
tribucié, evidentment cal tenir en compte que tant en
la distribucié com en la produccioé hi ha premisses i
resultats ideologics... Perqué es pot deduir que en el
camp de la distribucié treballaveu com si fos un
“calaix de sastre”, on reunieu una série de films dis-
persos. Pel que fa a la produccid, en canvi, dieu que
manteniu discussions. Sembla que a la distribucié no
se li dona cap importancia i en té tanta o més que la
produccié...

C.C.- Estem bastant d'acord amb la descripcio que
feu del nostre plantejament de distribucio. Fa quatre
anys, quan vam comengar, vam enviar una circular
on es deia, no que era un “calaix de sastre”, pero si
que s'incloien una série de practiques heterogénies,
el factor comu de les quals era que no hi havia cap
mena de distribucié comercial. En aquell moment
creéiem que haviem d'acceptar-ho tot, sense exercir
cap mena de censura. En canvi, pel que fa a la pro-
duccid, si que pensavem que calia limitar molt més
el camp d’actuacio.

A.V.- Per que aquesta distincio? Per que la distri-

bucié pot fer-se amb criteris amplis i en canvi la pro-
duccio ha d'ésser molt més rigorosa?
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C.C.- Potser és un excés de voluntarisme o d'idea-
lisme, digueu-ho com vulgueu...Pel que fa a la dis-
tribucié, la realitat és que no volem censurar cap
tipus de pel-licula. Per sort o per desgracia, pero, hi
ha una mena de projectes que mai no ens han pro-
posat; potser si ens haguéssim trobat en aquest cas
hauriem d'haver pres alguna decisio. Tanmateix
aquests casos no es van donar, ja que normalment
hem acceptat les pel-licules que ens han proposat.
Voliem distribuir tots els films que per no ser comer-
cials, o bé per raons politiques o socials, no tenien
distribucid. Donar, doncs, la possibilitat que s’exhi-
bissin,

Tambe creiem que cal fer una distincié entre la
Central del Curt com a distribuidora i la Cooperativa
de Cinema Alternatiu com a productora...

AV.- En quin moment neix |"aspecte de produccié?

C.C.- Quan vam veure que hi havia una possibilitat
de distribucio assegurada. Tot va comengar amb un
grup de gent que proveniem de cineclubs, d'asso-
ciacions de veins, que créiem que la nostra feina havia
de comengcar per la distribucid dels productes que ja
existien. Hi havia una série de gent que produien
pel-licules, que quedaven marginades perqué no
s'havien preocupat de buscar una alternativa de dis-
tribucié paral-lela... Nosaltres no ho enteniem de
manera que ens vam dedicar a la distribucié. Quan
vam veure que la possibilitat es consolidava, ales-
hores ens vam plantejar -per simple logica- el fet de
tirar endavant la producci6.

AV.- Com es concreta I'anomenada "consolidacio”
de la vostra distribuidora? Que creieu que heu apor-
tat al camp de la distribucio marginal?

C.C.- Com a minim normalitzar —ja que no legalment,
pero si de fet-tots uns productes que s’han anat pas-
sant arreu i que han tingut una amplia difusié. D'aitra
banda, també hem potenciat la produccié de gent
que, si més no, ha vist en la Central una possibilitat
estable de distribucio dels seus productes...

Una actitud a-ideologica

A.V.- El fet d"adoptar una actitud suposadament a-
ideologica -0 de “neutralitat” ideoldgica- enfront
d’una possible seleccié del material que s'havia de
distribuir, no creieu que només conduia a una con-
fusio total? Fins i tot productes més o menys correc-
tes, quedaven empobrits pel context que els
envoltava, No hauria estat molt millor adoptar certs
criteris ideologics, que haurien donat un major rigor
al treball?
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La porta, de Joan Baca-Toni Garriga

C.C.- Cal dir que si consultem les estadistiques de pro-
jeccions hi ha un salt molt gran d'un determinat tipus
de pel-licules a unes altres. Potser a vosaltres, des de
fora, us fa I'efecte que hi ha una confusio. Ara, en la
practica, no hi es: les pel-licules que s'han passat meés
son, en definitiva, les que nosaltres créiem que s'ha-
vien de passar més. En un altre ambit, podem dir que
si per a algu la nostra actitud no era massa clara, per
als que ens llogaven les pel-licules si que ho era.
Sabien molt bé el que llogaven i consultaven sobre
determinats temes...

A.V.- Tanmateix, aqui trobem certes contradiccions. Per
exemple, si acceptaveu tot el cinema marginal sense
exclusions, tal com dieu, és indubtable que el cinema
marginal més nombros a Catalunya és el cinema ama-
teur. Enfront d’aquest cinema de caire familiar i sublj-
mador, heu posat en practica uns criteris d'eleccio...
o allé que vosaltres anomeneu una censura?

C.C.- La questio del cinema amateur queda concre-
tada en el cataleg, on practicament és inexistent. Potser
hi ha alguna cosa semblant, perd no el que s'entén
per cinema amateur tipus UCA o similar. La sort nos-
tra és, potser, que no han vingut a oferir-nos-el.
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A.V.- Potser perqué els amateurs ja tenen els seus
canals... Els seus festivalets, els seus amics i cone-
guts...

C.C.- Si. Nosaltres ens hem aproximat una mica a
aquest camp per tal de conéixer-lo | ens ha semblat
que a cap d'aquesta gent no els interessa que les
seves pellicules es passin...

A.V.- També pensem que si no han anat a la Central
és perqué descartaven els vostres plantejaments
d'entrada. Aixo potser ja és una mena d’eleccio per
part vostra en el camp cinematografic, si més no a
la practica.

C.C.- El que és segur és que no s'ha fet cap pas per
anar a buscar aquestes practiques, i hem tingut la sort
que tampoc ells han vingut. Algi molt concret si que
ens ha portat pel-licules en super 8, és veritat. Coses
molt rares, films sobre ovnis fets amb maquetes caso-
lanes. En aquestos casos, 1a censura es produeix per
la mateixa dinamica de la distribucio. La gent no de-
mana aquestes pel-licules... Nosaltres, perd, no vam
negar-nos a incloure-les en el cataleg.

A.V.- Hi ha un altre aspecte que no pertany propia-
ment als cineastes amateurs, sind als anomenats inde-
pendents o underground... Cal recordar que, a finals
dels seixanta, hi ha un boom del cinema underground
produit al nostre pais, fins i tot amb el suport de publi-
cacions cinematografiques de qualsevol genere.
Aquell boom especulatiu no va fer res més que afe-
gir confusio a una parcel-la del cinema poc clara ideo-
logicament, molt propicia a mistificacions... Quan vau
comengar -0 després- us vau plantejar el fet historic
del cinema marginal al nostre pais, per tal d'evitar
qualsevol mistificacié?

C.C.- Quan vam comengar, ja minvava aquest boom,
gairebé ja havia passat. A més a més, nosaltres no
estavem connectats al que aleshores era el cinema
independent. | no ens creiem reproductors de la situa-
ci6 que havia desencadenat aquell cinema indepen-
dent...

Els avantatges de I'eclecticisme

A.V.- Certes practiques, pero, encara circulaven i cir-
culen... Vosaltres les recolliu al cataleg de la Central.
Pensem que, d'alguna manera, haurieu d'adoptar una
certa presa de posicio pel que fa a I'anomenat cinema
underground o independent. Segur que per recollir
el cinema de Padros o Portabella, prenent-los com a
limit, no adoptaveu els mateixos criteris que per
incloure el d’Anglada o Baca i Garriga. Dins del lot

d‘independents ja tradicionals, entre les practiques
que vau triar 0 acceptar, us vau plantejar quines feien
“soroll” respecte a d'altres?

C.C.- El fet de tenir dos blocs diferenciats en la dis-
tribucio ~com dieu, d'una banda Padros-Portabella,
de I'altra Baca | Garriga-Anglada- pensem que ha
estat positiu. A partir de les pel-licules d’Anglada,
posem per cas, s’han obert possibilitats a altres tipus
de projeccions. No oblidermn que Anglada és un sen-
yor a qui s'ha fet molta propaganda. Es conegut i es
demanen les seves pel-licules. També hem de tenir
en compte la clandestinitat fins a temps recents; en
aquest sentit, determinats treballs ens servien de pan-
talla per tapar-ne d'altres més compromesos.

A.V.- Abans heu dit que els films que mes s'havien
passat eren els que vosaltres creieu que més s'ha-
vien de passar.... La pregunta seria: quins treballs
créieu que mes s'havien de passar? O, dit d'una altra
manera, quin son els que més s’han passat?

C.C.- S'"han passat moltes obres de Portabells, totes
les pel-licules del Colectivo de Cine de Clase, tots els
films de Lloreng Soler, films nostres, films d’Anglada.
La ciudad es nuestra tambeé s’ha passat molt...

A.V.- Probablement els criteris de seleccio del public
han fet una petita tria del primer material, perd quan
heu parlat de les pel-licules més vistes, heu esmen-
tat una série de practiques completament contradic-
tories... Sense anar meés lluny, quan abans heu citat
Padroés o Portabella evidentment no els situaveu al
mateix pla, tot i que us semblen interessants les prac-
tiques de tots dos...

C.C.- Perdona, parlem de Padros i Portabella i cap dels
dos ja no son al cataleg...

A.V.- Per qué?

C.C.- El cas de Padros es concreta, segons diu ell, en
el fet que no vol que se li facin malbé les copies... Pel
que fa a Portabella, no ho sabem ben bé. Ha anat reti-
rant les copies i ara ja no en tenim cap.

LE

A.V.- D’acord. Parlem d'una altra cosa. Coneixeu el
cataleg de The Other Cinema? Doncs és un cataleg
que té una certa coheréncia ideologica, la qual cosa
no vol dir uniformitat politica. No solament per les
practiques que adopta directament el cinema mili-
tant, sind per les practiques que recull del cinema
marginal en general (tenen coses de Dwoskin, de
Godard...). El seu cataleg adquireix una coheréncia
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ideologica, que en el vostre cas no hi és. En el vostre
cas, tot el contrari, s'implanta la confusié ideologica...
Si repassem: Padrés, Portabella, La ciudad es nues-
tra, El Colectivo de Cine de Clase, el vostre col-lec-
tiu, Anglada, els ovnis...

C.C.- Encara hi havia més practiques quan vam
comencar. Nosaltres ho distribuiem. Per qué no hem
distribuit les altres?

A.V.- En dltima instancia, caldria veure quin nombre
de produccions es fan aqui... El cinema catala, en el
moment actual, no déna més que per a un reduit
cinema comercial, per a I'amateur de sempre i per a
algunes practiques marginades irregulars que potser
no donen peu a un circuit regular de distribucio
paral-lela... A Anglaterra mateix, The Other Cinema
no distribueix només cinema anglés. Per trobar
aquesta coheréncia ideologica, els hi ha calgut recor-
rer a diverses practiques nacionals. De la mateixa
manera que passava amb la difusio duta a terme per
Cinéthique o Cahiers.

C.C.- Esteu parlant d'unes coses que nosaltres practi-
cament desconeixem. Per qué no distribuim material
estranger? Perqué el nostre capital ha estat gairebé zero.
La intencié sempre I'hem tingut, pero a la practica no
ens ha estat possible, perqué ja sabeu que darrere nos-
tre no hi ha cap partit politic, ni cap fundacié. Vam
comencgar amb zero pessetes, i les poques que hem
aconseguit les hem dedicat a la produccié. D'altra banda,
per diversos motius, ens hem mogut molt poc per fora,
de manera que qualsevol contacte ha estat dificil.

El nostre problema és que no ens dediquem ple-
nament al cinema. Nosaltres no vivim del cinema.

A.V.- Perd no hi ha tantes dificultats per trobar un
material de difusié que tingui interés... Al Festival de
Pesaro, per exemple, es poden trobar films per un
preu reduidissim. | a Pesaro s'hi accedeix amb faci-
litat. El que, en tot cas, heu d'acceptar és que si es
planteja el funcionament d'una distribuidora d’aquest
lipus, s'ha de plantejar el fet de superar els seus defi-
cits. Per exemple, ;per qué heu passat de la distri-
bucié a la produccié? La produccio costa diners. No
prové de partits ni de fundacions, com dieu...

C.C.- Si, nosaltres obtenim els diners de la distribucio.

AV.- Exacte. Aleshores, per qué no heu invertit aquests
diners a corregir la distribucié, a fer-la més interes-
sant, més de lluita i, en tot cas, avangar després en
la produccié?

C.C.- Es clar, vosaltres plantegeu un sistema de tre-
ball per aconseguir tota una coheréncia ideologica.
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Pero nosaltres no hem perseguit aixo. Mai no s’ha
volgut fer una gran distribuidora, sind donar sortida
a una série de materials que hi havia aqui, sense
massa plantejaments. De fet, era una plataforma per
produir, sempre hi ha hagut aquesta finalitat.

Una plataforma per produir pel-licules
A.V.- Aixi, era una plataforma per produir pel-licules?
C.C.- Si, pero aixo és una questié interna.

A.V.- Tanmateix aix0 es reflecteix en la vostra prac-
tica de difusid.

C.C.- Un moment; nosaltres existim com a distribui-
dora perqué no hi ha ningi més que pugui suplir la
urgéncia de la Central del Curt ni en aquests moments
ni fa quatre anys.

A.V.- Perd, quina és la urgéncia de la Central del Curt?
Quina és la vostra finalitat? Perque, segons vosalitres
mateixos heu dit, no us heu proposat una practica
amb coheréncia ideologica (al marge d'aquesta afir-
macié només cal consultar el vostre cataleg).
Aleshores no queden més opcions que pensar en la
finalitat d’aconseguir fons per a la vostra produccio,
o bé comercialitzar un lot de productes no distribui-
bles pels canals normals i convertir-los en “valors de
canvi” paral-lels.

C.C.- Creiem que és meitat i meitat... En fer la distri-
bucio d’uns productes, siguin o0 no correctes, fem un
treball. | com a treball exigeix una certa retribucio, en
concret, el trenta per cent dels lloguers. Es pot dir que
nosaltres distribuim per produir, i es totalment veri-
tat, perqué si no distribuissim no podriem produir.

A.V.- O sigui, resumint, distribuiu per emplenar un buit
en els circuits marginals, un buit que certament és
detectable. Ara bé, la vostra practica queda ja d'en-
trada limitada de sentit pel localisme i el confusio-
nisme excessius que imprimiu recollint -ni més ni
menys- qualsevol tipus de producte que teniu a ma...
Després penseu que la distribucio ja esta consolidada
i empreneu la tasca de produccid, cosa que ens sem-
bla que parteix d'un judici apressat. Ja se sap que con-
solidar la distribuci6 paral-lela, aqui i on sigui, implica
desplegar una rigorosa planificacié que tingui tota una
coheréncia ideologica. Quan ens referim a coherén-
cia ideologica volem dir que quan es fa una pel-licula,
per exemple, es plantegen premisses de tota mena
-economiques, ideoldgiques, formals-, perqué una
coheréncia ideologica en el camp de la distribucié vol-
dria dir plantejar-se premisses semblants, per bé que
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especifiques... | en el camp de la distribucié paral-lela
aquestes premisses, més que mai, pensem que han
d'anar encaminades a una lluita contra la ideologia
dominant, que ja cobreix bona part dels circuits nor-
mals de distribucié. Sense anar més lluny, creiem que
-apart del que faci I'art i assaig i la Filmoteca- queda
un buit considerable de pel-licules per distribuir, de
practiques ideologiques que tenen un sentit aqui, tant
se val que estiguin fetes aqui o a fora.

C.C.- Aixo és cert i és valid. Perd ens sembla que hau-
rieu de fer un esforg per entendre queé és, que ha estat,
la Central del Curt en tots els ambits. Les condicions
en qué hem treballat, la nostra possibilitat de dedi-
cacio. Hi ha una altra cosa que és important: s'ha fet
aquest intent que dieu, s'ha escrit a Anglaterra, s’ha
anat a Paris, i sempre hi ha hagut problemes ideolo-
gics de cara a fora, no hi ha hagut una ajuda... Diriem
que la majoria de vegades s’ha produit un boicot. Hi
ha un boicot per part de persones que ens podrien
ajudar, o bé situacions estranyes que produeixen un
buit... El que no tinguem una etiqueta ens porta pro-
blemes. No en tenim cap, d'etiqueta, i ens n'han posat
cinquanta. S'ha dit que érem una central del PSUC i
fins i tot que érem anarquistes. En aquest sentit, de
confusio total, la que vulgueul

A.V.- | en aquests moments que canvia, d'alguna
forma, el panorama politic | també el cinematografic
al nostre pais, us heu plantejat la possibilitat de can-
viar la vostra politica de difusio?

C.C.- Es evident que tot canvia, i dins nostre es nota
tambeé un canvi. Sobretot en el camp de la produc-
cio... | en el la distribucio, també. Aquest estiu es va
plantejar per primera vegada una restriccio del cata-
leg. No es parlava d'una coheréncia ideologica, pero
si de buscar una qualitat | prescindir una mica de
la quantitat, per la millora de funcionament de la
Central.

La qualitat
AV.- ;Qué enteneu per qualitat?

C.C.- Aquelles pel-licules que nosaltres considerem
coherent de projectar aqui. Té una coheréncia pro-
jectar en aquests moments la pel-licula de Lloreng
Soler, La ciudad es nuestra, les del Colectivo de Cine
de Clase, les nostres... i unes pogues més.

A més a més, per molt que canviin les coses, heu
de pensar que hi ha realitzadors que creuen en la pos-
sibilitat de formacio de circuits alternatius de difusio.
| que de cap manera volen que les seves pel-licules
es passin en circuits comercials.

A.V.- De qualsevol manera, els limits de les censu-
res -tant les ideologiques, com les economiques—
passen per uns altres punts que no son els de fa qua-
tre anys, quan vau comengar. Aixi, tota una série de
productes possiblement marginats per forga fa un
temps, ara ja no ho son. Cas clar: La batalla de Chile.
Davant d'aix0, sambla que ja no us plantegeu la difu-
sio de tot el que és marginal, sind que més aviat -i
com heu dit- tracteu de crear una certa especialit-
zacio amb les pel-licules de Soler, de Lumbreras i
Lisa, els vostres.

C.C.- En tot cas, estem experimentant un procés de
clarificacioé, que avangara quan els diferents partits
tinguin les saves plataformes de distribucio. El PSUC,
els socialistes... La mateixa reflexio a qué ens refe-
riem sobre si restringiem o no el cataleg, no s'ha tra-
duit en cap conclusié encara... La discussio entre
nosaltres es manté oberta. Tot dependra de com evo-
lucioni la situacio, depén de si hi ha altres grups simi-
lars a nosaltres, de tota una série de circumstancies.

A.V.- Pero vosaltres que ja esteu treballant, espereu
que el PSUC o el PSC tirin endavant tot un engranatge
de distribucio? Es certament dificil per a aquests par-
tits, ateses les forces materials amb qué compten i
les prioritats d'accio que estableixen. Es facil d'ima-
ginar que a hores d'ara no tenen ni un esborrany de
difusio propia.

C.C.- Sigui com sigui, creiem que |'Optim seria que
sortissin aquestes noves plataformes de distribucié
per part dels partits.

A.V.- Sincerament, tu creus que aqui, en el moment
en qué ens trobem, els partits d'esquerra estan en
condicions de tirar aix6 endavant? Gairebé és com
dir que també ho hauria de fer el Ministeri de Cultura,
o bé que el senyor Balana hauria de replantejar-se
la seva practica... Aixd son utopies. Jo penso que la
Central del Curt no ha d’esperar a veure com apa-
reixen -o es transformen- altres aparelis, siné que
s'ha de reconvertir per si sol, en cas que es cregui
necessari.

C.C.- Simplement diem: si passés tot aixd -que vosal-
tres veieu tan dificil-, tindriem una clarificacié rapida.
Ara, com que no passa, | a I'estiu no ha passat, la dis-
cussio ja esta servida entre nosaltres! Potser sera més
lenta, perqué la nostra circumstancia no és la mateixa
que la dels partits.

Mira, parlant clar: jo crec que la tasca de la Central
del Curt ha estat valida. Vosaltreg creieu que no, creieu
que podria haver funcionat millor. Potser no ho hem
donat tot, d'acord. Ara, aixd és innegable: centrar la
discussié én “com hauria d’haver estat” no deixa de
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ser fotut! Nosaltres hem estat aixo, ho hem fet durant
quatre anys... i de veritat només n'hi ha una, no?

A.V.- Deixem-ho aixi. Ja hem parlat prou de la vostra
tasca de difusio. Per qué no passem a la produccio?

C.C. - D’acord.

El pas a la produccié

A.V.- Ens podrieu dir quins son els vostres objectius
quan produiu una pel-licula com, per exemple, la del
Born?

C.C.- La pel-licula del Born és un cas apart. S’hauria
de situar dins dels noticiaris. Nosaltres, amb aquest
aspecte potser voluntarista amb el que vam tirar enda-
vant la Central del Curt, véiem que era urgent | neces-
sari que sortis un noticiari -alternatiu o marginal- de
Catalunya. Es va dir a la primera reunio que si nosal-
tres fracassavem, en un termini de tres o quatre
mesos ja sortirien altres possibilitats de fer un noti-
ciari, fins i tot per part d'altres institucions que ho
podien fer amb més facilitat que nosaltres. Vam fer
tres noticiaris. De fet, son les practiques que més hem
autocriticat, perqué es pot dir que son unes practi-
ques rapides, massa precipitades per a la nostra capa-
citat d'estructura, que evidentment era molt deficient.
Son pel-licules rapides, tant pel que fa a la prepara-
¢io com a la produccio. |, per diferents causes, no va
ser una operacio rendible. A quinze mil pessetes per
pellicula, haviem de fer cent passis de cadascuna per
recuperar el diners. La distribucié no va funcionar del
tot bé. En fi, tot va quedar mort, amb unes despeses
de quaranta-cinc mil pessetes, que per a nosaltres ja
era una suma enorme.

AV.- | pel que fa a una pellicula com Viaje a la explo-
tacion?

C.C.-Vam fer aquesta pel-licula fa quatre anys i ens
és molt dificil recordar ara les raons per les quals es
va fer. Els objectius partien de motivacions personals,
que, quan es va admetre el tema, van passar a ser
raons col-lectives. Tampoc no perseguiem gaires
objectius tedrics perqué, en aquells moments, la dis-
tribucio estava malament, encara no existia la Central
del Curt... Va néixer paral-lelament al procés de la
pel-licula.

La produccié de les dues primeres pel-licules ~Viafe
a la explotacion i Un libro es un arma- és totalment
estranya. Hi entra de tot: aportacions personals, fes-
tivals de cango, sorteig durant les festes de Nadal,
rifes, un dossier sobre els atemptats a les llibreries
alhora que es feia la pel-licula sobre aquest tema...
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A.V.- Quan obriu un debat sobre els projectes, per qué
decidiu fer una pel-licula concreta i no una altra? No
sempre deu ser per motivacions personals...

C.C.- En el cas de Viaje a la explotacion, si. Ja ho hem
dit. Recordo que quan es va plantejar aquesta
pel-licula, també se’'n va plantejar una altra de moit
diferent sobre els hospitals mentals... Se'n va parlar,
i finalment es va decidir fer la pel-licula dels emi-
grants marroquins. Per qué? Doncs mira, perqué
teniem accés als marroquins, ja que al barri on viviem
-a UHospitalet- hi havia molts treballadors que eren
marroquins. En aquest cas, la possible coheréncia
ideologica naixia de la coheréncia ideologica -si és
que n’hi havia- de cadasca de nosaltres en el lloc on
viviem.

“Esperanzas y fraudes”
A\V.- | Entre |a esperanza y el fraude?

C.C.- El cas d’aquesta pel-licula és totalment diferent.
A la Cooperativa es feia Can Serra quan un grup de
gent -~que era el mateix que ja havia fet Viaje a la
explotacion - decideix treballar en una pel-licula sobre
la Guerra Civil. La Cooperativa admet el projecte. No
tan sols I'admet sind que en la fase final hi va col-labo-
rar tothom.

Un procés de treball
A.V.- ;Com va ser el procés de treball?

C.C. La pel-licula es va fer en dos anys, en una epoca
en qué Franco acabava de morir, en una situacio
obviament molt diferent a la d'ara. Suposo que si
s'hagueés fet ara, la pel-licula seria diferent, per la sen-
zilla rad que tindriem més mitjans per ferla. Per exem-
ple, les entrevistes es van haver de rodar a Paris,
aprofitant vacances, ponts, etc. D'aquesta manera,
no es podien escollir massa els personatges. El repre-
sentant del PCR, posem per cas, el va escollir el mateix
partit a Paris. Potser era I'Unic que podia fer-ho aque-
lla tarda, que era I'Gnica que teniem disponible. Les
entrevistes, en general, no es podien fer a un o dos
mesos vista, que era la idea, preparant dos o tres ses-
sions de rodatge... Des d’aquest punt de vista prac-
tic fins al punt de vista ideologic, si voleu, ara la
pel-licula seria diferent.

A.V.- Es va plantejar la conveniéncia de realitzar
aquest film? Quan es va proposar, es va tenir pre-
sent la intervencio que suposa en moments com els
actuals?
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C.C.- Em sembla que, com passa amb bona part de
la gent que ha vist Entre la esperanza y el fraude,
darrera del film intuiu una série de coses que no hi
sOn... coses que tenen a veure amb la intencio de la
pel-licula. El que cal dir és que no hi ha hagut cap pre-
disposicio a fer una pel-licula que estigués decantada
cap a un lloc o un altre. Ben al contrari, hi ha hagut
un procés. Un procés real i cert —el que s’ho vulgui
creure, que s'ho cregui; i el que no, que no s'ho cre-
gui-, un procés de discussio, de llegir llibres... Potser
hi havia una predisposicio de la majoria que ha fet la
pel-licula. Tanmateix el procés de treball hi és.

A.V.- Molt bé. Aleshores, com es va orientar aquest
procés?

C.C.- Es va intentar fer una pel-licula sobre la Guerra
Civil que cobris un buit que hi ha sobre aquest tema,
Alhora voliem fer una pel-licula polémica, on hi par-
ticipés tothom. S’intentava donar elements de judici
a partir dels quals es pogués analitzar allo que va ser
la Republica i la Guerra Civil, i al mateix temps exa-
minar la realitat actual, ja que no cal que la pugna
entre les esquerres deixi d'existir. Es a dir, s'intentava
donar aquests elements, i que a partir d'ells la gent
comprengués que a la guerra no hi havia un bandol
feixista i un aitre bandol a seques, sind que en aquest
bandol, el republica, hi havia una lluita politica, on es
produien divergéncies serioses. El que passa és que,
fins llavors, aquest problema s'havia idealitzat, com
a minim ideologicament.

A.V.- Com vau concretar el periode historic que es
tracta a la pel-licula?

C.C.- Quan vam comengar la pel-licula, vam intentar
abastar des de la Republica fins als moments actuals,
almenys fins a la postguerra. Va haver-hi un procés inter-
medi on es preveien dos parts: la Republica i la guerra.
Després, quan es va escollir fer ambdues coses, es va
pensar en fer quelcom que només afectés Catalunya.
A mesura que anavem llegint i discutint, anaven sor-
tint nous projectes, noves possibilitats... En cap dels
projectes hi va haver una idea monolitica de bon comen-
cament. S'ha afavorit les discussions dels que treba-
llaven en el projecte. Aixo sempre ha passat. Ara mateix,
preparem una cosa i encara no sabem ben bé qué sera.
Hi ha entremig moltes reunions, moltes xerrades amb
les quals es va avangant cap a alguna cosa concreta,

La pertinéncia d'una pel-licula
A.V.- Es que el punt de pertinéncia de Entre la espe-

ranza y el fraude —la darrera pregunta anava en aquest
sentit- ens sembla dels més importants. Pertinencia

en el sentit de com | per qué s'abasta en el discurs
cinematografic un periode tan llarg de temps histo-
ric. Tan llarg i tan convuls, ple de fites i esdeveniments
que la pel-licula pretén incloure sigui com sigui.

C.C.- Quan vam comengar, la idea central era fer una
pel-licula sobre la Guerra Civil. Pero en el nostre tre-
ball -cap de nosaltres era especialista ni historiador-
vam evolucionar | vam tornar enrere perque era
necessari. Per exemple, si volies parlar de la UGT, de
la CNT... Fins i tot ens vam plantejar anar més enrere
de la Republica. Suposo que és un problema de prac-
tica, d'experiéncia, de saber que una pel-licula no pot
ser un llibre. Es evident...

A.V.- No es tracta nomes de saber que una pel-licula
no pot ser un llibre, cosa que no deixa d'ésser conve-
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nient. El problema de la pertinéncia en la vostra
pel-licula va més enlla, ja que, en definitiva, s'intenta
donar una visio historica amb un sentit enciclopédic,
gairebé com si fossin fascicles divulgadors enganxats
I'un darrere l'altre... |, d’aquesta forma tan frivola, esteu
tractant un llarg i dens procés de lluita de classes...

C.C.- Perdona que t'interrompi. Abans m’he deixat de
dir una cosa. Lobjectiu basic era que la pel-licula fos
didactica. Didactica vol dir que no anava pas dirigida
a la gent que coneixia el tema, sind a escoles, insti-
tuts, associacions de veins, etc.

A.V.- Raé de més per tenir cura de la pertinéncial
Precisament a partir de la falta de pertinéncia i, ales-
hores, de la coartada del didactisme sortira bona part
del que té de criticable la pel-licula. Per exemple, el
suposat didactisme d'una veu en off monotona, rei-
terativa, que pren partit impertorbablement davant
de tots i cadascun dels problemes... Sembla que, per
a vosaltres, didactisme equival a lligé. En canvi, ben
al contrari, didactisme pot ser el fet de mostrar con-
tradiccions de la forma més rica possible, evidenciar-
les en un llenguatge especific ~-que aqui seria el
cinema- i trobar un interlocutor a qui activar. Lluny
d'aixo, sembla que enteneu didactisme com una mena
de catecisme.

C.C.- Tingues per segur que no hem volgut encolo-
mar unes teories. O no ho hem sabut fer, aixo t'ho
admeto perfectament,

A.V.- Potser el problema és, ja d'entrada, intentar fer
una tasca enciclopédica mitjangant una pellicula. En
aquest sentit, de nou el cinema militant compleix el
paper de succedani educatiu, que pressuposa un fal-
sejament del mitja utilitzat. Pero, a més a més, el pro-
cés de la lluita de classes que preteneu mostrar, no
creieu que resta atropellat, sense aclarir cadascuna de
les seves etapes ni el conjunt del procés en ell mateix?

C.C.- La pel-licula sempre planteja la simplificacio d'uns
fets que son molt més complexos, aixo és cert i pot
ésser criticable. Ara bé, fixa't que aquesta simplifica-
cid es dona a partir d'una dualitat de possibilitats. Ja
sabem que amb aquestes dualitats no s'esgoten totes
les possibilitats, perd creiem que és un métode valid.
Per exempie, els fets del 36, abans de |'aixecament
feixista: una gent propugnava seguir la revolucié i una
altra gent pretenia frenar aquesta revolucio per no
accelerar el procés de reaccid dels militars. Es donen
una série d'elements, el que pensen uns i el que pen-
sen els altres. Es una dualitat que creiem valida.

A.V.- No pot ser tan valida quan la majoria de vega-
des aquesta dualitat es converteix en maniqueisme.
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Es a dir, hi ha els bons i els dolents, sense haver-hi
arguments de classe ben donats...

C.C.- Aix0 és |a teva opinid. Aquesta pel-licula s'ha
passat a la Facultat d’Historia de I'Autonoma, amb
professors, amb especialistes, persones a les quals
no pots negar un aval... Hi havia gent que la defenia
i gent que I'atacava. Bé, sempre passara aix0 i és
absurd pretendre el contrari.

A.V.- El que si que és cert és que la pel-licula, a part
d’eina didactica, també és planteja com una mena de
judici, El procés politic s‘enfoca en un sentit judicial,
en el sentit de “jutgeu qui eren uns i qui eren els
altres”... encara que amb la senténcia ja establerta per
la veu en off. |, per descomptat, aquest discurs judicial
esta suportat per tot un material ideologic, que és I'es-
pecificament cinematografic. En aquest aspecte, no
creieu que la pellicula abusa del muntatge simplement
il-lustratiu? Es com si enganxéssiu imatges de qualse-
vol naturalesa per anar suportant la veu en off.

C.C.- Aquesta ha estat una autocritica que ens hem
fet. Creiem que la pel-licula és d"alguna manera lineal.
Potser ho és en funcio del didactisme.

A.V.- Es que hi ha una practica molt generalitzada al
cinema militant: una veu que digui la “veritat” i una
imatge que la faci digerible, que faci que I'especta-
dor se I'empassi. Sense cap valoracio del joc dialéc-
tic que hi pot haver entre imatge i so.

C.C.- Em sembla que aix0 no succeeix en altres prac-
tiques de la Cooperativa. En aquest sentit, la pel-
licula sobre la guerra i la dels objectors son bastant
oposades.

A.V.- El gui6 inicial d'Entre la esperanza y el fraude
preveia la imatge i el so, o era simplement literari?

C.C.- Era del tot literari. Es va fer un guié i en la mesura
que es retocava, s'anava recopilant material d'imatge.
Després quedaven les entrevistes per rodar en directe.

A.V.- Que us sembla aquest procediment de cara al
futur?

C.C.- Jo crec que no s’ha de fer aixi. Perqué la pel-licula
és molt poc cinematografica. Hi ha alguns defectes que
neixen d'aquest enfocament. Ara bé, és una experién-
cia de la qual es va aprenent. En la pel-licula dels objec-
tors no hi va haver aquest plantejament, ja que es deba-
tia el que es deia | alhora com es deia amb imatges.

A.V.- Podriem parlar de com us vau plantejar la inci-
déncia de la vostra pel-licula, aqui i ara... Es a dir, en
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una situacio de transicié cap a la democracia. Es pot
pensar que en el periode de la Guerra Civil les ten-
déncies estaven ben definides: cadascu s'aclaria sobre
el paper que tenia en aquella situacioé limit, sabia cla-
rament contra qui fotia els trets i per queé els fotia. Avui,
al contrari, després de I'antifranquisme que cohesio-
nava, ha quedat un cert buit, una certa confusio. Com
us vau plantejar la pel-licula per tal d’incidir en la corre-
lacié de forces actuals? Com pensaveu inscriure-la
dins de Iz lluita per la democracia? Es pot dir que, ja
de bon comengament, la vostra pel-licula pren partit
en contra d’'una série de tendéncies clarament majo-
ritdries en I'esquerra actual...

“Burdamente anticomunista”

C.C.- Cal dir que per a mi el significant d'allo que vol
dir democracia és un, i per a tu n‘és un altre. Per tant,
la discussio pot ésser molt complexa. El que si que
puc dir és que aquesta pel-licula, en sortir pocs
mesos abans de les eleccions de juny, pot donar la
falsa impressié que anava encaminada a enfonsar
la possibilitat d'uns partits determinats. Fins i tot, es
comentava que estava pagada per la CNT, o pel
POUM... i que, en concret, tirava contra el PSUC. A
Triunfo s"ha dit que la pel-licula era “burdamente
anticomunista”, En canvi, a Treball li han dedicat
mitja pagina d'elogis.

A.V.- El que diu Triunfo de “burdamente anticomu-
nista” no em sembla malament. Penso que ho és.

C.C.- Potser si que ho és... Ara bé, no s'ha pretés que
el film fos “burdamente anticomunista” com un objec-
tiu d'entrada. Ni tampoc no s'ha pretés que boicote-
gés les eleccions ni cap candidatura concreta.

Hi ha un aitra cosa que cal abordar. | és que dir
que és “burdamente anticomunista” perque treu unes
contradiccions del partit en els anys trenta... del par-
tit d'aleshores al partit d'ara hi ha un abisme.

A.V.- Ens sembla oportu fer critiques de les actuacions
politiques de qualsevol partit o tendéncia. Ara bé, una
cosa és la critica | una altra l'insult o la frase demago-
gica. Com aquell pla de I'avié, en el qual |a veu parla
de la fugida de Negrin i els comunistes tot abando-
nant el poble en armes.

C.C.- Un possible error de la pel-licula és aquest pla.
Ja ens ho han retret altres vegades.

A.V.- No deixa de ser un pla simptomatic dins de la
pel-licula. Correspon sobretot a I'esquematisme gro-
ller de la ideologia dominant d'aquests Ultims qua-
ranta anys enfront del nostre passat historic... i, a més

a mes, tornem a la qlestié de l'articulacié imatge/so.
En aquest cas, la imatge de I'avidé dona la idea que
tots els comunistes fugien volant cap a |'estranger.
Destaca, doncs, la demagogia de la frase dita en off.

C.C.- Jo recordo el muntatge d’aquesta imatge i, es
clar, la cosa no va per aqui. El fet és que aquella frase
estava escrita en el guid. La questio se centra en aixo:
calia dir-ho o no calia? Ara, una vegada decidit que si
que calia, s’entrava en tota una mecanica de manca
de recursos. No teniem cap imatge que suportés
aquesta frase.

A.V.- Una altra cosa, per exemple, és quan es parla
de I'ajuda de la Unid Soviética a la Republica. Es diu
que aquesta ajuda estava condicionada a “los capri-
chos de la politica”. Amb aix0 també es clarifica la
ideologia del film. Més o menys: el poble -sense cap
especificacio de com estava organitzat en el si de la
lluita- s’enfronta a la burgesia ~la qual tampoc s’ana-
litza a fons—, i, enmig, els politics que feien una poli-
tica antipopular.

C.C.- Mira, el que nosaltres voliem dir amb la
pel-licula ho explica el mateix titol: Entre la espe-
ranza y el fraude. Cal admetre que hi ha una gene-
ralitzacio del poble en la pel-licula, perd creiem que
sobretot el poble va sentir una sensacio de frau
durant la guerra. A la pel-licula intentem transmetre
aquesta sensacio, per tal que la delegacio de fun-
cions -als partits, per descomptat- no es repeteixi
de la mateixa manera.

A.V.- Pero, en la pel-licula, quina alternativa es dona
pel que fa a una organitzacié que no funcioni mit-
jangant els partits?

C.C.- Cap. La mateixa CNT ha fet una critica a la
pellicula, encara que els agrada molt més que a
la gent del PSUC... una critica al fet que no es donen
alternatives. | perqué no aprofundeix molt més en el
que van ser les col-lectivitats, per exemple, i que hi
ha un cert grau d’ambigditat en el film? Doncs, si.
| aixd es demostra en les diferents critiques existents.

A.V.- Ambigiitat? Ens sembla logic que la CNT no
trobi suficients elements aclaridors per fer seva la
pel-licula. | encara menys elements hi poden trobar
els comunistes. Perd I"'ambigtitat no hi és. Perqué
el que la pel-licula defensa -sense cap mena d'am-
bigtiitat- és I'accié revolucionaria del poble espa-
nyol trait per les forces politiques. Aquesta és la tesi
central que, en un moment determinat, cristal-litza
en la frase seguent: “Les forces revolucionaries eren
la CNT, el POUM i la fraccio socialista de Largo
Caballero”
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C.C.- Aquesta no és la tesi central. En tot cas, hi ha mol-
tes idees admeses a la pel-licula. Potser la més impor-
tant és una mena de crida perqué la gent s'uneixi
realment en una actitud i una consciéncia real davant
de les coses. | al meu parer, aixd no passa per una
practica de partit tal com esta muntada ara per ara.

A.V.- Sigui quina sigui la tesi central -bé que per a
nosaltres continua sent la dels revolucionaris enfront
dels contrarevolucionaris en el si del bandol antifei-
xista- a partir d’aqui s’ha construit una pel-licula que,
utilitzant els mateixos mecanismes manipuladors,
s'apropia del llenguatge televisiu dominant per tal
de vehicular unes idees concretes. Es aixi que el dis-
curs d'aquesta pel-licula no deixa d'ésser idéntic al
discurs que feia el programa Esparia Siglo xx. Donant
uns altres sentits als continguts, el resultat final és el
mateix. Hi esteu d'acord?

C.C.- Es cert que s‘utilitza un llenguatge televisiu, per
bé que el procés d’elaboracio difereix molt del d'un
programa com Espana Siglo xx. A priori era molt més
clar el que havia de servir a Espana Siglo xx que el
que havia de sortir a la nostra pel-licula.

Creiem que la pel-licula, en el pla estrictament cine-
matografic, podria estat molt més treballada; em
remeto a d'altres practiques de la mateixa Coopera-
tiva. De qualsevol forma, jo crec que és un fet impor-
tat que un grup de gent produeixi una pel-licula,
correcta o no, amb un pressupost que s’aproxima a
les 300.000 pessetes, d’una hora i mitja de durada.
Quan hem anat a presentar aquesta pel-licula, a més
de parlar dels continguts, hem parlat sobre tot de I'al-
ternativa de produccié que donem. | aixo sense cap
mena de mitificacio.

Per Arc Voltaic: Ernest Blasl, Gustau Hernandez, Ramon H 0s.
Per la Central del Curt/Cooperativa de Cinema Alternatiu: J. M. Marti
Rom, Joan Sima.

El estilo de este texto ha sido revisado (N. del E.)
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70 - EL MANIFIESTO DE ALMERIA

6. El Manifiesto de Almeria como punto de partida

COOPERATIVA CINEMA ALTERNATIU

A finales de los 60 surgio en Espana, como contra-
posicion al "cine de industria”, un cine realizado en
subformatos con planteamientos diferenciados del
llamado "cine amateur”. El “cine amateur” era un cine
artesanal reproductor en contextos reducidos de los
mismos esquemas ideolégicos y estructurales que
definen al llamado “cine de industria®; hoy en dia ha
degenerado en la produccion casi exclusiva de “esce-
nas familiares” y films de autoconsumo (su difusion
nunca podra salir de nicleos familiares o a lo sumo
de pequenas sesiones en clubs de “cine amateur”).

Este cine que solo tenia razon de ser en cuanto era
la antitesis (o lo pretendia) de un determinado tipo
de cine, se le etiquetd como “cine independiente”. Este
término pretendia agrupar a una serie de “autores”
que realizaban films marginados del cine oficial (“cine
de industria” en 35 mm y “cine amateur” en subfor-
matos) y que estaban mas o menos apoyados por
revistas como Nuestro Cine, en Madrid, y Fotogramas
en Barcelona (esta daltima también los etiquetaba
como “los undergrounds”, en su afan de inventar un
tipo de cine en nuestro pais que correspondiera a las
ultimas tendencias cinematograficas nacidas en el
seno de las democracias occidentales).

Consecuencia légica de la total disparidad de cri-
terios (habia desde el “autor” decididamente margi-
nado, hasta el oportunista que esperaba “colocarse”
en la industria cinematogréfica espanola) y un casi
nulo trabajo en organizar unos minimos canales de
distribucién, el denominado “cine independiente”
desapareciéo del mismo modo que habia nacido:
espontaneamente.

Desde una optica actual el término de “cine inde-
pendiente” resulta vacio de intencionalidades con-
cretas; por ello era preciso analizar qué niveles de
“independencia” podemos encontrar en ese cine
de subformatos, que se ha continuado realizando,
diferenciado del “cine amateur”, Estos niveles de
“independencia” nos definiran dos tipos de cine con
planteamientos especificos:

Independencia ECONOMICA: Viene definido por
una marginacion aceptada que le lleva a considerar
este tipo de cine como un vehiculo temporal para lle-
gar en un dia no muy lejano a integrarse en la indus-
tria cinematografica, aportando, en el mejor de los
casos, tan solo una evolucion de esta. Es decir este
cine no cumple una funcion social en contraposicién
con el “cine de industria”. (Este cine podriamos deno-
minarlo "cine independiente™.)

Independencia IDEOLOGICA: Viene definido por
una marginacién impuesta por realidades contex-
tuales (circunstanciales).

El adjetivar a este cine como “cine alternativo”
parte de la necesidad de encontrar una definicion que
sustituya a la equivoca y generalizada de cine inde-
pendiente y sirva en el futuro para designar a un tipo
de cine en el que |a alternativa ideolégica sea su fac-
tor determinante.

El “cine alternativo” propone un cambio frente a
la ideologia dominante y propugna una practica cine-
matografica que se inscriba dentro del contexto socio-
politico donde se produce.’

Y viene definido por unas alternativas de orden:

a) ESTRUCTURAL: Produccién y difusion
(distribucién y exhibicion).
b) CULTURAL o SOCIOPOLITICO

Las alternativas de orden ESTRUCTURAL deberan ser
con caracteristicas especificas que las diferencien de
las propuestas en este sentido por el hasta ahora lla-
mado “cine independiente”.

Actualmente la practica cinematografica primor-
dial (antes que la produccion de films) debera ser la
creacion de “equipos de disribucion” por zonas, que
organicen canales de distribucion persistentes dando
lugar a circuitos paralelos de exhibicion (las plata-
formas socio-culturales mas al alcance del pueblo:
cineclubs, cineforums, asociaciones de vecinos, enti-
dades culturales...). El proceso de trabajo de estos
“equipos de distribucion” sera primeramente |a ela-
boracion de listas de material (los fims de cada zona),
con exhaustividad de datos técnicos, que seran envia-
das a los potenciales centros de exhibicién. Esto viene
facilitado si existen relaciones con el érgano cine-
clubistico de la zona. El "equipo de distribucion” debe
dedicar gran importancia a la labor de “promocion”
de su material mediante |la edicion de textos sobre
los films en sesiones de promocion.

Luego deberan establecerse unos intercambios de
informacion entre los “equipos” para, paulatinamente
-conservando siempre su autonomia-, intensificar la
colaboracion.

Condicionado al funcionamiento de estas "distri-
buidoras” se formaran "equipos de produccion” (com-
puestos por gente perteneciente a la propia "dis-
tribuidora” o por “cooperativas cinematograficas”
compuestas por “equipos de distribucion” y “equipos
de produccion®

En las zonas donde no exista material suficiente
para abastecer minimamente las posibles demandas,
deberan constituirse “equipos de exhibicion” que fun-
cionaran con material (cedido temporalmente) de los
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“equipos de distribucion” ya existentes, encaminan-
dose su labor hacia la creacion de “equipos de pro-
duccion” que filmialicen [sic] el contexto en que se
enmarca su zona.

Las alternativas de orden CULTURAL deben ser tales
que denuncien claramente los esquemas culturales
existentes (no solo mediante la “de-construccion” de
los lenguajes o codigos artisticos establecidos) vehi-
culadores de una ideologia determinada, y ofrezcan
una respuesta concreta sin caer en el peligro de la cre-
acion de pequenos grupos elitistas.

Las alternativas de orden SOCIOPOLITICO nos defi-
nen basicamente lo que entendemos por “cine alter-
nativo”, pudiendo encontrar dos vertientes (cada vez
mas claramente diferenciadas): un “cine de aparato”,
reproductor de su ideclogia y segun los planteamien-
tos concretos de |la coyuntura del momento; y un “cine
militante” realizado por grupos autonomos, no nece-
sariamente "panfletario” y libre de las imposiciones
ideologicas que coartan una vision mas amplia.

El “cine de aparato” tiende a conseguir una total
manipulacion y ocupacion de los medios cinemato-
graficos: personas vinculadas al fenomeno cinema-
tografico en proceso de radicalizacion dentro del
contexto donde viven y, consecuentemente, “entida-
des” sobre las que estas ejercen su influencia (cine-
clubs, asociaciones e vecinos, medios audiovisuales,
premios cinematograficos...) para conseguir unos
intereses que vienen definidos por un analisis parti-
cular de la coyuntura sociopolitica.

Resumiendo, podriamos decir gue mientras que
el "cine de aparato” (y en otro orden, el “cine de
industria”, “el cine amateur” y el -ahora adjetivado-
“cine independiente”) vehicular primordialmente ideo-
logias concretas, el "cine militante” vehicula hechos,
situaciones...

Los trabajadores del “cine alternativo” deberan
inculcar (y promover) la importancia del francotira-
dor cinematogréafico que con su camara de S 8 mm
rueda lo que ocurre en su entorno, no ya con el plan-
teamiento concreto de realizar un “film" sino como
testimonio de una realidad que pueda posibilitar la
reproduccion y constatacion de hechos que no son
escamoteados por los noticiarios oficiales y que en
un futuro pueden servir para contextualizar realida-
des particulares que definiran la historia de estos anos.

1 Este parrato y el anterior vienen identificados como reproducidos
textuaimonte del “Manifiesto™ de Almetia (N. del E )
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