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1 INTRODUCCIO

1.1 Presentacio

- Asi que esto va de teléfonos moviles con
camaras.

—  Correcto. Gente con proximidad a informacion
extraordinaria: eso es cualquiera que por
casualidad esta ahi durante un suceso repentino,
¢correcto? Solia ocurrir con las videocamaras, la
gente grabando a polis apaleando a tipos por la
simple razén de bajarse del vehiculo. Pero lo que
pasa con las videocamaras es que es muy facil
ver que las estas usando -sostenia su teléfono
movil- ;Qué estoy haciendo ahora mismo?
¢iLeyendo un mensaje de texto? ;Un mensaje
multimedia? ¢ Tratando de marcar un numero?
¢ Haciéndote una foto? ;Grabando un video?
-inclind el teléfono hacia abajo-. Sosteniéndolo
asi, no estoy grabando un video. Pero podria
estar registrando audio. Y estos teléfonos estan
por todas partes, Mike. Estan en /Iraq.

Warren Ellis.
Camino Tortuoso (2008: 153)

La nit del 2 al 3 de mar¢ de I'any 1991, Rodney King, un home de pell
negre, va ser apallissat per policies de Los Angeles, California, EUA. Part de la
pallissa va ser enregistrada per George Hollyday, un lampista de pell blanca proveit
d'una camera de video. Aquesta peca videografica va ser retransmesa per les
televisions de mig mén. A l'any seguent, imatges extretes d'aquest video van
apareixer als credits de la pel-licula de Spike Lee, Malcolm X. Avui, el video és a
I'abast de tothom en Internet’.

Aquesta série de esdeveniments marca un punt d'inflexié a la historia de
l'audiovisual. A partir d'aquest moment, els enregistraments no professionals
guanyen visibilitat, progressivament, a I'esfera publica de la societat. El seu nombre
es multiplica i la seva preséncia es fa cada cop més habitual als mitjans de
comunicacié® convencionals i també a noves plataformes dissenyades
especificament per aquesta mena de material, principalment a Internet.

L'enregistrament de Hollyday és el moment simbolic que marca la naixenga del

1 "Rodney King Beating Video ©George Holliday" [http://www.youtube.com/watch?v=xZDrZDEqeKKk].
YouTube. Consultat el 09-08-2010.

2 Aqui fem servir el terme com paraigties que engloba la industria de la informacié i I'entreteniment
en general, incloent també, en aquest cas, el cinema.



fenomen audiovisual global-popular o, com I'anomenarem a partir d'ara, del Cru.

El Cru és el material audiovisual enregistrat per no professionals, per la
'gent corrent'. Es el video doméstic, el cinema amateur, sén els videos de les
vacances i altres formes d'audiovisual no professional, cadascuna amb les seves
particularitats en tematiques, finalitats, formats, etc. Son les expressions audiovisuals
afeccionades que van passar de la pel-licula de 16mm a la de 8 i al Super 8 i de aqui
al video, primer en format analdgic i després digital. Totes assoleixen, en aquest
moment historic, dues caracteristiques noves que marquen la divisoria amb el que
era, fins el moment, l'audiovisual afeccionat. per una banda, un caracter
decididament popular i, per l'altra, un abast potencialment global; dues particularitats
que s'han accentuat encara més durant els ultims vint anys. Aquesta transformacié
és producte de la confluéncia, a principis de la darrera década del segle XX, de
multiples factors, que detallarem a continuacié, i que obeeixen a canvis en matéria
politica, econdmica, tecnologica, social i que afecten, inevitablement, I'audiovisual.

El Cru son les formes d'expressié de procedéncia no professional que
combinen so i imatge en moviment i que, a partir de principis de la década dels 90
del ségle XX i pel context historic de I'época, estan a I'abast d'una part significativa i
creixent de la poblaci® mundial, amb una també creixent potencialitat de difusié
massiva a escala planetaria, el que dota al conjunt d'una visibilitat en augment en la
societat i el torna, en consequéncia, un referent ineludible. S6n imatges i sons
familiars a l'espectador perqué, en alguns casos, fins i tot, els ha produit ell mateix.
En d'altres, I'ni arriben per tota mena de canals, convencionals i alternatius, cada
vegada amb més frequéncia. En qualsevol dels casos, l'espectador reconeix
habitualment aquest tipus de material per alguna de les seves caracteristiques meés
evidents, les que a nosaltres ens porten a anomenar-lo Cru.

Imatges mogudes, desenfocades, brutes. Sons saturadissims. Plans i
sequéncies cremades pel llum, foscs que només deixen intuir el que passa a la
pantalla. Textures videografiques. Temperatures de color que produeixen dominants
irreals. Quotidianitats. Bruscs moviments de camera i/o d'Optica, potser aleatoris.
L'accié principal fora del quadre. Silencis que es fan eterns. L'hora i la data
sobreimpreses en pantalla. Estridencies de tota mena. Posades en escena amb
poca o sense cap elaboracié. Molt de gra. Dialegs gairebé inintel-ligibles per la baixa
qualitat de I'enregistrament. Coreografies d'estar per casa. Enquadres heterodoxes i

caps tallats. Soroll de fons. Un minut i encara no ha passat res. Muntatge basic o
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aparentment inconnex o fins i tot inexistent. Interferéncies, neu. Subjectes en
pantalla que podrien ser un vei, un mateix...

Soén, aquestes, caracteristiques que s'associen habitualment amb
l'audiovisual amateur. Inherents al mateix, algunes d'elles. Moltes d'altres,
considerades generalment com errors, que l'afeccionat meticulés tracta d'evitar.
Pero, evitables o no, son precisament aquestes particularitats les que I'espectador
identifica com propies del que anomenem Cru quan les rep, per exemple, dintre d'un
informatiu o d'una pellicula. Son caracteristiques que han envait els mitjans,
contraposant cruesa a I'habitual pulcritud dels mateixos.

Erigit el Cru com un referent cada vegada més important en la nostre
societat, trobem logic pensar que el cinema del canvi de mil-lenni, aquell realitzat per
a la seva projeccio a sales d'exhibicié® en les dues darreres decades, hagi pogut
veure-s'hi influenciat. Creiem que, per aquesta possible influéncia, el cinema
professional pugui haver incldos material audiovisual d'aquesta mena a algunes de les
seves produccions 0 que pugui haver copiat algunes de les seves caracteristiques,
fent-les propies, creant el que anomenariem Estil Cru. A aquests productes
cinematografics, heterogenis pero units per aquesta hipotética influéncia, els diriem
Cinema Cru.

El present treball de recerca pretén demostrar i analitzar aquesta

influéncia del Cru en el cinema del canvi de mil-lenni.

1.2 Estructura del treball

El present treball esta estructurat en cinc grans arees.

A la present part, la introduccio, es proposa una presentacié general de la
investigaciod, per fer després aquesta breu descripcid de l'estructura del treball. A
continuacio es defineix i caracteritza el Cru.

La segona part concreta I'objecte d'estudi i presenta la hipotesi principal i
les preguntes d'investigacié per tal de definir quins sén els objectius de la recerca,
per a després justificar-la.

A la tercera part s'introdueix el marc en el que es recolza la recerca,
establint unes bases firmes a nivell tedric que permetin una investigacié solida.

Sobre aquestes bases s'edifica la metodologia a seguir, que es presenta a

3 Totique aquesta intencio inicial es pot trobar de front amb problemes de distribucié derivats de la
propietat de les sales i de les anomenades 'lleis del mercat', amb el resultat de que algunes
pel-licules puguin no arribar a ser mai exhibides.



continuacio i que estableix els procediments que guien el treball.

La quarta part és la que investiga les relacions entre el Cru i el cinema del
canvi de mil-lenni, cercant possibles influéncies a través de I'analisi de les pel-licules
que conformen la mostra seleccionada.

Les conclusions culminen la recerca, per tal de comprovar si s'han
contestat les preguntes plantejades i assolit els objectius marcats.

El conjunt s'arrodoneix amb la bibliografia i la filmografia emprades, per tal

de facilitar referéncies de cara a posteriors investigacions.

1.3 Conceptes: definicions, context i caracteristiques

1.3.1 Glossari
1.3.1.1 Cru

Es el fenomen audiovisual global-popular.

Son les formes d'expressido de procedéencia no
professional que combinen sé i imatge en moviment i que, a
partir de principis de la década dels 90 del segle XX i pel
context historic de I'época, estan a l'abast d'una part
significativa i creixent de la poblacié mundial, amb una també
creixent potencialitat de difusié massiva a escala planetaria,
el que dota al conjunt d'una visibilitat en augment en la
societat i el torna, en consequéncia, un referent ineludible.

Per sintetitzar el concepte hem triat un substantiu i
no, per exemple, un acronim, com va fer Néel Burch amb les
sigles M.R.I. per al seu "Mode de Representacio
Institucional™ (Burch, 1991: 17). Trobem que el nom triat
condensa optimament el fenomen, doncs parla de la seva
immediatesa, del seu caracter informal, tant des d'un punt de
vista normatiu, com purament estétic.

Hem triat 'Cru' per sobre d'altres noms per una
serie de raons. En primer lloc, 'Cru' és la traduccio literal al
catala de l'angles 'raw', nom amb el que s'anomena en

aquesta llengua el material audiovisual sense editar o

4 La traduccio al catala és de l'autor del treball, com totes les segients.



muntar. Per tant hi ha una primera identificacio amb el mén
audiovisual i, més concretament, amb aquesta mena de
material, que acostuma a estar desordenat, en el que molts
plans son descartables per errors tecnics, etc. Perd, com és
sabut, el terme equivalent a 'raw' en catala és 'brut'. L'haver
triat 'Cru' i no 'brut' és perque, alhora que ens remet al
material sense editar, per traduccio del terme anglés, no ens
restringeix a ell, ja que aquest significat esta, en catala,
identificat amb el significant 'brut’. Aixd ens permet, per una
banda, afegir altres accepcions de 'Cru' en el llenguatge
comU® i que tenen a veure amb l'immediat, amb el no cuinat i
fins i tot amb certs components primaris que tenen a veure
amb la sinceritat i, en molts casos, amb la violéncia. Per una
altra, i ja des d'un punt de vista més técnic, fer servir 'Cru’ i
no 'brut' obre la porta a la possibilitat de determinades
formes de muntatge i edici6 de video que, tot i que
normalment senzilles, si poden estar presents en el tipus
d'audiovisual del que parlem.

'Cru" és una metonimia que evoca les
caracteristiques estétiques del fenomen per sintetitzar la
totalitat del concepte. Una estética que, és veritat, ja era
propia de l'audiovisual afeccionat abans de 1991. Si hem
posat I'accent diferenciador del fenomen en el seu caracter
global i popular, per qué hem triat, doncs, per sintetitzar-lo,
un terme que no fa referéncia a aquestes dues
caracteristiques sin6, més aviat, a les estétiques? La
resposta és que, abans del video de Rodney King, aquestes
caracteristiques estétiques no existien, en la mesura que la
seva preséncia publica era infima, en comparacié amb altres
productes audiovisuals. Es veritat que ja existia el concepte
de 'video casola', perd no és fins que el nombre de videos es

multiplica per lincrement d'autors, no és fins que

5 "Cru" [http://dic.iec.cat/results.asp?txtEntrada=cru&operEntrada=0]. DIEC, Diccionari de la llengua
catalana. Consultat el 11-08-2010.



I'audiovisual afeccionat es torna popular, que I'espectador
comu identifica aquestes caracteristiques com quelcom
propi. Es quelcom que ell mateix podria haver fet, o que ha
fet, fins tot, i ja no la diversio d'uns privilegiats de classe alta
armats de 'tomavistas'. | no és fins la seva difusié global que
aquesta estética entra de ple en la cultura popular
contemporania, essent identificada com caracteristica d'alld
que nosaltres definim com Cru. Es per aix0, que trobem que
aquestes caracteristiques estétiques, en quant que part de
l'imaginari audiovisual de masses, son les del fenomen
audiovisual global-popular. | és per aixd que trobem que 'Cru’
és el terme que millor sintetitza aquestes caracteristiques i,
per extensio, el fenomen sencer.
1.3.1.1.1 Fenomen
Hem triat el terme 'fenomen' des de la seva
accepcio de "fet o esdeveniment observable".
Efectivament, resulta evident que, al carrer, el nhombre
d'aparells d'enregistrament i d'usuaris afeccionats dels
mateixos ha proliferat molt des de l'any 1991. Es
facilment observable també, que el producte d'aquests
enregistraments és de procedéencia social i geografica
diversa i que és molt visible a la nostra societat -a la
televisio, Internet, etc.
Aquesta accepcié de ‘fenomen’, entronca
amb el significat filosofic, que procedeix de Kant (1970:
386), de fet observable com oposat a "noumen" (ib.:
463) o cosa en si mateixa, absoluta, que no pot ser
percebuda pels humans. En relacié amb aix0, i
transcendint la dimensié metafisica que té en origen el
concepte kantia, és clar que I'Us que fem de 'fenomen'
parla d'un fet que no només és perceptible, sind que

esta en relacié amb multiples factors -socials, politics,

6 "Fenomen" [http://dic.iec.cat/results.asp?txtEntrada=fenomen&operEntrada=0]. DIEC, Diccionari
de la llengua catalana. Consultat el 11-08-2010.
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tecnologics...-, el que el converteix en relatiu, no
absolut.

Hem triat aquest terme en lloc d'altres com
ara 'llenguatge’, com fan servir autors com ara Antonio
Weinrichter en parlar de "llenguatge del mitja televisiu"
(1979: 93), per exemple, perquée el simil linguistic que
fa fer servir 'llenguatge' suposa la existéncia d'una
mena de sintaxi. En el cas del Cru, no podem parlar
d'una sintaxi propia, en un sentit normatiu, siné que el
Cru es nodreix de la sintaxi general de l'audiovisual.
Com ja hem avancgat abans, algunes de les seves
caracteristiques més reconegudes no es deuen a
innovacions sintactiques o a trencaments voluntaris de
I'establert. S6n, més aviat, desviaments de la sintaxi
comuna a l'audiovisual, deguts a incapacitats de
l'usuari afeccionat o a limitacions dels equips técnics
emprats i, segons aix0, podrien ser titllats d'errors. La
progressiva, per no dir imparable, millora de les
prestacions dels aparells domestics de enregistrament
audiovisual, juntament amb la cada vegada més gran
familiaritat de l'usuari amb ells fan preveure la
progressiva disminucié d'aquests desviaments. Sera
llavors quan s'hagi de comprovar si perduren, ja no
com errors, sind com voluntaris trencaments de la
norma que, aleshores, si podrien constituir una sintaxi
nova i propia del Cru.

Es per aix0 que, avui, trobem el terme
'fenomen' com més adient per a la nostra definicio. Més
encara si afegim que, tot i que el semiologic té
presencia a aquesta recerca, per la complexitat del
tema introduim altres elements que fan que
I'enfocament sigui multidisciplinar. Aixi, seguint Noél
Burch en parlar del cinema, trobem que I'audiovisual

Cru és "massa complexe i massa poc homogeni [...] per
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a que la paraula llenguatge sigui apropiada" (Burch,
1991:17)

Alhora, tampoc fem servir la locucio
substantiva 'mode de representacié’ en el sentit que, de
nou, Burch dona a aquest terme. A hores d'ara, les
peces de Cru fan servir pautes del "Mode de
Representacio Institucional" (ib.) amb el que aquest
autor identifica I'estructura que es va anar constituint
entre els anys 1895 i 1929, que es va acabar per
imposar al cinema com "Institucié" (ib.: 147) i que és
deutor de la narrativa vuitcentista i del teatre burgés.
Podem comprovar-ho, per exemple, en un curtmetratge
domeéstic’. Pero, sovint, el Cru s'apropa més al "Mode
de Representaciéo Primitiu" (ib.: 148), en peces que
recorden® a les primeres imatges enregistrades per
Lumiere i altres pioners sobre "llocs pintorescs o
esdeveniments senyalats" (Bordwell i Thompson, 1995:
454) i "extremadament simples, tant en forma como en
estil" (ib.). Aixd és comprensible si considerem que
"aquest 'primer sistema' és també el més 'simple' que
pot realitzar-se amb un aparell de filmacié" (Burch,
1991: 149) i, per tant, més a I'abast dels afeccionats. A
més, com "pertany propiament a les 'gents baixes™ (ib.:
148), tot inventat per burgesos, s'adapta bé al caracter
popular del que parlem, per exemple en peces que
cerquen I'numor®, la por i altres emocions des d'una
optica directa, propera a espectacles de 'slapstick’ i de
vodevil, que van influenciar molt el Mode de
Representacié Primitiu, més que a mecanismes

narratius del dinou i/o teatrals. Per tant, el Cru es mou

"Homemade Thriller" [http://www.youtube.com/watch?v=cGrQKiZSMP4]. YouTube. Consultat el 13-
08-2010.

"Vistas desde la Giralda" [http://www.youtube.com/watch?v=-q6k7J9mCfY &feature=fvst]. YouTube.
Consultat el 11-08-2010.

"una de las risas mas contagiosas de los nifios"[http://www.youtube.com/watch?v=4TX6pjZAFVE].
YouTube. Consultat el 11-08-2010.
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entre modes ja establerts, sense haver configurat, al
menys de moment, un de propi.

Tenim també em compte, per ultim,
I'accepcido més popular de 'fenomen' que fa referéncia a
esdeveniments "extraordinaris"’®, en el sentit de
remarcables, importants. Es el cas del Cru. La nostra
vida ja no és la mateixa ara que podem gravar i ser
gravats en qualsevol moment a/per una persona també
qualsevol. La cinta de Rodney King i el seu impacte
mediatic i influencia és una mostra del canvi produit i
del poder en poténcia que tenim entre les nostres
mans.
1.3.1.1.2 Audiovisual

Fem servir el terme 'audiovisual' (Palacio i
Zunzunegui, 1995) com un paraiglties on entren totes
les manifestacions que tenen a veure amb la imatge en
moviment acompanyada de so6 sincronitzat. ElI Cru pot
estar enregistrat en una gran varietat de formats, des
de la pel-licula cinematografica de 16mm al video
analogic VHS, tot i que video digital s'esta erigint en
clarament majoritari. Relacionat amb aixd, el suport
fisic pot ser filmic, magnétic o digital. La seva difusio va
des del reproductor de video d'una llar particular, fins
les noticies de la televisi6 o el portal d'Internet
YouTube, del domestic al global.

Tot aix0, a més, en un moment historic on
els equips de reproduccié domeéstics se'ls anomena
"home cinema", amb pantalles de televisié que, sense
poder competir encara amb les de les sales d'exhibicio,
guanyen enormement en mida; on pellicules

estrenades al cinema no s'han filmat en pel-licula™,

10 "Fenomen" [http://dic.iec.cat/results.asp?txtEntrada=fenomen&operEntrada=0]. DIEC, Diccionari
de la llengua catalana. Consultat el 11-08-2010.

11 "Lucia y el Sexo: un fenédmeno espanol" [http://www.sony.es/biz/content/id/1166605182902].
Sony.es. Consultat el 10-08-2010.
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valgui l'oximoron; o on els conglomerats de la
comunicacioé controlen exhibidores de cinema, cadenes
de televisio i distribuidores de DVD i pensen els seus
llancaments com productes multiformat per ser
consumits en diferents llocs i suports. Un moment, en
definitiva, en el que les fronteres entre el
cinematografic, el videografic i el televisiu, si no
desapareixent, estan menys clares que abans pels
canvis a nivell econdmic i tecnologic.

Es per aixd que trobem que el terme
'‘audiovisual' abasta més fidelment I'heterogeneitat de
les diverses manifestacions de Cru, sense les
identificacions que termes com ‘cinematografic'’ o
televisiu' tenen amb respecte de suports o canals de
difusio concrets.
1.3.1.1.3 Global

Els termes 'global' i ‘globalitzacié’ van
coneixer una gran acceptacio a partir dels anys 90 del
ségle XX. Per una banda, el terme 'global' es va fer
sindbnim de la nova era que suposadament hi arribava:
un moén sense fronteres, després de la caiguda del 'teld
d'acer' i gracies a les noves tecnologies de la
comunicacio, que feien el planeta més petit, més
accessible. En aquest sentit, el terme 'global' té una
connotacié positiva i com tal ha estat utilitzat des
d'aleshores, sobre tot per empreses'? i politics™.

Perd la globalitzacié va ser denunciada, ben
aviat, precisament com un benefici només per a les
empreses, que serien les que gaudirien de les
avantatges de un mén sense fronteres, perd només per

a la circulacié de mercaderies. Aixi va sorgir el terme

12 El Pais.com: el periédico global de noticias en espariol [http://www.elpais.com]. Consultat el 17-08-
2010.

13 "Aznar, "distinguido erudito en liderazgo global™
[http://www.publico.es/espana/315070/aznar/distinguido/erudito/liderazgo/global]. Consultat el 17-
08-2010.
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"antiglobalitzacio"'* per definir un moviment d'oposicid
al que ja s'esbrinava com una globalitzaci6 només
capitalista. No obstant, el terme 'global' també es fa
servir des del bloc anticapitalista amb eslogans com
"pensa local, actua global"".

Som, doncs, plenament conscients de la
poliseémia no només semantica, sind fins i tot moral i
ideologica, del terme emprat. Aixi, 'global' representa,
per nosaltres, la capacitat de I'audiovisual de moure's
sense fronteres gracies a les noves tecnologies,
possibilitant que un video doméstic fet a Méxic sigui
gaudit a Russia. Alhora, 'global' vol dir que moltes de
les eines que possibiliten aixd estan en mans del gran
capital, com ara el portal YouTube, propietat de
Google™. Pero, finalment, 'global' significa també la
capacitat d'abast planetari d'aquesta forma d'expressio,
amb la possibilitat afegida de construir, a tal efecte,
plataformes de comunicacié no dependents del capital,
com ara els mitans de comunicacié alternatius
(Fleischman, Ginesta i Lépez Calzada, 2009) i les eines
tecnologiques de codi obert™’.
1.3.1.1.4 Popular

El terme ‘'popular'’ també té multiples
connotacions en la nostre definicio. En primer lloc, és el
que marca la connexio directa amb el passat, el pont
entre l'audiovisual afeccionat abans i després de 1991.

En aquest sentit, fem oposar 'popular' a 'professional’

14 TAIBO, Carlos (2007). Movimientos antiglobalizacion: ;qué son? ;qué quieren? ;qué hacen?. Los
Libros de la catarata. [http://books.google.com/books?
id=_IVicwUDjjwC&printsec=frontcover&dq=antiglobalizacion&hl=ca&ei=O0BzTN3AHIMkOPfBIdMO
&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=2&ved=0CCwQ6AEWAQ#v=onepage&qg=antiglobalizaci
on&f=false]. Consultat el 17-08-2010.

15 ANSELMO BITAR, Miguel. "Pensar global, actuar local"
[http://webcache.googleusercontent.com/search?
g=cache:yUI6QAIwWA_sJ:www.fts.uner.edu.ar/polit_planif/documentos/bitar_gob_local.DOC+pensa
+global+actua+local&cd=1&hl=ca&ct=cInk]. Consultat el 11-08-2010.

16 "Google buys YouTube for $1.65 billion" [http://www.msnbc.msn.com/id/15196982/]. Consultat el
11-08-2010.

17 Codi Obert.es [http://www.codiobert.es/ca/introduccio_cat.htm]. Consultat el 11-08-2010.
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per dir que les formes audiovisuals sota aquest terme
so6n nascudes fora del paraigies d'una industria
audiovisual establerta.

Pero, front a 'afeccionat’, el terme 'popular'
afegeix una connotaci6 que l'identifica amb el poble, en
el sentit de la majoria de la poblacidé, com Burch en
parlar de "formes populars" (Burch, 1991: 148). Som
conscients que aquest procés ha estat gradual i és
encara inconclus. No és casual que la pallissa a
Rodney King, un home negre, fos enregistrada per un
bard blanc, com metafora del que encara era el prototip
de videoafeccionat al mon de 1991. Pero de llavors
enca, gracies a desenvolupaments economic-
tecnologics que detallarem tot seguit, el mercat del
video domeéstic es va fer cada cop més assequible, i els
mecanismes d'enregistrament es van afegir a aparells
cada vegada més barats i versatils, des de cameres
'strictu  sensu’, fins teléfons mobils. L'audiovisual
afeccionat va deixar de ser, definitivament, un
entreteniment petit-burgés per estendre's traspassant
fronteres, géneres i classes socials, fins conformar una
part significativa de la poblaci6 mundial, que
s'incrementa dia a dia. Diem significativa en el sentit de
que es significa, de que es fa notar, com podem
apreciar per l'impacte social del Cru.

En aquest moment, és quan el terme
'popular' adquireix també el seu sentit politic, de nou
ambivalent. Per una banda, esta lligat als moviments
revolucionaris, més aviat marxistes, que el van fer
servir per identificar la seva ideologia amb el poble.
Exemples actuals d'aixd els tenim als noms oficials de
la Republica Popular Xinesa o la Republica Popular
Democratica de Corea. En aquest sentit, el terme

'popular’ contindria la potencialitat transformadora,
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revolucionaria fins i tot, que l'esquerra del segle XX
posava en el moviment popular i de masses. Aquesta
identificacié del popular amb el massiu implica les
masses també en la emissio i no només en la recepcio
del missatge.

Pero, alhora, el terme es fa servir també des
de la dreta politica, com ara el Partit Popular, que
també vol identificar els seus interessos amb els de la
majoria de la poblacié. Aixi, no podem oblidar que el
desenvolupament del sector audiovisual afeccionat esta
molt lligat al consum popular de tecnologia i que el
consum és un element clau del sistema econdmic
dominant.

Relacionat amb les connotacions
ideoldgiques del terme, no és en absolut innocent el fet
de haver-ho emparellat mitjancant un gui6 amb
I'adjectiu global, que I'antecedeix. Es una picada d'ull a
semblants termes composts, com ara, 'nacional-
popular', molt lligats a les lluites de alliberament de la
segona meitat del ségle XX. Una picada d'ull que
exposa alhora les potencialitats transformadores d'una
poblaci6 armada d'instruments de comunicacio de
massa.

Per ultim, no podem oblidar l'accepcié de
'popular’ lligada més estrictament amb I'ambit de la
cultura, no la de les elits, sind la sorgida del poble i d'on
va sortir també el terme 'pop'. Com tal manifestacio
cultural, pot ser I'objecte de multiples analisis, des de la
qualitat de les peces o la seva rellevancia, a les
implicacions sociologiques que té com expressio de les

inquietuds d'una societat.

1.3.1.2 Cinema del canvi de mil-lenni

So6n les pellicules produides per la industria
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cinematografica per a la seva projeccié a sales d'exhibicid
comercial en I'Ultima década del ségle XX i la primera del
XXI. Aquest és el periode de temps transcorregut des de
I'aparicié del Cru. Per tant, aquest seria el cinema sota la

influéncia potencial d'aquest fenomen.

1.3.1.3 Cinema Cru

Segons tractarem de demostrar en aquest treball,
aquest seria el cinema del canvi de mil-lenni que hauria patit

la influéncia del Cru

1.3.1.4 Estil Cru

Seria, tal i com veurem de provar, una serie de
recursos, principalment técnics i estilistics, que hauria
desenvolupat la industria cinematografica per tal d'imitar a

les seves pel-licules les caracteristiques estétiques del Cru.

1.3.2 Context

Situem el moment simbolic de naixement del Cru a 1991. Aquest any un
videoafeccionat, George Holliday va enregistrar la pallissa que Rodney King va patir
a mans de la policia. Aquest video va tenir un impacte global en ser retransmés per
televisions de tot el mon, posant-li, segons Bill Nichols, l'ingredient "cru a la tele-
realitat cuinada" (Nichols, 1994: 18). Al cos de King "s'inscriuen la divisioé de classes i
I'apartheid racial" (ib.:20). Per a Nichols, les representacions de la violéncia clamen
per resposta, més encara si el que veiem és "un esdeveniment que ha succeit
davant de la camera i que prenem per historic, no un esdeveniment escenificat,
guionitzat o reinterpretat" (ib: 19). Aquest material va ser emprat, tant per I'acusacié
com per la defesa, al judici contra els policies acusats de la pallissa. El veredicte
absolutori va ser considerat racista per la comunitat negre de Los Angeles, que ja
havia apreciat racisme en els mateixos fets enregistrats. La ciutat va patir seriosos
aldarulls. El video de Rodney King va passar a integrar l'imaginari audiovisual
col-lectiu dels Estats Units i, per extensio, del mon sencer, apareixent a I'any seguent

al film Malcolm X i essent referenciat després a altres, com ara, Forgotten Silver
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(1995), del neozelandés Peter Jackson, o Rize (2005), de David LaChapelle, entre
d'altres.

Trobem que el video de Rodney King és una peca que defineix molt bé el
Cru: qualitat tecnica baixa pero gran forga visual; enregistra un esdeveniment que,
d'altra manera, hagués quedat probablement silenciat; denota la preséncia al carrer,
si no ubiqua si ja significativa, del ciutada audiovisual amb capacitat d'arribar on els
mitjans no poden; i té una repercussié global, politica, social i cultural, en aquest cas.
L'unic precedent semblant és la pellicula que va fer Abraham Zapruder de
I'assassinat de John F. Kennedy a Dallas I'any 1963. Totes dues cintes estan lligades
al "moment decisiu"'®, un concepte relacionat amb el desenvolupament tecnologic a
Europa durant els ségles XIX i XX i que va fer servir, paradigmaticament, el fotograf
Henri Cartier-Bresson i que aqui utilitzem en un sentit relacionat amb l'atzar. Totes
dues enregistren violencia. Perd en aquell moment historic, 1963, el cinema amateur
-el concepte de video doméstic no existia- era cosa de minories, lluny encara de
l'audiovisual com activitat popular. | la repercussié mundial de la conta de Zapruder
va ser un fet puntual i no un punt de partida immediat de casos semblants, com la de
Holliday. Tot i aixi, considerem el film de Zapruder com un precedent molt clar, o fins i
tot com un primer exemplar de Cru o proto-Cru. Significativament, I'any 1991 Ila
pel-licula documental de la mort de Kennedy va ser el punt central del film de ficcio
d'Oliver Stone JFK, donant-li I'impuls definitiu a la globalitat.

Si no hagués estat la cinta de Rodney King, hi hauria estat una altra,
perqué l'aparicio del Cru com fenomen va ser el resultat de la combinacié dels
factors historics que conformaven el context de principis dels 90. Hem agrupat
aquests factors en cinc grans blocs, cadascu dels quals té una fita historica ubicada
en l'any 1991, on alguns daten la fi del ségle XX i on situem nosaltres el simbolic

punt de partida del Cru:

1.3.2.1 Ideoldgic

L'any 1991 'URSS va desaparéixer com estat. Tot seguit van anar caient

18 WARD, Koral (2008). Augenblick: the concept of the 'decisive moment' in 19th- and 20th-century
western philosophy. Ashgate Publishing. [http://books.google.com/books?
id=w89cPieqUzgC&pg=PA126&dqg=bresson+decisive+tmoment&hl=es&ei=-96DTK3-
JtCoOL3HwWKoO&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=6&ved=0CEEQ6AEWBQ#v=onepage&
g=bresson%20decisive%20moment&f=false]. Consultat el 22-08-2010-

19 HOBSBAWM, E. J. (2001). "The Age of Extremes: A History of the World, 1914-1991". Peter Smith
Pub. Inc.
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els coneguts com régims comunistes, amb excepcions com ara Cuba, Xina o
Vietnam, que han hagut de modificar la seva concepcié de socialisme, adaptant-lo al
mercat capitalista. Només Corea del Nord sembla mantenir-se en l'ortodoxia
estalinista. La victoria capitalista en la coneguda com Guerra Freda va col-locar els
Estats Units d'Ameérica, caps del bandol del capital, com liders d'un nou ordre
mundial que es deia unipolar i que proclamava la fi de les ideologies, el que alguns

veien, més aviat, com la imposicié d'una ideologia unica, la neoliberal.

1.3.2.2 Economic

L'any 1991 va desaparéixer també el COMECON, el Consell d'Assisténcia
Mutua Econdmica dels paisos comunistes. El desenllag de la partida de blocs que es
venia jugant des de la fi de la Segona Guerra Mundial va tenir com vencedors més
clars no tant els estats capitalistes, sin6 els veritables impulsors d'aquest sistema:
les seves empreses i, més concretament, les megacorporacions multinacionals. La
desaparicio de I'anomenat tel6 d'acer va ser el preambul simbodlic de la caiguda
d'altres barreres, més incorporals potser, que impedien el transit de capitals entre els
estats. La liberalitzacié dels mercats va catalitzar la proliferacié de tractats de lliure
comerg o l'expansié de I'Unié Europea, que va llencgar el Tractat de Maastricht I'any
1992. Un procés paral-lel al desmantellament de la estructura industrial occidental,
traslladada a paisos amb ma d'obra barata i on la legislacié laboral no fos un
problema per les empreses. Es una &poca marcada pel desenvolupament econdmic
lligat a les conegudes com noves tecnologies, en especial aquelles relacionades
amb la informatica i altres innovacions basades en els xips, que van crear
I'anomenada "bombolla digital"®®, que esclataria al final de la década i que donaria
pas a un replantejament del sector, el naixement de la "web 2.0" i la puja d'empreses

com ara Google.

1.3.2.3 Tecnologic
L'any 1991 Tim Werners Lee?' anuncia el projecte World Wide Web i

marca l'inici d'aquesta anomenada 'era digital'. EI mateix any apareix Quick Time,

20 "El dia que la burbuja 'puntocom’ pincho".
[http://www.elpais.com/articulo/economia/dia/burbuja/puntocom/pincho/elpepueco/20100310elpepu
eco_3/Tes]. El Pais.com. Consultat el 13-08-2010

21 "Time 100: Tim Werners Lee".
[http://205.188.238.181/time/time100/scientist/profile/bernerslee.html]. Time.com. Consultat el 18-
08-2010.
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I'estandar de reproduccio de video d'Apple, una eina fonamental per a la introduccié
de contingut audiovisual als ordinadors personals i que tindra contraparts equivalents
per al format PC. Seguint la ldgica capitalista, més vigent que mai, d'ampliar al
maxim els mercats de consum, nous aparells d'ultima tecnologia i cost cada cop més
baix es van estendre per tot l'orb, arribant fins i tot a zones i persones amb
economies molt febles. Estem parlant de equips d'imatge i s6 que incorporen el
digital al mén de la fotografia i el video. També dels ordinadors personals, cada cop
més lleugers, barats i transportables. |, sobre tot, dels teléfons mobils, que es van
aproximant cada vegada més a les computadores en les seves prestacions, malgrat
la seva mida, cada cop més petita. Amb el nou mil-lenni, aquests aparells es fan
multimédia, incorporant funcions propies de les cameres de video i foto amb

prestacions en constant evolucio.

1.3.24 Social

L'any 1991 marca, doncs, l'inici de I'era de la globalitzacio i el concepte
'global' va impregnar els membres de la nova era de la informacio, aquells que
poden viatjar arreu del mén sense moure's de la seva sala, fent servir les noves
tecnologies. Aquests éssers tecnoldgics es van convertir en els ulls permanentment
oberts de la societat de la informacio, armats de les cada vegada més nombroses,
barates i versatils cameres de video i foto digital, de vegades instal-lades en els seus
telefons mobils. La familiaritat dels usuaris amb aquest nous aparells es fara també

cada cop més gran.

1.3.2.5 Audiovisual

L'any 1991 s'enregistra i emet el video de George Holliday que documenta
la pallissa a Rodney King. Terminator 2: Judgment Day, de James Cameron, suposa
una fita importantissima en el cinema comercial, en introduir noves técniques
digitals, com ara el 'morphing'. JFK, de Oliver Stone, fa girar el seu contingut en torn
a la pel-licula amateur que enregistra I'assassinat de Kennedy. La revoluci6 digital i la
globalitzacio arriben també al mon audiovisual. EI model empresarial de Hollywood
va canviar radicalment per la liberalitzacio i I'aixecament dels impediments a les
fusions corporatives. Megacorporacions de la informacié i I'entreteniment van

prendre el control dels principals estudis. Es va exacerbar la concepcié monetarista
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del cinema com un producte destinat a assolir el maxim de benefici econdmic, perd
no de l'exhibicié en sales sin6 de negocis paral-lels, com ara el merchandising, el
mercat dels DVD's, joguines (Epstein, 2007: 23). Paral-lelament, o com
consequéencia d'aixd, el 'mainstream' va patir una crisi d'idees que li van fer
reprendre histories ja contades en el passat, adaptades al gust actual, reforgant
I'espectacularitat amb recursos com els efectes especials. | és que el cinema no és
va quedar enrere en la revolucio digital, més aviat al contrari. Les noves tecnologies
permeten, per exemple, el cinema amb actors virtuals, una nova concepcié de les
tres dimensions i, en general, una espectacularitat mai vista des de la invencié del
cinematograf. Aquesta estratégia potser va marcar una diferenciacié encara més
gran que abans entre els productes filmics de les grans multinacionals i els de les
petites productores. Perd també és veritat que el ™taylorisme" (Riambau, 2008)
aplicat a les noves tecnologies va permetre que moltes cinematografies petites, en
comparacié amb la hollywoodienca, com ara la de l'estat espanyol, hagin pogut
llangar amb bons resultats titols recolzats en I'us d'aquestes noves eines tecniques,
sobre tot en el camp de I'animacié o del genere de terror.

El progressiu augment de capacitat d'Internet per allotjar i reproduir videos
a velocitats en pujada constant va suposar l'impuls definitiu per a que l'audiovisual
nascut a I'ambit popular es convertis en un referent ineludible a nivell cultural,
estetic, social, informatiu... Perqué la revolucid digital va abastar també, i molt
significativament, al moén de l'enregistrament de la imatge i també del s6. Des de
principis dels 90, la fotografia i el video es van decantar, inexorablement, per la
tecnologia digital, romanent els formats tradicionals, filmics i magnétics, cada cop
més arraconats per a usos molt especifics. El mercat doméstic de la imatge, que
havia crescut enormement durant la década dels 80, es va inundar als 90 de
cameres de video i foto digital cada cop més compactes, versatils i assequibles,
multiplicant el nombre d'usuaris afeccionats. Ja en el ségle XXI, aquests aparells
enregistradors es van fusionar amb altres fills de la revolucié digital, donant lloc a
maquines hibrides capaces, per exemple, d'enregistrar video i foto, fer trucades
telefoniques o enviar correus electronics. | és que aquests desenvolupaments no es
poden deslligar d'Internet, que, nascut com una eina militar, es va posar a disposici6
del public a principis dels 90. Amb el suport d'una xarxa cada cop més ampla de
satel-lits artificials, va permetre unes possibilitats inédites a la comunicacié humana,

que va assolir la sensacio de instantaneitat global.
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1.3.3 Caracteristiques
1.3.3.1 Autoria

Les peces de Cru sén de l'autoria de persones que no actuen dintre d'una

estructura audiovisual professional en el moment de la seva creacio.

Denominacions com cineasta amateur o, sobre tot, videoafeccionat,
procedeixen de l'etapa anterior a 1991, perd es continuen fent servir avui, amb un
significat molt més laxe. Aixi, una persona que enregistra amb el seu teléfon mobil un
elefant durant la seva visita al zoo, podria ser considerat un 'videoafeccionat' dels
nostres dies.

L'autor pot limitar-se a fer l'enregistrament, tot i que sovint és també
I'encarregat de efectuar altres accions sobre el material enregistrat, com ara la seva
edicio i/o difusio. Usualment és el productor, en un sentit artesa del terme (Bordwell i
Thompson, 1995: 22) i sense parlar de "produccio independent" (ib.: 23) si no és
excloent clarament el caracter professional de I'expressio, tot i que la frontera entre
les produccions independents de molt baix pressupost i les afeccionades no és
nitida, moltes vegades.

Al Cru no acostuma haver gaire divisio del treball i I'autoria és usualment
individual. Pot haver-hi més persones implicades, perd, un cas en el que podrien
produir-se conflictes d'autoria. No obstant, aquests no s6n comparables als que
pugui haver-ne al moén del cinema, en no estar trepitjant terreny professional. Per
tant, en el Cru no sén habituals les polémiques al voltant de si I'autor veritable és el
director o el productor i d'altres més habituals al mon professional (ib.: 37).
Normalment, la questié de l'autoria en el Cru entra al terreny legal només en els
casos en els que el material aconsegueixi molta repercussid, com va succeir amb la
gravacio de Rodney King feta per George Hollyday, qui va acabar per posar el seu
copyright sobre les imatges i reclamar drets pel seu Us.

Certament, la linia divisoria entre professional i afeccionat pot no estar
molt clara en alguns casos. Aixi, la practica de classe d'uns alumnes d'Imatge, tot i
no tenir finalitat comercial ni fer-se sota cap estructura audiovisual professional, pot
tractar de seguir parametres industrials en la seva producci6 i contar amb equips
semiprofessionals, pel que el resultat pot estar a prop del curtmetratge d'una

productora de video comercial®. O el 'still motion' muntat per un fotograf professional

22 RANAL, Paco (1995). Corufia Imposible. [http://flocos.tv/curta/coruna-imposible/]. FlocosTV.
Consultat el 18-08-2010.

23



a partir de material capturat durant un viatge en el seu temps lliure constituiria, en
principi, una pec¢a d'audiovisual Cru. Perd és possible que, pels seus coneixements
técnics i pels materials emprats, el resultat s'apropi molt al professional?®. No és
estrany, tampoc, que una mateixa pega alterni material Cru amb altre de tipus

professional procedent de la televisio o el cinema.

1.3.3.2 Técnica

Els equips técnics emprats del Cru acostumen a ser forgca més senzills
que els de l'audiovisual professional. Els equips domeéstics sén de prestacions més
baixes i de funcionament més facil que els d'us professional. De tota manera, la
constant innovacié tecnologica esta fent que les diferéncies ja no siguin tan grans en
quant a la qualitat dels equips i nhi ha molts que sbén considerats
semiprofessionals®. Alhora, moltes empreses audiovisuals, principalment de
televisio, perd també de cinema, fan servir, per raons de competitivitat, equips
reduits semblants o iguals als d'us afeccionat.

No pretenem fer un llistat exhaustiu de formats, marques i models en un
mercat en constat canvi, siné6 donar una visid general dels equips més utilitzats,
sobre tot en I'enregistrament, que és la part principal del procés de creacié d'una
peca de Cru.

1.3.3.2.1 Enregistrament
1.3.3.2.1.1 Audiovisual filmic

Per preu i complexitat, les cameres de cinema tenen dificil el competir en

el mercat afeccionat actual. Tot i aixi, encara se'n fan servir, classificades
habitualment segons el tipus de pel-licula emprada:
1.3.3.21.11 16 mm
1.3.3.2.1.1.2 8 mm
1.3.3.2.1.1.3 Super 8
1.3.3.2.1.2 Audiovisual electronic
1.3.3.2.1.21 Video analogic

El video analogic va tenir el seu gran moment durant els 80 i encara era

fort a principis dels 90, amb el naixement del Cru, tot i que va ser desplacat durant la

darrera década del segle XX pels equips digitals. Enregistren en cinta magneética i

23 HAGUE, Mo i REQUEJO Nekane (2008). Ocean Time Lapse. Vimeo. Consultat el 13-08-2010.
24 "JVC GY-HM100 semi-pro camcorder Test Footage - OtterMedia" [http://www.youtube.com/watch?
v=8JB597Vp-Lw]. Youtube. . Consultat el 13-08-2010.
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encara es fan servir alguns formats:

1.3.3.2.1.2.1.1 VHS
1.3.3.2.1.21.2 Betacam SP
1.3.3.21.21.3

1.3.3.21.2.2 Video digital

Ara per ara, les cameres digitals sén les preferides dels afeccionats per la
seva combinacio de versatilitat, preu i prestacions.
1.3.3.21.2.2.1 Formats
— Mini DV
— DVC Pro
— P2
— Digital 8
— Betacam Digital
1.3.3.2.1.2.2.2 Emmagatzematge
— Magnétic: Cintes, HDD...
— Discs optics: DVD, CD, Blu
Ray...
— Memoria virtual: flash...
1.3.3.2.1.2.2.3 Altres dispositius
A més de les cameres de video com tals, o 'camcorders', avui les
cameres digitals estan incorporades a aparells que, en un principi, no estaven
dissenyats per enregistrar imatges:
— Cameres de fotografia
— Teléfons mobils
— D'altres  (instrumental médic,
etc)
1.3.3.2.2 |lI'luminacié

1.3.3.2.2.1 Natural

1.3.3.2.2.11 Solar

1.3.3.2.21.2 Lunar
1.3.3.2.2.2 Domeéstica

1.3.3.2.2.21 Incandescent
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1.3.3.2.2.2.2 Fluorescent
1.3.3.2.2.2.3 D'altres
1.3.3.2.2.2.3.1 Led
1.3.3.2.2.2.3.2 Halogena
(rarament, més
aviat professional)
1.3.3.2.3 Edicié
1.3.3.2.3.1 FEilmica
1.3.3.2.3.11 Moviola
1.3.3.2.3.1.2 Editor de sonido e
imatge (flatbed editor)
1.3.3.2.3.1.3 No liniar
1.3.3.2.3.1.3.1 Avid
1.3.3.2.3.1.3.2 Sony Vegas
(rarament, més
aviat professional)
1.3.3.2.3.1.3.3 Lightworks
(rarament, més
aviat professional)
1.3.3.2.3.1.34
1.3.3.2.3.2 Videografica
1.3.3.2.3.21 Liniar
1.3.3.2.3.2.2 No liniar
1.3.3.2.3.2.2.1 Offline
— Windows Movie Maker
— Adobe Premiere
— Pinnacle
— Final Cut Pro
— Avid (rarament, més aviat

professional)

1.3.3.2.4 Difusié
1.3.3.2.4.1 Interpersonal
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Es la més comuna i es remunta a I'etapa audiovisual prévia al Cru. Inclou
exhibicions familiars a la llar mitjangant projector, reproductor de video, computador
o similar; distribuci6 en ma de una copia de la pecga, etc... L'abast d'aquest tipus de
difusié és reduit i acostuma a restringir-se a familia, amics i persones de l'entorn
proper.

1.3.3.2.4.2 Internet

La peca és penjada a un servidor d'Internet, sigui propi, d'una xarxa social
com Facebook o Myspace, d'un portal de videos com Youtube o Vimeo, un mitja en
linia... L'abast és potencialment global, tot i que l'autor pot restringir I'accés al
material.

1.3.3.2.4.3 Televisio

Les televisions professionals poden interessar-se en la difusié d'una peca
de Cru. Pot ser l'autor qui es dirigeixi a la cadena per oferir el material, el que era el
més habitual en la primera época del Cru (cas de George Holyday amb el seu video
de Rodney King). Avui és normal que les televisions es dediquin a rastrejar Internet
per tal de trobar videos interessants per a les seves emissions. Des de I'emissio del
video de Rodney King és una mena de difusid6 cada vegada més comu perd que
abasta un percentatge molt petit de peces de Cru, més que res per que la quantitat
de les mateixes és enorme i creixent.

1.3.3.2.4.4 Cinema

De vegades una pega de Cru pot cridar I'atencié d'un director de cinema
que decideixi incloura-la en la seva pel-licula, com va passar també amb el video de
Rodney King en Malcolm X. Tot i que és un fet que és pot qualificar ja de comu, el
percentatge de peces de Cru que arriben a fer part d'una pel-licula és molt petit.

1.3.3.2.4.5 Doméstica comercial

El gaudiment de la peca és produeix a la llar, perd s'ha de pagar per fer-
ho. Succeeix amb les peces que han estat incloses a una pel-licula que després és
comercialitza en DVD , Blu Ray o similar, o que es veuen a través de un canal de

pagament de televisio o Internet.

1.3.3.3 Tipus
1.3.3.3.1 Narrativa
1.3.3.3.1.1 Narratives

Expliquen una historia i prenen el seu model en el M.R.l. S6n alguns tipus
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de videoclips domeéstics i la majoria de pel-licules i curtmetratges amateur. Poden fer
us del muntatge en continuitat i fins i tot en paral-lel, perd els muntatges elaborats
sén una raresa.

La resta de peces de Cru no acostumen a ser narratives, segons els
esquemes presos del realisme vuitcentista, tot i que algunes poden explicar una
historia a través d'un narrador que explica un conte, un acudit... En aquests casos
estaria més a prop de técniques de les atraccions i, consequentment, del M.R.P.

1.3.3.3.1.2 No narratives

Enregistren persones, paisatges, llocs, perd sense explicar cap historia.
Fan molt d'us del pla sequéncia i no acostumen estar editats. El plantejament técnic i
la posada en escena és normalment molt simple. Per les sues caracteristiques
s'apropen més a les experiencies del cinema dels origens.

Segons la classificacio de Bordwell i Thompson, entre les peces no
narratives podem trobar-ne de caracter "categoric" (1995: 102), en la que s'ens
presenta un conjunt per les seves parts, com en el cas d'una pel-licula familiar que
va mostrant els parents un per un o en petits grups. També hi han peces de forma
"retorica" (ib.) que tracten de convéncer i, més rarament, "abstracta" amb pretensio
artistica o experimental (ib.). Les peces de forma "associativa" (ib.) sén rares,
perqué normalment impliquen una motivacié i una capacitacié técnica alienes al Cru.

1.3.3.3.2 Tematica

El Cru pot abastar tants temes com autors tingui, i aixo vol dir gairebé una
infinitat de tematiques. Tot i aixi tractarem de fer una classificacid, si no exhaustiva,
si il-lustrativa dels temes més recurrents a l'audiovisual afeccionat. Tot i que es
podria fer servir I'Us de géneres en parlar-ne col-loquialment, el terme no definiria "un
conjunt de regles" (Bordwell i Thompson, 1995: 81) en un sentit estricte i codificat.
S'ha de tenir en compte que les tematiques es poden barrejar i una mateixa pega pot
ser alhora familiar, de viatges i musical, per exemple.

1.3.3.3.2.1 Animals

Enregistraments de fauna, normalment doméstica, fent coses que
resulten gracioses o curioses pels seus amos, i de vegades per a la resta d'humans,
o com simple prova grafica del comportament animal.

1.3.3.3.2.2 BBC
Bodes, batejos i comunions son un dels temes recurrents de l'audiovisual

afeccionat. Els videos doméstics d'aquestes i d'altres celebracions familiars no es
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deuen confondre amb els de mateixa tematica pero fets per professionals que
cobren per aix0 i que tenen una factura més polida.
1.3.3.3.2.3 Familia/amics

Enregistren moments de éssers estimats a la seva quotidianitat o fent

alguna cosa per a la que es considera que tenen habilitat. La seva importancia creix
amb el temps transcorregut des de l'enregistrament, com testimoni de temps passats
i/o d'éssers desapareguts. Un subtema important és el dels nadons.
1.3.3.3.2.4 Humor
Qualsevol cosa considerada graciosa, amb especial preferéncia per cops i
caigudes alienes.
1.3.3.3.2.5 Informatiu
Peca que s'enregistra perqué es considera que desa un esdeveniment
important. Sovint pot comencar amb altre tema qualsevol i esdevenir en peca
informativa de sobte en enregistrar un accident, un atemptat o qualsevol fet no
previst.
1.3.3.3.2.6 Musical

Enregistrament d'un esdeveniment musical, que pot ser un concert al que

s'estigui assistint, un amic tocant la guitarra o un familiar entonant una cantic
regional, entre d'altres. Pot tenir matisos narratius si es tracta de crear, o recrear, un
videoclip.
1.3.3.3.2.7 Narratiu
Evidentment, el narratiu no és un tema, perd en aquest cas pretenem
ubicar sota I'epigraf aquelles peces que tenen com referent narratiu el M.R.I. i fan
seus els temes més recurrents com ara amor, terror, etc. Son frequents les
referéncies de génere.
1.3.3.3.2.8 Espontania
Tot s'hi val, practicament, des del paisatge per la finestra del cotxe fins
I'enregistrament per error en deixar la camera engegada al metro i que després no
s'ha volgut esborrar per curios.
1.3.3.3.2.9 Politica
Peces que tracten de difondre posicionaments politics, des de
manifestacions a discursos.
1.3.3.3.2.10 Sexe

El contingut d'aquestes peces és sexual i normalment explicit, pel que es
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pot inscriure en la pornografia.
1.3.3.3.2.11 Viatges
Acostumen abastar vacances familiars, viatges d'estudis i situacions
similars.
1.3.3.3.2.12 Vigilancia
Si bé les cameres de seguretat estan controlades per organitzacions
professionals, no ho sén del ram audiovisual. Les imatges d'aquest tipus tenen
peculiaritats amb respecte a la resta: el pla és estable, en ser cameres fixades. Aixo
no impedeix que el pla sigui dinamic, si la camera esta programada per fer
escombrats, movent-se sobre un eix. La imatge acostuma a ser monocroma i la
nitidesa adquireix gran importancia, tot i que sovint es veu afectada per la dolenta
qualitat tecnica de l'equip. L'amplitud del pla acostuma ser general, molt de cops
amb optica angular.
1.3.3.3.3 YouTube
Els anys 2006 i 2007, el portal d'Internet YouTube va concedir els seus
premis®, uns guardons per a videos de Cru que eren concedits per categories
establertes segons consideracions laxes, perd més aviat tematiques.
Les categories del 2006 eren:
— Adorable
— Comédia
— Opinié
— Creatiu
— Inspirador
— Music de I'any
— Seérie
| les del 2007:
— Adorable
— Comédia
— Opinio
— Creatiu
— Testimoni

— Inspirador

25 "Canal de ytawards07" [http://www.youtube.com/ytawards07]. YouTube. Consultat el 28-08-2010.
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— Instructiu

— Musica

— Politica

— Série

— Curtmetratge

— Esports

1.3.34 Produccio

Tot i que és aquesta una nomenclatura de l'audiovisual professional
originaria del cinema (Bordwell i Thompson, 1995: 9), la fem servir per a il-lustrar els
procediments de les parts que corresponen al abans, durant i després de
I'enregistrament. Tret d'afeccionats avancats, termes com 'produccié' no es fan servir
pels autors de Cru.

1.3.3.4.1 Preproduccid

El Cru, normalment, no es planifica i, per tant la preproduccié (ib.: 11) és
nula, tret de casos molt especials de cinema amateur, curtmetratges afeccionades i
similars. Es a dir, la preparacié abans del dia de rodatge/gravacié no existeix o, fins i
tot en les excepcions esmentades, és molt rudimentaria. Es pot limitar a localitzar el
lloc de rodatge/gravacio, el que en ocasions vol dir triar-ho sense ni tan sols anar-hi, i
preparar l'indispensable de atrezzo, decorats i/o vestuari. Perdo el més normal és
limitar-se a agafar la camera abans de sortir de casa i aixd perque ve incorporada al
teléfon mobil.
1.3.3.4.2 Produccié
També acostuma ser inexistent. L'afeccionat usualment pren la decisié
d'enregistrar en el mateix moment. Tret dels casos esmentats a la preproduccio i
peces que siguin minimament narratives, la produccio (ib.: 13) es limitara, com molt,
a col-locar algun(s) subjecte(s) davant de la camera i demanar-los alguna accié, en
una rudimentaria posada en escena (ib.: 145).
1.3.3.4.3 Postproduccié

Aquest procés també acostuma a ser inexistent al Cru i és habitual que la

peca es reprodueixi i difongui tal i com va sortir de la camera. Que en general es
tracti de peces de curta durada fa que l'espectador no trobi a faltar I'edicié del

material. A més, I'habilitat de molts afeccionats no passa de saber manipular els
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equips d'enregistrament, sense arribar ni tan sols als rudiments de I'edici6. Si parlem
de material filmic el procés de muntatge i manipulacié de la imatge és encara més
costos en tots els sentits.

De tota manera, hi ha prou amb fer un ollada per YouTube, Vimeo i altres
portals per comprovar que cada cop sén més els usuaris que fan bon us d'algunes
de les eines de edicid digital que hem esmentat abans®. | també d'altres que abusen
d'efectes de muntatge predefinits dels programes citats. Normalment es tracta de
processos d'edicid molt simples, com tallar minutat que es considera sobrant del brut
original. Perd també podem trobar edicié cronologica al "tall" (Bordwell i Thompson,
1945: 247) i altres muntatges senzills*.

Per altra banda, tot i que encara molt minoritari, també es fa cada vegada
més frequent trobar I'Us d'efectes especials senzills proveits pels mateixos

programes d'edicid, que permeten diversos procediments de postproduccio (ib.: 18).

1.3.3.5 Estética

Com ja hem avancgat abans, el Cru no disposa d'una sintaxi propia i per
aixd hem optat per no anomenar-lo llenguatge en la nostra definicio, tot i que trobem
que es pot fer servir el terme en contexts que no requereixin tanta precisio léxica. El
Cru fa servir els mecanismes comuns als diferents llenguatges audiovisuals:
cinematografic, televisiu i videografic, principalment.

Trobem que la nomenclatura de Burch pot resultar-nos util una vegada
més, doncs, com ja hem avancat, el Cru es nodreix tant dels esquemes del Mode de
Representacio Institucional com del Primitiu. La empremta del M.R.l. es fa evident
quan la peca tracta de contar una historia des del punt de vista de la narracio
vuitcentista, és a dir, amb principi, nus i desenllag, amb posades en escena
derivades del teatre burgés de finals del XIX i principis del XX.

Perd el Cru sovint s'apropa més al M.R.P., quan, a través de peces de
curta durada cerca cops d'efecte que produeixin riure o por. En cert sentit és,
aleshores, una proximitat basada en la intenci6. El video de I'avi entonant una cancgé
popular, de I'home relliscant amb una pel de platan o de I'acrobacia d'un noi amb el

seu monopati troben una connexié amb aquell "cinema de les atraccions" no narratiu

26 "Video Nouturno" [http://vimeo.com/4821496]. Vimeo. Consultat el 13-08-2010.
27 "Homemade Thriller" [http://www.youtube.com/watch?v=cGrQKiZSMP4]. YouTube. Consultat el 13-
08-2010.
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del que parla Tom Gunning?. El cinema dels inicis s'apropa aixi als espectacles de
vodevil, com també ens recorda Andrés Hispano®. Aixi, sense caure en la temptacio
de contemplar el M.R.P com un llenguatge original, pur, un "Paradis Perdut abans de
la Caiguda" provocada per la "narrativitat", que diu Burch (1991: 18), hem de repetir,
de nou seguint aquest mateix autor, que aquest mode és el més simple per
enregistrar imatges, pel que sembla el més adient per afeccionats sense formacié
audiovisual especifica ni académica.

Els autors de Cru sén basicament autodidactes que tenen coneixements
audiovisuals a forga de haver crescut mirant la televisié. Aixo els permet conéixer de
manera intuitiva procediments relacionats amb el MRI i el MRP, els trencaments de
la norma classica sorgits dels nous cinemes dels 60 i, sobre tot, els estilemes
postmoderns d'alld que Lipovetsky i Serroy prefereixen anomenar época
"hipermoderna" (2009: 21) del cinema, que és barreja amb altres formes
audiovisuals contemporanies, algunes no narratives, provinents de la "pantallasfera”
(ib.: 11), com els videoclips popularitzats per la cadena MTV, els videojocs, etc.
Aquests coneixements, normalment, no son intel-lectualitzats ni tan sols, moltes
vegades, conscients.

Tot aixd fa que no existeixi un model estétic clar a seguir, el que no vol dir
gue no es pugui estar construint ara mateix. Cap la possibilitat de que l'inconscient
col-lectiu dels autors de Cru, a for¢ca de crear el seu propi material i veure el dels
demés estigui formant un model estétic ideal per aquest fenomen. No oblidem que
Internet en general i plataformes com YouTube o Vimeo -que no admet videos
comercials- en particular s'han convertit en canals d'exhibici6 massiva d'aquesta
forma d'expressio. | s'ha de tenir en compte com la creacié d'un canal d'exhibicid
propi que superara els Nickelodeon va ser fonamental per la constitucié de la
"Institucid" i el seu M.R.I. (Burch, 1991: 139). Aix0 i iniciatives com premiar els millors
videos de YouTube® -el que anuncia la pretensié de crear un canon estétic o de
qualitat- poden anunciar la possible constitucié d'una nova Institucioé a partir del Cru.
Pero aixd seria cosa de recerques futures.

La realitat, ara, és que el Cru es serveix de la sintaxi establerta del

28 GUNNING, Tom. "The cinema of attraction: early film, its spectator, and the Avant-Garde"
[http://www-english.tamu.edu/pers/fac/bhattacharya/files/cinema_of attraction.pdf]. Consultat el 28-
08-2010.

29 HISPANO, Andrés “Lo falso, lo parecido y lo hiperreal” en SANCHEZ-NAVARRO i HISPANO (eds.)
(2001)

30 "YouTube Awards" [http://www.youtube.com/ytawardsQ7#p/a]. YouTube. Consultat el 13-08-2010.
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llenguatge audiovisual, amb molta influencia del M.R.l., per ser el mode dominant al
cinema, i de la televisié. Un Us que es fa des de la intuicié per part dels afeccionats,
en no tenir una formacié especifica, el que provoca que moltes vegades es
produeixin dubtes i correccions sobre la marxa. Usualment, el que termina per
predominar és una voluntat de claredat des d'un punt de vista técnic, és a dir, que
allo que s'enregistra es vegi amb nitidesa, més enlla de pretensions narratives.

Perd ni aquesta humil voluntat de I'autor resulta fructifera moltes vegades.
Les limitacions técniques dels equips, la manca de preproduccié i produccié -que
afecta a les condicions luminiques i de sonoritat, entre d'altres- i I'escassesa de
recursos de l'autor afeccionat, molt sovint tenen com consequéncia caréncies
estétiques, per no dir directament errors, que s'han convertit en la senya d'identitat
del Cru en l'imaginari audiovisual col-lectiu. Tot i que és gairebé impossible fer un
listat exhaustiu, algunes de les caracteristiques negatives més identificadores del
Cru, segons el seu origen, serien:

1.3.3.5.1 Técniques
1.3.3.5.1.1 ll:luminacié

1.3.3.5.1.11 Sobreexposicio
1.3.3.5.1.1.2 Subexposicio
1.3.3.5.1.2 S6
1.3.3.5.1.21 Saturacio
1.3.3.5.1.2.2 Soroll de fons, estatica
1.3.3.56.1.2.3 Multiples fonts per
manca de

direccionament en la

presa
1.3.3.5.1.24 Inaudibilitat
1.3.3.5.1.2.5 Inintel-ligibilitat ~ dels
discursos
1.3.3.5.1.2.6 Pérdues momentanies
del s6
1.3.3.5.1.3 Enquadre
1.3.3.5.1.3.1 Pla subjectiu®

31 Segons Bordwell, I'Us del pla subjecti va comencar ja amb la pel-licula de 1901 Grandma's reading
Glasses de George Albert Smith i Abel Gance encara ho va fer servir més en J'accuse (1919). De
llavors enca ha hagut especulacions sobre si serveis per a provocar la identificacié amb el public,

34



1.3.3.5.1.3.2 No adient per a l'accid

1.3.3.5.1.3.3 Heterodox/incorrecte
(caps tallats, etc)
1.3.3.5.1.34 Fora de camp (ib.: 209 i

ss) injustificat
1.3.3.5.1.4 Textura

1.3.3.5.1.41 Excessiva visibilitat de
les linies de video

1.3.3.5.1.4.2 Excés de gra/soroll

1.3.3.5.1.4.3 Ratlles i envelliments (en

suport filmic)

1.3.3.5.1.4.4 Pixelitzacio?
1.3.3.5.1.5 Optica
1.3.3.5.1.51 Abus del zoom
1.3.3.5.1.5.2 Abus del teleobjectiu
digital (manca de
resolucio)
1.3.3.5.1.6 Focus
1.3.3.5.1.61 Fora de focus
1.3.3.5.1.6.2 Fora de focus

intermitents per abus de
I'autofocus

1.3.3.5.1.7 Moviments de camera

1.3.3.5.1.71 Inestabilitat de la presa

1.3.3.5.1.7.2 Brusquedat

1.3.3.56.1.7.3 Injustificats

1.3.3.5.1.8 Temperatura de color

1.3.3.5.1.8.1 Dominant freda
(blavosa)

1.3.3.5.1.8.2 Dominant calenta
(grogaftaronja)®

1.3.3.5.1.8.3 Dominant verda

tot i que per a Truffaut I'espectador s'identifica quan el miren a ell (Bordwell i Thompson 1995: 243)
32 "Video Nouturno" [http://vimeo.com/4821496]. Vimeo. Consultat el 13-08-2010.

33 ib.
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1.3.3.5.1.9 Muntatge/edicid

1.3.3.5.1.91 Manca de continuitat

1.3.3.5.1.9.2 Brusquedat
1.3.3.5.1.10 D'altres

1.3.3.5.1.101 Interferéncies

1.3.3.5.1.10.2 '‘Neu'

1.3.3.5.1.10.3 Dades sobreimpreses en
pantalla®

1.3.3.5.1.104

1.3.3.5.2 Decorats, atrezzo, vestuari i posada en

escena

1.3.3.5.2.1 No adient al representat/no

versemblant

1.3.3.5.2.2 Manca de continuitat

1.3.3.5.2.3 Pobresa de mitjans
1.3.3.5.3 Interpretacio

1.3.3.5.3.1 No versemblant
1.3.3.5.4 Accid

1.3.3.5.4.1 Manca de ritme

1.3.3.5.4.2 Inintel-ligibilitat

S'ha de dir que la progressiva familiaritzacio dels autors amb la técnica i el

constant progrés de les prestacions dels equips domestics estan provocant una
reduccio en la preséncia d'aquestes caracteristiques al Cru, tot i que es pot dir que

encara son una tendéncia dominant.

34 "Rodney King" [http://www.youtube.com/watch?v=ROn_9302UHg]. YouTube. Consultat el 09-08-
2010.
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2 OBJECTIUS

O video, gravado cun teléfono mobil,

arrinca ao ralenti. A luz € moi tenue, amarelada,
case non se distinguen os rostros. Un rapaz
abanéase con parsimonia nun bamban e sauda a

camara

con xestos incongruentes. Alguén

aparece en escena e ofrécelle unha botella. O
rapaz dalle un grolo longo e mantén o liquido
acumulado na boca. Oense risas.

-  Que vai facer? -pregunta Laura

- Espera, xa veras.

Diego Ameixeiras.
Dime algo sucio (2009: 112).

El present treball de recerca part de I'observacié de la preséncia creixent

d'elements caracteristics de l'audiovisual afeccionat al cinema professional dels

darrers vint anys. Una circumstancia que és evident, sobre tot, des d'un punt de vista

estétic, en constatar la introduccié d'imatges i sons de caire amateur en films de

produccio professional. Perd aquesta preséncia pot manifestar-se també de maneres

no immediatament perceptibles, fent part de la trama de la pel-licula o d'un subtext

analitzable des de punts de vista socioldgics o ideoldgics. Es a partir d'aquestes

observacions que s'ens planteja la questid del per qué d'aquesta preséncia de

material d'aparenga amateur al cinema professional.

2.1 Preguntes d'investigacié

2.1.1

21.2

213

214

215

Per qué s'ha produit un augment de la presencia de
continguts de caire amateur al cinema professional durant
les dues ultimes décades?

Ha patit I'audiovisual afeccionat canvis que han potenciat
la seva preséncia social i capacitat d'influéncia?

Quins processos (historics, tecnologics, etc.) haurien
provocat aquesta transformacié de I'audiovisual amateur?

Serien prou importants aquests canvis com per
categoritzar les diferents formes d'audiovisual amateur
sota una nova denominacio, 'Cru'?

Quins sén els principals parametres que ens permeten

definir i caracteritzar el Cru?
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cinematografica.

2.3.1

es pot parlar d'influéncia.

2.3.2

2.1.6 Podriem agrupar el cinema de la darrera década del ségle
XX'i la primera del XXI sota la denominacio de 'cinema del
canvi de mil-lenni'?

2.1.7 Es podria afirmar que el Cru ha influenciat el cinema del
canvi de mil-lenni?

2.1.8 Podrien constituir les pel-licules sota aquesta influéncia
una categoria que poguéssim anomenar Cinema Cru?

2.1.9 Ha desenvolupat el cinema professional uns meétodes
d'aproximacié estética a I'audiovisual afeccionat que
puguem definir com Estil Cru?

2.1.10 Quines raons haurien motivat I'aproximacioé del cinema
comercial al Cru?

2.1.11 Les caracteristiques del Cru adaptades pel cinema
professional fan que l'espectador s'identifiqui més amb la
pel-licula i/o la trobi més versemblant?

2.1.12 Hauria assolit aquesta influencia el seu maxim nivell?

2.2 Hipotesi

La creixent preséncia d'elements caracteristics de I'audiovisual afeccionat

al cinema professional és deguda a la influéncia exercida pel Cru en la industria

2.3 Objectius

General

L'objectiu general d'aquest treball és investigar de quina manera ha

interaccionat el Cru amb la industria del cinema professional, per tal de determinar si

Especifics

2.3.2.1 Determinar la pertinéncia d'establir i caracteritzar
una categoria anomenada Cinema Cru per
englobar les pel-licules que fan Us dels elements

caracteristics de I'audiovisual afeccionat.
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2.3.2.2 Determinar si es pot parlar d'un Estil Cru
configurat per conjunt de técniques emprades al
cinema professional per tractar d'assolir una
aparencga amateur.

2.3.2.3 Determinar les raons que porten el cinema
professional a adoptar caracteristiques del Cru,
com podrien ser assolir una major identificacio de
I'espectador amb el film o dotar aquest de meés

versemblanca.

2.4 Justificacio de la recerca

Mai a la historia de la humanitat, la possibilitat d'enregistrar i difondre sons
i imatges en moviment havia estat a I'abast d'una part tan gran de la poblacié
mundial. Es tracta de productes heterogenis per molts factors: duracié, qualitat
tecnica i artistica, origen, format, tematica... Gents de tota condicié creen un volum
immens de documents audiovisuals que es difonen per tot arreu gracies a les noves
tecnologies. Trobem que aquestes circumstancies han modificat de manera
fonamental les formes d'expressié conegudes com audiovisual afeccionat, el que fa
possible agrupar-les sota un nou terme: Cru. Esperem que la definicid i
caracteritzacié d'aquest concepte pugui constituir una primera aportacié teorica del
present treball, amb la intencié de que serveixi per investigacions futures sobre la
materia o, a partir d'ella, obrir nous camps de recerca.

Aixi, podria ser interessant seguir I'evolucié d'aquest fenomen per veure si
s'estableix com una Institucié, en el mateix sentit que Burch dona a la industria
cinematografica, mitjangant el desenvolupament i consolidacié de canals d'exhibicié
exclusius, com ara la plataforma Vimeo a Internet, que configurin uns codis propis i
solids. Semblant cosa podria conduir, seguint Burch també, a la configuracié d'un
Mode de Representacié del Cru a partir de les caracteristiques actuals, obrint noves
vies de recerca.

També, el present estudi sobre la possible influéncia del Cru en el cinema
del canvi de mil-lenni pot contemplar-se com un apropament especific que podria
ajudar a configurar visions més globals de la historia recent de la cinematografia. En
el mateix sentit, esperem que l'aportacié de conceptes com Cinema Cru i Estil Cru

puguin ajudar als estudiosos del cinema en les seves categoritzacions i
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conceptualitzacions. A més, la present recerca podria servir com una de les
referéncies inicials de futures investigacions al voltant de les relacions entre
l'audiovisual professional i afeccionat, amb totes les vessants que d'alld es puguin
originar: economiques, estétiques, tecniques, etc.

Perd trobem que aquest apropament a la hipotética influéncia del Cru en
el cinema potser podria contenir elements valids per estudiar la rellevancia del
fenomen en altres esferes. Creiem que el Cru és ja una referéncia gairebé ineludible
a un nivell molt ample, el que crea una demanda social pel seu estudi. Un exemple
que gosem proposar seria la investigacid de les consequéncies socioldgiques i
psicologiques derivades de la preseéncia constant i creixent de cameres a la societat
actual, com ara la pérdua d'intimitat, I'estimulacié de I'exhibicionisme, canvis en els
habits... O, a nivell socio-politic, estudiar el potencial del nou audiovisual amateur
com agent de canvi social. Investigacions d'aquesta mena, a més de la seva
importancia a I'ambit académic, podrien aportar solucions practiques en la forma en
que la societat articula la seva relaci® amb un audiovisual que es fa cada cop més
omnipresent.

En definitiva, esperem que la present recerca pugui contribuir a futures
investigacions des de les conclusions aportades, com via per obrir nous camins de

exploracié tant tedrica com practica.
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3 MATERIALS | METODES

Elvis was a hero for most
but he never meant shit to me

Public Enemy
Fight the power (1989)%*

Tant el marc tedric com la metodologia d'aquest treball estan elaborats a
partir d'un punt de vista interdisciplinar del problema. Aixi, per tal d'establir una visi6
de conjunt, i sense voler restringir-nos a cap d'ells, volem prendre en compte
diversos enfocaments:

— Descriptiu

Determinacio dels elements del problema estudiat.

— Estructural

Interrelacions entre els elements.

— Historic-evolutiu

Condicionants previs i evolucié del problema durant el temps analitzat.

— Conflictiu

Conflictes relacionats amb el problema estudiat, causals i derivats.

— Critic-dialéctic

Forces socials i econdmiques involucrades.

— Cultural

Normes i valors técnics i artistics implicats.

— Projectiu

Possibles desenvolupaments futurs.

3.1 Materials

3.1.1 Frankenstein o I'espectacle

Les noves tecnologies han posat a I'abast d'un gran public una gama cada
cop més amplia d'aparells d'enregistrament audiovisual amb un, fins ara, inédit
potencial de difusié. Es tracta de la continuacié d'un procés historic encara no
culminat i que va comengar amb la invenci6 mateixa de la fotografia. Un fet que,
segons Noél Burch, va ser producte de la "necessitat de las ciéncies descriptives de

I'epoca (botanica, zoologia, paleontologia, astronomia, fisiologia)" (Burch, 1991: 24).

35 Motown Records.
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Des d'aquesta perspectiva, es podria enquadrar aquest desenvolupament cientific
dintre de les lluites que en el segle XIX enfrontaven a la burgesia contra els partidaris
de I'Antic Regim, si tenim en compte que "la expansio economica i I'accés de la
burgesia al poder estan intimament lligats als progressos de las ciéncies i de les
tecniques" (ib.). El que va aconseguir Nicephore Niepce a finals del primer quart del
ségle XIX, en fixar la primera imatge fotografica, va ser la culminacié de diverses
tecniques que tenien a veure amb la coneguda ja des d'antic camera fosca, la
incorporacio de lents a la mateixa i les investigacions fotoquimiques de Schulze,
Sénebier, Wedgwood o Herschel (Zunzunegui, 1997: 131). A partir d'aquest moment
van sorgir "els estereofantascopis, fasmatropos i altres omniscopis" (Burch, 1991:
26) amb els que els que diferents inventors van tractar de dotar de moviment la
fotografia, a la cerca "com alquimistes de I'Edat Mitjana, del Gran Secret de la
Representacio de la Vida" (ib.). Per a Burch, aquest va ser "el gran somni
frankestenia del ségle XIX" (ib.: 29).

En 1878, Eadweard Muybridge va ser el primer en descompondre el
moviment en imatges, concretament el galop d'un cavall en 24 preses fotografiques.
La seva innovacido no va ser considerada de gaire estil estétic a I'época, segons
Burch, qui troba que els pioners del cinema, en cert sentit, van treballar per tornar-li a
la fotografia la bellesa, "la de la pintura, perd també la del teatre i la de la novel-la
burgesa" que aquella descomposicio de un galop s'havia endut. Muybridge havia
inventat el Zoogiroscopi, derivat del Fenakitiskopi de Plateau, perd va ser I'adaptacio
que Marey va fer del "revolver fotografic" (ib.: 28) de Jules Janssen, transformant-lo
en un "fusell cinematografic" (ib.), la que, amb la seva "cronofotografia amb
pel-licula" (ib.), pot ser "considerada justament com el primer aparell de filmacio"
(ib.). En 1895, els germans Lumiére enregistren la primera versio de La sortie
d'usine, que mostra la sortida de la fabrica propietat dels autors del film per part dels
treballadors i del cotxe de cavalls dels patrons. Ho fa "al igual que totes les primeres
pel-licules, en una vista (pla) unica" (ib.: 32), durant aproximadament un minut, el
que trigava en cérrer tota la cinta que havia a la camera. Per a Burch, aquesta
gravacio va ser la que va posar la pedra mestra en la reputacio dels Lumiére com els
primers documentalistes, per haver enregistrat una accio previsible en general, pero
aleatoria en els detalls. Un caracter aleatori que van tractar de preservar amagant la
camera dels ulls dels enregistrats. Aquesta consideracié sobre els Lumiéere com

pioners del documentalisme és un punt de vista que "és perfectament legitim" (ib.),
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tot i que Burch troba que els criteris de rodatge dels Lumiére venen de les practiques
dominants a la fotografia de I'época. Per a aquest autor, el resultat d'aquestes obres
primigénies dels germans francesos és fruit "més aviat d'una practica i d'una
ideologia més properes a les del cinema afeccionat" (ib.: 37). Trobem, doncs, a
través d'aquesta consideracio, les primeres similituds entre aquelles primitives peces
cinematografiques i el Cru.

Aleshores, segons Burch, els Lumiére feien part de la mateixa escola
racionalista que altres pioners, com ara Etienne-Jules Marey, i oposats a ells estarien
gents com Thomas Alva Edison. O, en paraules de Santos Zunzunegui (1997: 146),
davant de la "inscripcid del moviment " dels Lumiéere, estava la "visido de la vida"
d'Edison. La concepcio de l'inventor del fondgraf era la del cinema com espectacle
del que obtenir una rendibilitat econdmica. Aixi, tot i que avui sembli clar que Edison
va jugar "unicament un paper marginal en la invencié del cinema" (Burch, 1991: 45),
la seva figura va ser important, pero, en la configuracié del Mode de Representacio
Institucional o M.R.1., (ib.), una manera de fer cinema que acabaria per convertir-se
en hegemonica en el moén i que es recolzava en la introduccio, com element
fonamental, d'una "narrativitat" (ib.: 18) inspirada en el teatre i la novel-la de gust
burgés del XIX. Segons Burch, el M.R.I. és obra d'autors que extrauen de la burgesia
les seves innovacions i que tenen com pretensio natural, a part de la de fer diners,
adregar-se a la seva classe (ib.: 148). Efectivament, Edison i el seu empleat William
K. Dickson, l'inventor del kinetoscopi, van donar passos importants en aquest sentit.
Aixi, van construir el primer estudi cinematografic, on Edwin S. Porter va fer les
experiencies pioneres de muntatge als Estats Units, i van introduir amb The Kiss
(1896) "la iconografia del teatre burgés” (ib.: 45) i "la vocaci6 erotica del pla proper”
(ib.). Edison també va voler sincronitzar el sé amb la imatge des dels inicis del
cinema, perd també amb una "intencié d'espectacle" (ib.: 44), lluny de la d'un altre
pioner del s6, Georges Demeny, que va intentar, més aviat "donar-li una anima al
cinema" (ib.). Demeny s'inscrivia en la corrent naturalista, aquella que volia fer del
cinema una imitacié creible de la realitat, pel que era imprescindible I'afegiment de
so i color a aquelles imatges en blanc i negre per tal d'evitar la sensacié de
fantasmagoria que va portar Maxim Gorki a dir, en contemplar les imatges del
cinematograf. "la nit passada vaig estar al Regne de les Ombres. Si sabessin
I'estrany que és sentir-se en ell. Un moén sense so, sense color. Totes les coses -la

terra, els arbres, la gent, I'aigua i l'aire- estan imbuides alli d'un gris monoton [...] No

43



és la vida, sino la seva ombra" (Burch 1995: 41). De totes maneres, s'ha de dir que
aquesta separacio entre Lumiére i Edison, entre un primitiu documentalisme i un
incipient cinema espectacle no és tan radical. Es una frontera com la que avui
separa el cinema de ficcio del de no ficcio, és a dir, borrosa. | avui podem observar
com els esforgcos naturalistes de apropar-se continuen, amb noves eines com poden
ser el cinema en tres dimensions, perd que no son incompatibles, sin6 meés aviat el
contrari, amb el cinema espectacle. La proba més evident és la pel-licula de James
Cameron Avatar (2009), que combina una desenvolupada tecnologia 3D amb una
narrativa d'elevada espectacularitat.

El M.R.l, que Burch no vol anomenar llenguatge "per la carrega ideologica
(naturalitzant)" (ib.: 17) que aquest terme comporta, s'aniria configurant poc a poc.
Aleshores, segons Burch, el M.R.l. no té "res de natural, ni d'etern" (ib.: 16), siné que
"té una historia i esta produit per la Historia" (ib.). Perqué els primers anys del
cinema son "una epoca en la que aquest 'llenguatge' encara no existia realment" (ib.:
16). Les primeres peces enregistrades eren sobre "llocs pintorescs o esdeveniments
assenyalats" (Bordwell i Thompson, 1995: 454) i "extremadament simples, tant en
forma como en estil" (ib.). Aleshores el cinema tenia molt de I'espectacle popular, era
contemporani del museu de cera de Madame Tussaud (Burch, 1991: 21) i 'estatut
d'alguns dels seus pioners, com ara el mateix Muybridge, pot semblar-nos avui
proper al d'un "showman" (ib.: 27). Es per aixd que Tom Gunning® qualifica aquest
cinema dels inicis, de caire no narratiu, com "cinema de les atraccions". Es tractava
d'una creacio de burgesos per a burgesos, pero la burgesia se'n va desinteressar
molt aviat i els cineastes pioners es van apropar a les "formes populars (targeta
postal il-lustrada, tiras comiques, prestidigitacid, music-hall)* (ib.: 148) per tal
d'extraure moltes de les caracteristiques que configuraven un inicial "Mode de
Representacié Primitiu", o M.R.P., propi de les "gents baixes" (ib.). Un cinema que,
en el cas concret de I'estatunidenc anterior al 1906, €s, a meés, "primitiu en el sentit
de tosc, groller" (ib.: 126), caracteritzat per la pobresa visual, la malaptesa en la
composicié i "en general, el que I'ull modern percep com avorrida lletjor" (ib.). Burch
atribueix aquestes mancances a la falta d'un referent de tradicié grafica als Estats
Units, com si va tenir Georges Méliés a Franca. Perd, sigui com sigui, la veritat és

que molta d'aquesta 'lletjor' també és identificable amb el Cru dels nostres dies. Es

36 GUNNING, Tom. "The cinema of attraction: early film, its spectator, and the Avant-Garde"
[http://www-english.tamu.edu/pers/fac/bhattacharya/files/cinema_of attraction.pdf]. Consultat el 28-
08-2010.
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logic, en certa manera, trobar al Cru algunes d'aquestes caracteristiques del M.R.P,,
sobre tot les estetiques, si tenim en compte que aquell "primer sistema és el més
'simple' que pot realitzar-se amb un aparell de filmacié" (ib.: 149) i per tant, el que
esta més a ma de l'afeccionat.

Aquest cinema com diversido dels pobres, era oferit lluny dels barris
elegants, compartint cartell en espectacles de varietats amb pallassos, ballarines i
il-lusionistes. Al 1906, als Estats Units, va sorgir "I'explosié del Nickelodeon" (ib.: 125)
on, per un nickel, la gent humil podia veure pellicules. Perd els productors de
cinema dels EUA aviat voldran cobrar més d'un nickel i per aix0, van fer sales més
netes, amb bonics programes..., i també van canviar les pel-licules. Poc a poc, es
van anar introduint les narratives amoroses, les dones van substituir els transvestits
en els papers femenins, es va crear el 'star system'... Aixo explica, per a Burch, per
que "la Institucié i el seu Mode de Representacié van néixer als Estats Units" (ib.:
147), on les pel-licules es caracteritzaran, aixi, majoritariament, perqué "l'accid
sorgeix principalment de personatges individuals que actuen como agents causals"
(Bordwell i Thompson, 1995: 81). Inspirat en els recursos narratius de la novel-la
realista, el director D. W. Griffith "popularitzara el pla proper, el sintagma alternant,
l'inserit" (Burch, 1991: 142), convertint-se en figura fonamental per a la consolidacio
del M.R.l.,, sobre tot amb les seves pel-licules The Birth of a Nation (1915) i
Intolerance (1916). Com explica Josep Maria Catala, el punt de vista de les primeres
produccions cinematografiques provenia del teatre i no va ser fins que Giriffith
s'introdueix al bell mig de I'escena que es va trencar aquesta “barrera de la escena
teatral, barrera tant estética com psicologica” (Catala: 2007, 61), amb el que “I'espai
escénic va saltar en mil pedacos i es va convertir en genuinament cinematografic
(ib.: 320). Perd no és tan facil desprendre's dels arrels. Cowie explica com quan
Orson Welles va fer Citizen Kane, el 1941, va assimilar tots els estils i subtileses que
el cinema havia elaborat “de vegades involuntariament” (Cowie, 1969: 10) des de
Griffith, de manera que “gairebé tots els recursos tecnics de Citizen Kane tenen un
antecedent, per0 no hi ha un antecedent de Citizen Kane com pel-licula”.
Evidentment, Welles era un gran coneixedor del llenguatge cinematografic, perd la
formacio teatral va tenir un pes molt significatiu en la seva concepcié del cinema.
L'escena de la sala de projeccio o la sala de lectura de la biblioteca de Thatcher
remeten a la il-luminacio utilitzada préviament al muntatge teatral de Julius Cesar

(Riambau, 1985: 157). Welles, el gran coneixedor del llenguatge cinematografic que
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deia Cowie, es també, segons Riambau, qui va reintroduir el llenguatge teatral, en un
sentit ample de I'expressio, dintre del llenguatge cinematografic:

la profundidad de campo, tal como Welles la
ha utilizado, ¢qué es sino una reminiscencia
directa del paralelepipedo construido por el
escenario teatral? En la superficie bidimensional
de una pantalla de cine, Welles volvid sobre los
pasos de sus predecesores para modificar la
gramatica  cinematografica de  Griffith vy
reincorporar la teatralidad, no como un marco
rigido y peyorativo, sino como una dimensién de
profundidad dramatica hasta entonces
escasamente explorada por los cineastas
(ib.: 28)

Cowie afirma que la profunditat de camp ja havia estat exercida, “una mica per
accident” (1969: 23), per Griffith a Musketeers of Pig Alley (1912). Després, I'us de la
pel-licula pancromatica faria que els camarografs abandonessin les lents meés
lluminoses, perd quan la sensibilitat de la pellicula va ser millorada, als anys 30,
Jean Renoir va reprendre la técnica en Boudu sauvé des eaux (1932), i La Regle du
Jeu (1939). Tot i aixi, Cowie reconeix que Welles, fent servir la longitud focal de 18.5
mm., va aconseguir reproduir “el camp de visiéo que abasta I'ull huma” (ib.: 24). Més
endavant, el tedric André Bazin (2002) reivindicara I'ius d'aquest recurs i, en
consequeéencia de les figures de Renoir i de Welles pel seu gust no només per la
profunditat de camp, sind també per les Optiques obertes. Si bé es tracta més aviat
d'una imposicié técnica que de influéncia estilistica d'aquests mestres o de les
teories de Bazin, el que és veritat és que aquestes dues caracteristiques sén també
tipiques del Cru. Tenint en compte que, avui, la immensa majoria dels afeccionats
fan servir cameres digitals, hem d'adonar-nos que aquestes munten optiques de
curta distancia focal, per compensar la menor mida dels sensors, tant de foto com de
video, (CMOS, CCD...) en relaci6 amb la mida de la pel-licula. Aixi, un objectiu de
28mm, considerat un angular estandar per a pel-licula de 35mm, dona una visio
semblant a la de I'ull huma en la majoria de cameres digitals, que han d'incorporar
optiques amb distancies focals més curtes per a aconseguir plans oberts. La major
lluminositat d'aquestes lents fa que, als formats digitals, la profunditat de camp sigui
de vegades impossible d'evitar, el que potser faria les delicies de Bazin, perd que pot

ser un problema pels afeccionats avancats de video i foto digital®’.

37 "Depth of Field" [http://toothwalker.org/optics/dof.html] Toothwalker.org. Consultat el 12-08-2010.
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Perd, abans del cinema, I'is innovador de la composicioé en profunditat ja
s'havia fet servir al mén del comic, segons Roman Gubern (1972: 101), qui afirma
que les vinyetes de Little Nemo, dibuixades al 1905 per Windsor McCay, s'haurien
avancat al seté art en I'us d'efectes de sobreimpressid, distorsio de imatges -vuit
anys abans que en el cinema-, efectes de flou o en la incorporacié del gran pla
general (ib.). La relacié entre aquests dos arts contemporanis en els seus inicis
potser tingui la seva més gran expressio en els dibuixos animats, dels que McCay va
ser també pioner, que “oferien amb gran evidéencia un estatut hibrid entre el comic i
el cinema” (1994: 246). Perd a més de les mutues influéncies estilistiques, el cinema
es va nodrir dels arquetips de la “mitologia brindada pels comics" (Coma i Gubern,
1988: 10), tenint com cas més evident, el dels superherois. La influéncia continuara i
sera mutua, com ens segueix recordant Gubern (ib.) en evocar el nheoexpressionisme
de The Spirit de Will Eisner, contemporani del debut cinematografic de Orson Welles,
o les vinyetes flash de Guido Crepax, on es pot veure un homenatge al cinema mut
soviétic i, en especial, al muntatge dels films de Vsevelod Pudovkin (ib.: 247, 248).

Precisament Pudovkin, junt a altres cineastes de la escola sovietica, com
ara Dziga Vertov, Lev Kuleshov i, sobre tot, Sergei M. Eisenstein van partir de Griffith
per a revolucionar les possibilitats del cinema mut. "L'estil de muntatge sovietic"
(Bordwell i Thompson, 1995: 468) afirmava que una pel-licula "no existeix en els
seus plans individuals, sin6 unicament en la seva combinacid, mitjancant el
muntatge, en un tot". L'estil narratiu als films soviéetics es caracteritzava perqué les
causes no arriben per les psicologies personals sind que "les forces socials
proporcionen les causes principals" (ib.: 469). L'estalinisme va acabar amb aquest
moviment proper a les avantguardes, imposant el "realisme socialista". Pel contrari, a
Franca els impressionistes, com ara Abel Gance, tractaven de transmetre la
psicologia dels personatges per establir I'accié, com el cinema que acabaria per
conformar el M.R.Il. als Estats Units, perd per fer aixd donaven molta importancia a
I'us d'efectes visuals, com ara filtres, iris i sobreimpressions (ib.: 463), arran de I'estil
pictoric amb el que compartien nom. Perdo a Franga també va sorgir el cinema
surrealista, que és "obertament antinarratiu, ataca la propia causalitat" (ib.: 465) i que
va comptar amb directors francesos, com ara René Clair o Jean Cocteau i també
estrangers com Luis Bufuel, Salvador Dali o Man Ray. Mentre, a I'Alemanya
d'entreguerres va sorgir I'expressionisme. Les manieristes formes dels decorats,

inspirats també per una corrent pictorica, van néixer per donar forma a la visié d'un
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boig a Das Kabinett des Doktor Caligari (1920). El que era bogeria al film de Robert
Wiene es va tornar després en estil a altres obres com ara Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens (1922) i Faust (1926), totes dues de F.W. Murnau.
Impressionisme, expressionisme i surrealisme fan part dels moviments anomenats
avantguardes, que van abastar totes les expressions artistiques del primer terg del
ségle XX amb propostes trencadores amb la tradicié. La seva influéncia es deixa
sentir encara avui, per exemple en propostes audiovisuals contemporanies com ara
el videoclip®.

Part d'aquesta influéncia arribaria als Estats Units amb els exiliats
germanics del nazisme, com el mateix Murnau, o Fritz Lang, que tindran un paper
protagonista a Hollywood, acompanyant molts altres directors, com ara John Ford,
Howard Hawks, Frank Capra, John Huston, Alfred Hitchcock, I'esmentat Orson
Welles, etc. Als Estats Units, amb I'aplicacid de la legislacié antimonopoli coneguda
com llei Sherman, Edison havia perdut el control que tenia sobre el sector (Riambau,
2008) gracies a les seves patents, i durant els anys 20 el cinema estatunidenc es va
transformar en una industria arreu d'uns grans estudis amb una politica "taylorista"
(Zunzunegui, 2008: 13), on les pel-licules es van convertir en una "obra col-lectiva
assentada sobre una solida i bé engreixada divisié del treball" (Zunzunegui, 1996:
92). Comenca aixi l'edat daurada del cinema estatunidenc, on un rigid sistema
d'estudis "interioritzava las exigéncies del comer¢ de I'espectacle convertint-les en
norma de conducta" (Zunzunegui, 2008: 12). El primer film sonor no va arribar fins el
1927 per raons comercials, no tecnoldgiques. Va ser el célebre The Jazz Singer de
Alan Crosland (Bordwell i Thompson, 1995: 471). | a mitjans dels 30, amb films com
ara Becky Sharp (1935) de Robert Manmoulian i la introduccié de la tecnologia
Technicolor es van assolir reproduccions dels colors que superaven els tintats dels
fotogrames que des de molt aviat cercaven la cromatitzacio del cinema. El cinema es
va apropar aixi cada cop més a les idees de la ideologia naturalista sota el que va
ser inventat, que proclamava que "un mode de expressidé que reivindicava el real
havia d'estar dotat de color, de so i paraules, de relleu" (Burch, 1991: 41). Pero,
alhora, el cinema estatunidenc s'allunyava d'aquella idea frankensteniana que deia
Burch, per abracgar el concepte d'entreteniment que cercava Edison, tot i que per a
fer aixd hagués de lliurar-se abans del monopoli que el creador del fonograf volia

tenir sobre el que considerava la seva invencié. Amb les influéncies de l'art burgés
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que ja hem esmentat -pictoriques, teatrals, novel-listiques...- ben interioritzades,
Hollywood entra en la seva "época daurada" (ib.) amb el M.R.l. en una posicid
totalment hegemonica. Aquest mode de representacio, que podem assimilar al que
Bordwell i Thompson anomenen "narrativa classica de Hollywood" (Bordwell i
Thompson, 1995: 83), "tot i que governa moltes pel-licules narratives realitzades en
altres paissos" (ib.: 81), es converteix en una referéncia inevitable per tots els que
volen 'contar una historia' amb imatges i, per tant, és la més gran influéncia en el
Cru, des d'un pun de vista narratiu.

Mentre, a Europa "un camp artistic multifacetic es desenvolupava amb
una relativa indiferéncia cap a la seva dimensi6 industrial" (Zunzunegui, 2008: 12).
També és veritat que el continent europeu va servir com camp de batalla per a les
dues grans guerres i que aix0 va afectar la seva capacitat economica en general. Va
ser precisament a la Il Guerra Mundial quan el format que al 1923 havia llengat
Eastern Kodak, el 16mm, es va tornar el preferit dels reporters, per la facil
manipulacio dels equips, de menor pes, mentre que la pel-licula de 35mm estava
consolidada com l'estandard de la industria del cinema (Masias i Troilo, 1981: 20).
Per les mateixes raons, el 16mm va ser adoptat també per molts cineastes
afeccionats, tot i que els europeus preferien el més econdmic format de 9,5 mm que
la casa Pathé havia comercialitzat el 1922, avantatjant la Kodak en un any. Aquests
van ser els primers i timids passos cap a la popularitzacio de la cinematografia. Avui,
les aportacions dels pioners del cinema amateur poden arribar a tenir un gran valor
com document historic*®, com ara les aportacions de la catalana Madronita Andreu,
segons veurem meés endavant. Fins la generalitzacido d'us del video, la incipient
industria de la televisié va adoptar també el 16mm, el que va fer que pugessin els
preus i deixés de ser tan assequible pels afeccionats (ib.: 21), un pas enrere en el
cami de l'audiovisual popular. En plena Segona Guerra Mundial, al 1942,
Obsessione de Luchino Visconti marca l'inici del neorrealisme italia, que va treure la
camera de l'estudi i va situar els actors al carrer. Amb Roma, citta aperta (1945),
Roberto Rossellini va extremar més l'estil. Les necessitats econdmiques imposades
pel conflicte bél-lic van fer que la posada en escena fos en "llocs reals" mentre que la
"fotografia tendia cap a la crua rudesa dels documentals" (ib.: 478). Novament,
veiem com la senzillesa de procediments, imposada, va ser un precedent del Cru, on

la posada en escena rarament és a decorats i la cruesa de la seva imatge és,
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precisament una de les justificacions del nom d'aquest fenomen. Alhora, comprovem
de nou, com les limitacions técniques marquen punts d'estil comuns.

Ja a finals dels 50, documentaristes com el francés Chris Marker també
van voler treure les cameres al carrer i van aprofitar les avantatges que per aixo
donaven els equips de 16mm, introduint la practica del 'Cinema Verité'*° (ib.). Els
cineastes independents dels EUA també van apostar pel 16mm, fins la entrada en
joc del single 8 i del Super 8 en 1965*', abaratint costos i pes. Entre 1959 i 1964 i en
molts paisos sorgeixen moviments de "nova onada o nou cinema" (Bordwell i
Thompson, 1995: 479), vinculats a escoles i revistes de cinema i rebels contra els
seus antecessors. La tendéncia és especialment fort a Franca, on la 'Nouvelle
Vague' compta amb directors com Chabrol, Rohmer, Malle, Truffaut o Godard que
feien que "l'aspecte despreocupat" (ib.: 480) fos la "qualitat més obviament
revolucionaria" del moviment (ib.). Aquesta acostuma a ser també una de les
caracteristiques del Cru, que es preocupa més per poder anar a tot arreu amb la
camera que de la precisio técnica. Avui és normal, per exemple, pujar a una sinia
amb una camera, normalment integrada al teléfon mobil, perd quan ho va fer
Francgois Truffaut a Les quatre cents coups (1959), va ser una revolucio en la que va
tenir molt a veure la técnica, ja que "rodar de forma barata en exteriors exigia un
equip portatil i flexible" (ib.: 461). Es comu, diu Palacio, anomenar "como
modernisme el cinema i teories filmiques"* que van produir aquests canvis, tot i que
altres tedrics, com Domenec Font, prefereixin parlar de "modernitat" (2002). Els 60,

"el cinema modernista es presentava com una logica comu léxic-tedrica"*?

que va
marcar un punt d'inflexié a respecte del periode classic.

Aixi, “mentre és I'hora d'Europa” segons Antonio Weinrichter (1979: 66),
amb autors com Bertolucci o Antonioni, a més dels citats de la 'Nouvelle Vague', a
l'altra banda de I'Atlantic, la década dels 60 “és una de les pitjors époques per a
Hollywood” (ib.). La industria estatunidenca del cinema es veu en la necessitat
d'emprendre canvis estructurals de relleu, tal i com explica Esteve Riambau, forcada
per causes de naturalesa "socioldgica (noves formes d'oci, migracions urbanes a la

periferia de las grans ciutats, augment de la natalitat) o tecnoldgica" (Riambau,
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2008), amb l'arribada de la televisié a les llars, a la que seguiran en posteriors
decades el video, el DVD i altres avangos. Aquestes circumstancies van fer que "els
vasos comunicants entre el poder financer e industrial i la industria cinematografica
estatunidenca"* que havien funcionat raonablement bé fins els 60, comencessin a
trencar-se per les pérdues i la escassa rendibilitat, el que va fer els grans estudis, les
'majors', vulnerables a les adquisicions. Aixi, van acabar en mans d'empreses
d'altres ambits: la Music Corporation of America (MCA) compra Universal, la
petroliera Gulf + Western fa el mateix amb la Paramount, Transamerica Corporation
adquireix I'United Artists, Coca Cola es fa amb la Columbia i de la fusié de la
empresa funeraria National Kinney Services amb la Warner Bros. i Seven Arts neix
Warner Communications (Riambau, 2008). Els 60 van veure la renovacio del cinema
estatunidenc, amb la escola de Nova York capitanejada per John Cassavettes, que
feia servir “técniques de cinema directe” (Antonio Weinrichter (1979: 66); i amb
I'arribada del “nou Hollywood” (ib.), amb figures com Coppola, Scorsese i Spielberg.
Jaws (1975), de Spielberg, va inaugurar l'era dels nous 'blockbusters'®, seguida pel
gran impacte de Star Wars (1979) de George Lucas. Pero lluny d'aquest cinema
espectacular, a finals del 70 el cinema 'underground' també floreix, animat per la
assequibilitat dels equips de 16 i 8mm. Andy Warhol, Jonas Mekas, Kenneth Anger i
James Stanley Brakhage sén alguns dels pioners del moviment que dona peces de
tota mena de qualitats i que, molt de cops, per tal de allunyar-se del cinema
comercial, es presenten amb un “acabat imperfecte” (ib.), fent servir recursos com el
“‘desenfocament, el trémol de camera, els salts i llarguissims silencis” (ib.). Un cop
mes, veiem com la lleugeresa dels equips técnics acaba tenint resultats estéetics molt
semblants als que sén avui molt identificables amb el Cru.

Les innovacions que van suposar des de l'underground a les noves
onades, passant per les noves generacions de Hollywood van ser incorporades a la
narrativa dominant, que es va mostrar flexible estéticament. Aixd és perqué el seu
eix central és, si recordem Bordwell, tenir els personatges com causants de l'accid,
cosa que es manté com norma general en el "cinema post modern"*, que ja de

forma plena ha "assimilat les caracteristiques formals del direct cinema i del cinéma
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vérité"*’. Des de principis dels 90, les 'majors' canvien de mans un altre cop:
Columbia passa a ser de la Sony; Warner s'integra en el conglomerat Time-Warner,
ligada a American On Line i la cadena HBO; la Fox és part de l'imperi mediatic de
Rupert Murdoch; Universal fa part del conglomerat format per General Electric i
Vivendi, que posseeix també la NBC; Paramount és propietat de Viacom, con les
cadenes CBS, MTV i Nickelodeon, la Disney s'ha convertit també en un gegant
mediatic, propietari de les cadenes del mateix nom, I'ABC i 'ESPN*. Aquest és el
panorama en formacié del sector cinematografic que va trobar Rodney King en el
seu ascens forcat a la fama i que ha conformat el cinema del present, el que

Lipovetsky i Serroy anomenen "hipercinema" (2009: 31).

3.1.2 Per I'electronica a I'audiovisual

El cinema ha perdut des de fa temps, segons Manuel Palacio, el seu
"caracter central"® i s'ha convertit, fins i tot en "una activitat marginal en un context
audiovisual amplament hegemonitzat pels dispositius electronics"*. Aquestes altres
tecnologies s'han unit a la filmacié en pel-licula, conformant I'anomenada "era de
l'audiovisual" (Palacio i Zunzunegui, 1995). "L'audiovisual"®' ve determinat per una
proliferacio per tot arreu d'aparells amb pantalles que configuren una "pantalla
global" (Lipovetsky i Serroy: 2009), que ens envolta amb una sobredosi d'imatges, el
que ens situa en una "iconosfera">.

| gran part de la responsabilitat d'aixd la té el video, un sistema
d'enregistrament audiovisual amb una técnica molt diferent a la del cinema. Segons
Bordwell i Thompson, "les imatges de video es creen mitjangant el bombardeig de
fosfors sensibles al llum" (1995: 26) en la superficie del monitor. La superficie és
explorada per un "cand" (ib.) en sentit horitzontal, "activant els fosfors un per un"
(ib.). Aixd es combina amb un altre bombardeig, "amb escombrats verticals més
lents, de manera que la imatge queda explorada en linies. Al final de cada escombrat
vertical, o quadre, el procés torna a repetir-se" (Watkinson, 1996: 14). Quant més

gran sigui la resolucié de la imatge, "més linies caldran per resoldre el detall vertical"
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(ib.). La resolucio pot oscil-lar entre les 425 de una televisié de tub doméstica
(Bordwell i Thompson, 1995: 26) a les 1.250 de una HDTV (Watkinson, 1996: 14), tot
i que el sistema de video emprat també influeix: el VHS té una resolucio de 200
linies (Bordwell i Thompson, 1995: 26). Veiem com Bordwell i Thompson parlen de
video per explicar la formacié de la imatge electronica en un monitor. Potser el més
adient fos parlar, en aquest cas, d'imatge electronica, a la que es refereix Manuel
Palacio en parlar d'un "context audiovisual amplament hegemonitzat pels dispositius
electronics"?. Un context que comenca en 1926, quan té lloc a Londres,
publicament, una transmissio televisiva, segons l'invent de John L. Baird® a partir del
disc de Paul Nipkow®, a la que segueix en 1929 la retransmissié en color realitzada
por H.E. Ives entre Nova York i Washington®. Perd no sera fins després de la
Segona Guerra Mundial quan el nou invent agafi més for¢a, causant un gran impacte
social i en la industria del cinema, com ja hem esmentat. Aixd, malgrat que la imatge
video, en el sentit bordwello-thompsoniana d'imatge electronica, té greus mancances
en relacié a la cinematografica. Aixi, un negatiu de color de 16 mm equival a 1.100
linies de video i un de 35mm a 2.300 o 3000 (Bordwell i Thompson, 1995: 26). El
contrast maxim permés en video és 30:1, davant del 120:1 del negatiu de pel-licula
(ib.: 27). A més la imatge de video "presenta un notable parpelleig" (ib.), el vermell i
el taronja soén dificils de reproduir i el color, en general, tendeix a difuminar-se (ib.).
Com hem vist en el cas de Bordwell i Thompson, no és inusual agrupar
imatge electronica, televisiva o "imatge-video"*” com un mateix concepte, el que es
pot explicar perqué "les senyals de video son formes de ona eléctriques que
permeten transmetre imatges en moviment de un lloc a un altre" (Watkinson, 1996:
14). | també és veritat que, al video, "els formats de senyals estaven determinats
basicament pels requisits del tub de rais catdodics com element de visualitzacié" (ib.:
13). La questié estaria en si aquesta transferéncia de imatges de un lloc a un altre es
fa retransmetent-les, el que seria imatge televisiva, propiament, o enregistrant-les.

Aleshores, si parlem de video no com imatge electronica, sin6 com sistema
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d'enregistrament, ens hem de remuntar a 1956, quan el model de enregistrament
magneétic de la companyia Ampex (Nmungwun, 1989: 112) va culminar aportacions
previes de la Bing Crosby Enterprises al 1950 i de la RCA al 1953 (ib.). Al 1969,
Smith i Boyle inventen el CCD o “charge-coupled device” (Janesick, 2001: 3) als
laboratoris de la Bell Telephone, un descobriment que sera molt important, ja que els
CCD seran el cor, o més aviat la retina, del futur enregistrament de video digital.
L'any 1975, després d'alguns antecedents per part de marques diverses, sense gaire
exit comercial, Sony treu al mercat el seu videocassette recorder (VCR) o
enregistrador de video en cinta cassette, el Betamax®. El format Beta va ser vencut
pel seu rival, el VHS, després d'una gran guerra comercial entre els dos formats®
durant els anys 80 que va abaratir els preus i va provocar que el mercat del video
domestic creixés enormement: en 1984 es van vendre 17 milions de VCRs als Estats
Units i al any seguent el 21% de les llars estatunidenques ja tenien un reproductor de
video (Nmungwun, 1989: 164). Paral-lelament, també va créixer el mercat de les
videocameres domestiques. El desenvolupament d'aquestes esta molt relacionat
amb el concepte conegut com ENG, sigles en anglés de ‘electronic news-
gathering'®. Aquest terme es pot fer servir per designar els equips compactes
d'enregistrament d'imatge i s6 en video fets servir pels professionals d'informatius
televisius en les seves sortides dels estudis, tot i que el seu significat abasta altres
processos com poden ser la edicio o la emissio de les imatges des d'una unitat mobil
(ib.: 189). Motivats per la necessitat de trobar un sistema més barat i més rapid de
processar que la pel-licula, CBS Laboratories va llengar en 1968 una camera que el
reporter podia carregar a la espatlla i connectar-la a una gravadora equipada amb
cinta magnética, també portatil (ib.). Un sistema que també tenia una funcio
conceptual: “donar la impressié de posar I'audiéncia en contacte directe amb els fets”
(ib.). Aquests "portapacks" (Zunzunegui, 1992: 219), a més, li van donar
independéncia creativa al video respecte de la televisio i van comengar a ser
utilitzats per gents alienes a la TV per a la produccio de les seves propies imatges

(ib.). Els avancos tecnologics derivats de I'ENG van trobar espai també al mercat
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domestic als anys 80, amb els 'camcorders'’ o la versio doméstica de les Video Tape
Recorders, o VTRs, com es coneixen en anglés a les cameres de video amb
enregistradora en cinta incorporada. La lluita entre el VHS i el Beta de Sony també
va ocorrer al mon de les videocameres, pero va ser Kodak la que va llengar una
camera de video amb format de 8mm. Sony va fer seva la idea i la va millorar, fins i
tot, amb el Hi8 (Wiggins, 2004). Les llars es van a comengar a omplir també de
videocameres: mig milié venudes als EUA en 1985 que ja eren 3 milions al 1988,
Una d'aquestes cameres va ser la que va enregistrar la pallissa de la policia de Los
Angeles a Rodney King el 3 de mar¢g de 1991: finalment ['audiéncia estava en
contacte directe amb els fets, perd per ella mateixa, no mitjangant intermediaris
mediatics, que van haver de recorrer al videoafeccionat per tal de poder il-lustrar els
successos amb imatges, posant les bases del que es definira com "periodisme
ciutada" (Bowman i Willis, 2003).

Es en aquest moment historic, la década dels 90, quan la revolucié digital
arriba al video de manera plena. S'ha de tenir en compte que la diferéncia entre
analogic i digital no es refereix al suport fisic on es enregistrada la imatge, siné que
en l'analogic la informaciéo es transmet mitjangant "alguna variacié infinita d'un
parametre continu, com ara la tensié en un fil o la intensitat de flux en una cinta. En
un equipo de gravacio la distancia al llarg del suport fisic és un element analeg
continu més del temps" (ib.). Aixi, el video digital és "simplement un mig alternatiu de
transmetre una ona de video" (ib.: 21) que, basicament, "porta la forma de ona
original de forma numérica" (ib.: 26) amb un sistema binari, el que vol dir que compta
"amb sols dos digits, el 0 i I'1" (ib.: 27). El sistema més emprat per representar
digitalment les ones de video és la "modulacioé por codificacio de impulsos (PCM),
que es fa servir de manera practicament universal" (ib.: 21). El per qué del digital és
que "s'apropa una mica més a l'ideal que l'analdgic a un cost més reduit" (ib:). A
més, la feblesa de les senyals analdgiques resideix en que, dintre de I'amplada de
banda "qualsevol forma d'ona és valida" (ib.: 14), pel que un sistema analdgic és
"incapa¢ de detectar distorsions" (ib.), el que dona com caracteristica que "les

degradacions no puguin ser separades de la senyal original" (ib.).
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Amb l'era digital van aparéixer nous formats, com ara el DV, miniDV i
Digital8%, i cameres que ja no fan servir cinta magnética i enregistren en DVD,
miniDVD®, Blu Ray... Pero s'ha de tenir clar que la diferéncia entre els dos sistemes,
digital i analogic, no esta en el suport d'enregistrament i tots dos poden ser
enregistrats en suport magnétic (cintes, floppy discs, discs durs...), tot i que els nous
suports, com ara els optics (CD, DVD...), estan pensats per a la tecnologia digital®®.
El video digital es va anar introduint també en altres aparells domeéstics, a més de les
VTRs i els VCR's, com ara les cameres fotografiques i els teléfons mobils®®’. Una
revolucid que va canviar definitivament el panorama audiovisual, com explica
Josetxo Cerdan:

La calidad y la inmediatez de uso de las

camaras digitales, ademas de su Vviabilidad

econdmica para un amplio espectro de

consumidores de base, ha generado una cantidad

de produccién sin precedente en la historia de la

humanidad®®.

Paral-lelament, durant els anys 90 va tenir lloc l'aparicié d'Internet, que
Cerdan qualifica de "enorme espai virtual en el que els hipertexts es referencien
sense cessar"®. Amb l'arribada de I'anomenada web 2.0 (O'Reilly, 2006) i de
métodes de compressid digital de video, com ara el MPEG™, la xarxa es va omplir
de videos de tota mena, des dels professionals fins el doméstics penjats pels
videoafeccionats. L'aparicié de pagines com ara Vimeo, creada al 2004 i exclusiva
per a video no comercial; o YouTube, el portal de emmagatzematge i difusié de

videos més important, un any més nou’’; va ser l'impuls definitiu per al potencial
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globalitzador del video doméstic i popular.

Arran d'aquestes diferéncies técniques, hi han autors que proclamen la
separacié del llenguatge cinematografic, entés en general com la "narrativa classica
de Hollywood" (Bordwell i Thompson, 1995: 83), dels altres llenguatges audiovisuals,
derivats de la imatge electronica i que es podrien dividir en llenguatge televisiu i
videografic, si parlem de contexts especifics. Aixi, Zunzunegui es pregunta "televisié
i cinema, dos llenguatges?" (1997: 197). Aquest autor creu que un simple analisi de
les diferencies tecniques entre cinema i televisio, dels "problemes microanalitics" (ib.:
198), no contempla tota la dimensié de la pregunta. Diferéncies técniques que, tot i
aixi, existeixen. Roman Gubern destaca que el caracter distintiu de la imatge de
video resideix en la seva "diferent textura i la feblesa’ dels seus colors generats
electronicament"”®. Es també veritat que el video té "decisives avantatges
técniques"™ ja que "permet la verificacio instantania de la gravacié en el moment de
produir-se, la eliminacié dels processos de mediacio de laboratori i la possibilitat de
esborrat y de reenregistrament de la cinta"®. Aix0, i les avantatges també
economiques derivades, va ajudar a que el video substituis entre els afeccionats "els
formats cinematografics alternatius amb pel-licula subestandar, iniciats amb el format
de 9,5 mm (el vell format Pathé-baby) i 16 mm, aixi com ara el 8mm i el Super 8 de
Kodak"’®. Bordwell i Thompson resalten la dissimilitud a nivell d'escala a I'hora de
concebre la imatge, derivada de la superficie i lloc d'exhibicié: pantalles grans en
sales publiques i fosques, en el cas del cinema, i la llar i pantalles petites, en el cas
de la televisio (Bordwell i Thompson, 1995: 27). Pero s'ha de tenir en compte que
avui algunes llars estan ja equipades amb equips de 'home cinema' i pantalles de
HDTV de 1.250 linies de resolucio i "relacié de aspecte 16:9" (Watkinson, 1996: 14).
L'abaratiment progressiu dels costs dels equips electronics fan suposar una extensio
d'aquest fenomen, que, tot mantenint encara les distancies técnic-tecnologiques,
apropa una mica els formats de cinema i televisié. Perd Zunzunegui prefereix agafar
la idea de "televisio com canal" (1997: 200) en el que la "programacidé” (ib.: 201)
actua com "neutralitzador" (ib.) de les diferéncies que pugui haver-hi entre els
continguts programats. La introduccié del factor directe i I'aplicacid de les noves

tecnologies que permeten el 'zapping' i ofereixen la possibilitat de la televisio per

72 "Labilidad" al original en castella.

73 GUBERN, Roman "El cine después del cine" en PALACIO i ZUNZUNEGUI (coord.) (1995: 294)
74 ib.

75 ib.

76 ib.: 295.

57



cable configuren una forma de "fer creure" (ib.: 215) que apartaria el llenguatge
televisiu del cinematografic. Aixi, si el M.R.l. es basa en un "fer semblar veritat" (ib.)
que "es verifica en abséncia aparent de mediaci¢" (ib.: 214), la televisio necessita la
figura "d'un intermediari® (ib.) entre l'espectador i el "moén natural"  (ib.).
Inevitablement, al Cru ha entrat la figura de l'intermediari televisiu i fins i tot una
contradictoria nocio de directe en els enregistraments’”.

Per la seva part, Antonio Weinrichter qualifica de televisius estils i
tecniques, com ara l'us del 'zoom', “la lent de telefoto i el canviar de focus dintre de
pla” (1979: 93) per concloure que que “la influéncia del peculiar llenguatge del mitja
televisiu es generalment de tipus pernicios” (ib.). Tot i aixi, Weinrichter afirmava, ja al
1979, que el cinema cada cop es semblava més a la TV “majorment per poder
sobreviure” (ib.: 66), fins el punt que “I'inica diferéncia, apart de la grandaria, entre
un telefilm i una pel-licula sembla ser no una questio d'estil sind de contingut” (ib.:
93). Perd la influéncia és reciproca i, aixi, Fecé explica com “la televisio, el
periodisme televisiu, s'ha apoderat de les caracteristiques formals del direct cinema i
del cinema verité”® (2001: 65), mentre que el cinema ha comencat a fer Us de tota
mena de fonts audiovisuals, ja no només filmiques, a I'hnora de construir el seu
discurs. Aixi, el “documental de compilacio”® reutilitza materials procedents de “vells
noticiaris cinematografics, documentals i reportatges de televisid, spots publicitaris,
reportatges turistics i films educatius™. Aquesta técnica de barreja de formats esta
avui plenament interioritzada i no només en el documental d'arxiu, sin6é en el mateix
cinema de ficcié, com al 'collage' audiovisual que conforma la textura del film d'Oliver
Stone Natural Born Killers (1994), probablement I'exemple més clar, o també els
futuristes anuncis de la nissaga Robocop.

Anuncis que ens remeten a la també creixent influéncia que, des dels 80,
té el llenguatge publicitari®’ audiovisual en el cinema, gracies a directors que
provenien d'aquell mitja, com ara Ridley Scott i el seu germa Tony. | també ha

esdevingut molt important la influencia dels videoclips musicals "veritable
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avantguarda" d'aquest llenguatge"® videografic, segons Roman Gubern, ja que
incorporen "estilemes"®* de las "avantguardes historiques"®* com ara el "muntatge
sincopat"® que prové de la escola soviética, les "transgressions de raccords de espai
i de temps, les el-lipsis violentissimes, les distorsions de I'escala cromatica, etc"®.
Pero I'objectiu dels "missatges publicitaris hipnotics"®, entre els que Gubern situa els
videoclips, no és el que tenien les avantguardes, que buscaven un "efecte
d'estranyament, de desconvencionalitzacié i de violencia intel-lectual sobre
I'espectador subvertint i questionant els codis de significacio i estimulant la seva
lucidesa critica"®, sind, més aviat, el contrari. A més de les avantguardes, el
videoclip beu d'altres fonts cinematografiques, destacant Richard Lester com figura
pionera del génere a través de la seva pel-licula sobre The Beatles A hard day's
night, (1964)%¥. Amb la reversié de la influencia, el cinema ha fet seva aquesta que
alguns titllen de “estética de la tisoreta [...] que esta destruint el llenguatge filmic™®.
Noms com Juan Antonio Bayona, Anton Corbijn, Antoine Fugua sén només alguns
exemples de directors que han treballat en I'ambit de l'audiovisual musical abans
d'entrar en el mén del cinema. Al Cru, I'empremta del videoclip es basa en una
imitacid de les seves narratives i posada en escena®, ja que seus els procediments
técnics, principalment en el relatiu a I'edicio, semblen, pel moment, massa avancgats
per la majoria dels autors afeccionats.

Amb el temps, el video ha conquistat també una categoria artistica que ha
traspassat les sales d'exhibicid, i la narracio, per arribar als museus, a través de les
anomenades ‘“videoinstalacions” (Baigorri, 2007) que segons Zunzunegui es
barregen bé amb altres manifestacions artistiques, mentre que amb el cinema "és

més el que separa que el que uneix"*. El videoart, que té com figura pionera Nam
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June Paik (Catala, 2008: 232), s'aixeca, per a Zunzunegui, contra una "doble
normativitat: la narrativitat cinematografica, d'una banda; els esquemes de
programacio [...] en els canals televisius, d'altre"®. | a més, s'aixeca també "contra
una idea matriu que colonitza imperativament aquests dos territoris: que es vegi amb
nitidesa"®. A través d'aquestes consideracions podriem trobar una certa connexié del
video amb els primers temps del cinema, quan aquest nou mitja era un objecte de
féria i/o de museu, com explica Andrés Hispano®, i amb la cruesa visual que Burch
atribuia al Mode de Representacio Primitiu estatunidenc d'abans de 1906, com ja
hem esmentat. Questions totes que no fan més que justificar el paper preponderant

que juga el video com format rei del Cru.

3.1.3 Fills paranoics de la televisio

No és aquest I'espai adient per fer un repas exhaustiu, perd amb aquestes
breus pinzellades hem vist com les formes d'expressio afeccionades han estat
presents durant tot el cami recorregut per les distintes manifestacions audiovisuals.
Sembla clar, per tant, que el Cru no neix del no res, sind que part d'una tradicio
d'amateurisme desenvolupat en diversos formats i en constant interrelacio -técnica,
estética, narrativa, etc- amb I'activitat professional. No seria oportu, doncs, tractar de
analitzar l'audiovisual afeccionat actual, el que ha assolit el caracter global-popular,
sense tenir en compte que els seus autors son hereus, conscients o no, d'una
tradicid que els hi ha arribat per multiples vies, perd mediatitzada, en molts casos, a
través d'un canal. Es tractaria, segons Moncada, dels “fills de la televisié” (2000: 38),
que

cuando llegan al final de la ensefianza
primaria y en razén de esa pedagogia paralela,
han incorporado a su imaginacién, a su memoria,
mas imagenes e historias que sus padres y

abuelos aprendieron en toda su vida.
(ib.)

Es tracta d'un public que “ha crescut veient la televisio i aix0 és al que esta
acostumat i és el que espera quan va al cinema” (Weinrichter, 1979: 73). Sembla,
doncs, que una mena d'imaginari audiovisual col-lectiu, mediatitzat per la televisio, fa

part de I'ésser huma dels nostres dies. Un fet que és contemplat per alguns de
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manera optimista, com és el cas de Jamie Batsy, a qui Naomi Klein (2001:346) titlla
de “hacktivista”, qui creu que “publicitaris i altres formadors de l'opinié publica” (ib.)
estan ara confrontats amb una generacié “de militants que van veure la televisio
abans d'aprendre a parlar. Aquesta generacio exigeix que li tornin el seu cervell i els
mitjans de difusié son el seu ambient natural” (ib.). Donant per certa aquesta visio,
potser es podria afegir que, al costat d'aquesta generacié n'hi hauria també una altra
de no-militants, que també tindria els mitjans de difusi6 com ambient natural, perd
que estaria encantada de tenir el seu cervell segrestat, o que, com minim, no en faria
molt de cas.

Les fronteres entre els diversos canals que conformen aquest suposat
ambient natural s'han desdibuixat, amb Internet com contenidor gegant que ocupa ja
part de I'espai de la televisi6 com mediador, i on termes com "interactiu" (Zunzunegui
1992: 205) i "programacio” (ib.: 200) a la carta agafen una dimensio evolucionada.
Aixi, les noves generacions poden mirar a l'ordinador un producte concebut pel
cinema. Poden veure a la televisio una seleccié dels millors videos d'Internet, que,
alhora, potser hagin estat penjats a partir de enregistraments analogics. O poden
anar a una sala de cinema a contemplar la retransmissio en directe i via satél-lit d'un
partit de futbol, una opera o un concert de pop*, esdeveniments que fins fa poc es
veien 'in situ' o a través del televisor, exclusivament, i que ara arriben a la gran
pantalla sense haver estat enregistrats en cel-luloide. Aquesta flexibilitat dels nous
mitjans i del seu public la ha analitzat Howard Kurtz dintre del context de la societat
estatunidenca que, pel moment, segueix liderant les tendéncies de consum d'allo
anomenat 'mon occidental”:

They might get their fill from Howard 100
News, on Howard Stern's new Sirius radio
channel, or Google News, a constantly updating
compendium powered by computer algorithms, or
dig the stories at Digg.com, where the most
popular pieces were voted by users onto the Web
site's home page. They might prefer fake news
from Jon Stewart and Stephen Colbert on Comedy
Central, or exchanging tidbits with buddies on
MySpace.com, an Internet portal site snatched up
by Rupert Murdoch that boasted an astonishing 60
million members. The notion of waiting around for
some authority figure in New York to deliver the
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headlines from behind an anchor desk was almost
quaint.
(Kurtz, 2007)

Aquest tipus d'ésser huma es va anar conformant gracies a l'influx de la televisié,
perd també per la ja esmentada arribada de nous productes d'enregistrament a
I'abast d'un nombre cada vegada més gran de consumidors. El consumidor es fa
cada cop més familiar amb aquests nous aparells, fins el punt de tenir la impressio
de que “estan fets per a nosaltres i que per tant, son part nostra, extensions dels
nostres sentits” (Catala, 2008, 230). Tal i com indica Naomi Klein, abans d'aquestes
noves tecnologies, el consumidor mitja no tenia possibilitats de prendre elements de
la cultura de masses i incorporar-los a quelcom propi, fins que van aparéixer articles
de consum relativament barats, la "tecnologia democratitzada"®” de la que parla
Cerdan, com ara “els escaners, les fotocopiadores econdmiques, els sistemes de
edici6 digital i programes informatics com Photoshop” (Klein, 2001: 221). S'han obert
noves formes de dialeg entre l'usuari i la maquina i fins i tot una nova "forma de
pensar i actuar que adquireix les caracteristiques funcionals de l'interficie de
I'ordinador" (Catala, 2008: 238).

"L'oposicio professional/amateur esta igualment lligada a [I'oposicid
autor/espectador”, diu Gérard Leblanc®. A partir d'aquest moment, qui abans es
limitava normalment a ser receptor va comengar a interactuar amb la cultura de
masses, intervenint en texts, fotografies i audiovisuals d'ambit massiu a través
d'eines d'edicio digital. O, en paraules de Cerdan:

“Grabar, montar, fotografiar, retocar,
componetr..., manipulacion, alteracion y
descontextualizacion, descomposicion sin duda
del orden imperante en la produccion y emision
de textos audiovisuales™®.
Aix0, combinat amb I'is d'Internet, dona un potencial d'universalitat, o un caracter
global, als productes audiovisuals domestics. Potencial que abans de |la década dels
90 del segle XX només havien tingut determinades peces per circumstancies molt
determinades, com ara el metratge de Zapruder sobre l'assassinat del president

estatunidenc, John F. Kennedy, I'any 1963 que ha tingut consequéncies que "han
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estat i encara sén enormement transcendents"'®, com iniciadora d'una estética que
"a partir d'aquell instant contaminara la realitat, presentant-la com veracitat"'"".
Aquest tipus d'usuari és el que Catala anomena com “el nou paranoic” (2007: 62),
que amb |'Us de les noves eines tecnologiques, comengant pels aparells de video
dels anys 80, va comengar a fer passos cap a la interactivitat, en controlar les
senyals que arribaven a casa seva. Aquests successos van provocar, segons Catala,
que a a finals dels 80 es produis I'enfonsament definitiu de la idea de progrés i la fi
de “I'época de les meravelles” (2007: 62). Aixi, I'usuari, el consumidor o, en definitiva,
I'ésser huma de finals del segle XX hauria passat de ser espectador a ser subjecte
interactiu. Per a Catala, aix0 significa la fi del fenomen espectacular, ja que el nou
tipus d'usuari esta massa ocupat controlant senyals com per meravellar-se: ha
perdut la candor. Hanson ens parla de films com ara /, Robot (2004), A.l. Artificial
Intelligence (2001) o la série Animatrix que parlen de “la paradoxa central de la
nostra relacié amb la tecnologia, que es debat entre el recel i I'adoracié” (Hanson,
2004: 8).

3.1.4 L'espectacle ha de continuar

Perd, després del canvi de segle i de mil-lenni, encara hi han autors que
proclamen no sols la pervivéncia de la societat de l'espectacle de la que parlava
Debord (1976), sino el seu imparable enfortiment, ja que “tots els mitjans ofereixen el
mateix: la ideologia de l'espectacle, tot i que es presenta en diferents versions”
(Reig, 2004: 117). Ja pels principis de la década dels 90, McLuhan i Powers
afirmaven que, per la combinacié de tecnologies relacionades amb el video, la
societat americana va canviar de ser una societat de fabricacié a una de marqueting
(1990: 95). Aquest tipus de societat estaria, doncs, orientat primariament a promoure
el consum, ja que només resulta efectiva des d'una optica de creixement continu. La
proliferacio de aparells tecnologics d'us domeéstic podria contribuir a aixd, com afirma
Armand Mattelart, en sostenir que “les maquines tecnoldgiques d'informacio i
comunicacié, de la informatica a la robodtica, operen en el cor de la subjectivitat
humana” (1997: 121). Aquesta operacio tindria lloc no només al nivell de la
intel-ligéncia o de la memoria del subjecte, sin6 també a nivell de “la seva sensibilitat,

de les seves afeccions i del seu subconscient” (ib.). En aquest context, els bens
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culturals produits per les “industries culturals” (ib.: 54) aguditzen encara més el seu
caracter de producte, essent planificats “amb la mateixa racionalitat técnica, el
mateix esquema d'organitzacié i planificaci6 per part del management que la
fabricacio de cotxes en série” (Mattelart, 1997: 121).

Perd els productes culturals tenen una particularitat amb respecte de la
fabricacié de cotxes. Deien Masias i Troilo al 1981 que “el cinema serveix bé per a
l'alienacié o per a l'alliberament” (1981: 11). De llavors enca, aquesta mena de
discurs militant al voltant del cinema s'ha diluit significativament, perd les critiques a
l'accié de les industries culturals han continuat, adaptant-se als canvis d'aquest
sector. Chomsky i Herman afirmen que el “propodsit social dels mitjans de
comunicacié és el de inculcar i defendre I'ordre del dia econdmic” (1990: 134), un
proposit que, en tal cas, estaria present en els productes creats per aquest mitjans o
industries culturals. Els mecanismes per aconseguir aquests objectius son diversos i
canviants, pero hi ha un recurs que podem trobar sovint en la comunicacio del canvi
de segle i, més encara, en les produccions audiovisuals. Es tracta de I'emocid.
Segons indica Ferrés, la naturalesa de les emocions que arriben a l'espectador a
través dels mitjans audiovisuals “ son primaries, no passen per l'intel-lecte” (2000:
32), el que les fa, com argumenten altres autors, segons veurem tot seguit, un
vehicle ideal per fomentar canvis en el parer de les audiéncies. Es a dir, es tracta
d'un mecanisme ideal per la manipulacid, alld que segons Benesch i Schmandt fa
que “els homes poden ser empentats a fer alguna cosa [...] fent servir ardits gairebé
imperceptibles” (1980: 9). Tot i que I'excés d'emocions per via audiovisual pot arribar
a col-lapsar el mecanisme de resposta de I'espectador, com diu Erich Fromm (1978:
294):

La noticia del bombardeo de una ciudad y la
muerte de centenares de personas es seguida o
interrumpida, con todo descaro, por una anuncio
de jabon o vino. [...] A causa de todo esto [...]
dejamos de excitarnos, nuestras emociones y
nuestro juicio critico se ven dificultados y con el
tiempo nuestra actitud con respecto a lo que
ocurre en el mundo va tomando un caracter de
indiferencia y chatedad.

En qualsevol cas, en aquest procés d'exaltacié de I'emocid, el llenguatge
cinematografic té un lloc molt important, tal i com il-lustra Kellner amb un exemple

televisiu:
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Bush emerged in full Top gun regalia from a
jet plane labelled with “Navy One” and “George W.
Bush, Commander-in-Chief’ logos. Stutting out of
the aircraft, helmet in hand, Bush crossed the
flight deck accompanied by a cheering crowd and
with full television crews that had been anticipating
the big event for hours. Delivering a “victory”
speech from a podium with a giant banner
“‘Mission accomplished” behind him, Bush
declared that the “major combat operations in Iraq
have ended. In the battle of Iraq, the United States
and our allies have prevailed.
(Kellner, 2005: 78)

Com si d'una adaptacié a la petita pantalla es tractés, quan George W. Bush va
anunciar la victoria de les tropes estatunidenques en la Guerra d'lraq els assessors
d'imatge de I'ex-president dels Estats Units van idear una compareixengca de premsa
que deixava entreveure alguns dels seus referents cinematografics,. Douglas Kellner
estableix un paral-lel entre la pel-licula Top Gun de Tony Scott i aquesta posada en
escena que va protagonitzar Bush. Es podria argumentar que, precisament per
tractar-se d'una posada en escena, aquell discurs no va ser ben bé auténtic, més
encara si considerem que l'anunciada victdoria no va ser ben bé una victoria,
tampoc'®. Pero limportant és que semblés auténtic, ja que la gent jutja una posada
en escena en funcio del "realisme" (Bordwell i Thompson, 1995: 146) que troba en
ella. En qualsevol cas, va ser una escenificacio “postmoderna” (Solaz, 2003) que es
va apropiar descaradament d“imatges culturals preexistents” (ib.), amalgamant
generes, estils i estructures ja utilitzades i reconvertint-les en un relat nou amb un
esperit “irdnic i juganer” (ib.). O, com es diu habitualment, la realitat imita la ficcio, un
cop més. Pero aquesta ficcio imitada és també postmoderna, ella mateixa? Mattelart
diu que al postmodernisme la funcié narrativa “perd els seus agents, el gran heroi,
els grans perills, els grans periples i el gran objectiu” (1997: 116). En aquest sentit,
podriem pensar que 'la pel-licula que es munta' Bush cerca tot el contrari, procurant
“les identificacions amb grans noms, amb herois de la historia present” (ib.), quelcom
que el discurs postmodernista hauria de fer més dificil. Pero el postmodernisme “com
dominant cultural de la logica del capitalisme avangat, es caracteritza per la critica
dels 'models de profunditat” (ib.). Podriem, aixi, pensar que la posada en escena

bushiana no va ser més que un reciclatge de un altre reciclatge anterior, el de Top

102KAPLAN, Fred. “What Does Bush Mean by "Victory in Iraq"?” [http://www.slate.com/id/2187386] .
Slate.com.
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Gun i altres cintes de l'estil, on el discurs épic era ja només un eco de anteriors
missatges, filmics i d'altre mena. Aleshores, la profunditat del missatge s'hauria
perdut ja en favor de postures estétiques, com els jocs florals dels caces en l'aire o la
gallardia d'en Tom Cruise, reflectides aqui en el jet Navy One i la disfressa d'aviador
de Bush. La qualitat del material reciclat és comparable amb una cinta magnética en
la que s'ha gravat moltes vegades. El missatge resultant portaria dins de si el que
Vattimo considera una altre caracteristica de la postmodernitat, el “pensament feble”
(1992).

A través d'aquest cas veiem com “els elements propis de la narracid
filmica salpiquen o s'introdueixen clarament en la informacié periodistica, portant-nos
a la senda de I'espectacle informatiu” (Reig: 1995, 157). Un cami de la societat cap a
I'espectacle que es ve anunciant, o denunciant, des de ja fa décades, comengant per
Debord, i que va arribar a un punt extatic 'onze de setembre de 2001, quan vam
contemplar “el santuari de la economia de mercat, el mateix tabernacle del lucre
desmesurat, amb totes seves dues enormes columnes destruides”, com ens indica,
de nou, Mattelart (1998: 162). A partir d'aquell dia, “gracies a la societat mediatica, el
que semblava cosa de Hollywood es va fer realitat” (ib.). Es pot arguir que la
esmentada posada en escena de Bush sobre el portaavions té més a veure amb la
emocio que amb el versemblant i que el que es pretén és “una disminucio del proces
cognoscitiu, de la capacitat interpretativa o coneixement del subjecte a favor de
I'afectivitat” (Reig, 1995: 517), per aixi aconseguir que I'espectador es posicionés a
favor de les politiques bélliques de Bush. Segons Haseloff, les emocions sén un
element immillorable per provocar “una clara alteracié de opini¢” (1970: 164), fins i
tot en aquells que no s'han deixat influir abans amb “repetits intents de persuasio a
través d'arguments racionals” (ib.). Sent el cinema un catalitzador contrastat de les
emocions humanes, sembla ldgic pensar que un métode per aconseguir I'aflorament
de les emocions en l'espectador és la imitacié dels recursos cinematografics en
altres manifestacions comunicatives fora del mateix cinema. En aquest sentit, Arroyo
(2008: 89) recull les paraules del director Oliver Stone, qui considera que:

las noticias se han convertido en telefiimes
de accion en directo. Si hay un crimen a las tres
de la tarde en un colegio, se da una panoramica
del cadaver en la bolsa, se entrevista a los padres
y asi hasta las cinco de la tarde, hora en la que se
consigue otro crimen. Esto mantiene a la gente
enganchada a este canal y da mucho dinero.
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Porque ya no hablamos de noticias, sino de
entretenimiento. De entretenimiento y de ganar
dinero.

Segons Schiller, la justificacié dels responsables d'aquesta tendéncia és que “és una
llastima, diuen arronsant-se de espatlles, que la naturalesa humana exigeixi divuit
hores de violéncia i massacre”(1987: 27). Per tant, doncs, des d'aquest punt de vista
es pot dir que al darrera d'aquest Us de recursos cinematografics als informatius, la
televisié en general i altres escenificacions, hi ha una intencié merament emocional i
no la de cercar la realitat. Hem de recérrer a Josep Maria Catala per recordar que la
majoria de la gent viu avui la “realitat” (1993: 227) a través de I'aparell de televisio,
per on accedeix a mons que no podran viure mai en persona. Aixo0 ens col-loca en
una situacio en que l'espectacle, la realitat televisiva i/o cinematografica es torna
realitat a seques.

El cinema s'enfronta, doncs, a que la realitat, entesa com alld que rep
I'espectador per televisio, seguint Catala encara, s'ha apropiat dels seus codis, fent-li
perdre, paradoxalment, la seva credibilitat. Davant d'aixo és clar que el cinema ha
hagut d'evolucionar. Una de les respostes més evidents és la del més dificil encara.
Les megaproduccions de alt contingut digital -des de la trilogia Lord of the rings
(2001/2/3) o Transformers (2007) fins al desenvolupament de les noves tecnologies
3D, abanderades per Avatar (2009)- deixen clar que el cinema encara no pot ser
superat en quant a l'oferta d'espectacle. Es aquest un desplegament de tecnologia
gue obliga sempre a anar més enlla: recordem l'impact al seu moment dels efectes
de Star Wars (1979), Who framed Roger Rabbit (1988), Forrest Gump (1994) o The
Matrix (1999) que avui ens semblen, si no superats, si ja totalment assumits. Aixo es
deu, com diu Alejandro Vallejo, a que l'espectador s'ha tornat més exigent, a mida
que "el filtre de la seva memodria visual es va fent més dens i s'incrementa la
parcella de realisme que la tecnologia és capa¢ d'oferir"'®. Aixd ha provocat
I'aparicié "d'un tipus d'espectador, molt més desconfiat i sofisticat"'%.

Perd una altra sortida que ha trobat el cinema del canvi de mil-lenni ha
anat per camins totalment oposats. Si el public percep el cinema de Hollywood, i per

extensio el cinema en general, com “la fabrica dels somnis”'®, aleshores allunyar-se

103 VALLEJO, Alejandro "La incidencia de la tecnologia en la realizacion" en PALACIO i
ZUNZUNEGUI (coord.) (1995: 49)

104De FELIPE, Fernando: “El ojo resabiado (de documentales falsos y otros escepticismos
escopicos)” en SANCHEZ-NAVARRO i HISPANO (eds.) (2001: 34)
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dels codis hollywoodiencs establerts podria ser una manera de recuperar credibilitat,
de fabricar realitats i no somnis. Es aquesta una aposta estética, més que ética, o,
en paraules de Roman Gubern, més que d'una “transgressié semantica” (20004: 12)
ens trobariem davant d'una transgressio “formal” (ib.), tot i que Gubern adverteix que
I'opciod de apartar-se dels canons formals per part de l'artista pot repercutir alhora en
el “camp semantic de la representacio” (ib.) també.

Es tractaria de trobar la credibilitat baixant al carrer, prenent contacte amb
la gent i el seu estil de vida. Aixd és el que van cercar les grans corporacions
estatunidenques a partir dels anys 90 i el que les va fer copiar la imatge de grups
demografics marginats econdomicament perd, o potser per aixd mateix, considerats
com meés 'auténtics'. Naomi Klein ha estudiat I'interés que les grans marques tenen
en apropiar-se d'aquest estil ‘auténtic' per transvasar-lo a la seva imatge de marca.
Es la cerca del 'cool', com en el cas de Nike i els seus anuncis amb Michael Jordan
dirigits -i co-protagonitzats- pel director de cinema afroamerica Spike Lee. O les
tactiques de Tommy Hilfiger, que “ha convertit I'aprofitament de I'estil cool dels
guetos en ciéncia del marqueting de masses” (Klein 2001: 107). Seria el mateix que
li va succeir al 'graffiter’ Banksy, a qui el seu art provocatiu i contestatari li va buscar
problemes amb l'autoritat. Pero, precisament per aixo, també li va tornar una
celebritat, fent que les cases on pinta els seus 'graffitti' pugin de preu, només per
tenir el seu nom a les parets, fins el punt de rebre una carta de un vei que i
demanava que no pintés més al seu barri, perqué estava provocant que pugessin els
lloguers i ell no podria pagar el seu habitatge (Banksy, 2006, 130).

Perd la questio de la credibilitat en el cinema no és nova. De Felipe
explica com ja des dels Lumiére hi ha una idea al voltant del cinema que diu que el
que l'espectador veu a la pantalla és la realitat que veia I'operador de camera en el
moment de la gravacio. L'acceptacio com realitat d'allo mediatitzat per la camera és
el “desig, profundament arrelat en la nostra societat, de substituir el moén pel seu
doble™®. Efectivament, quan va néixer el cinematograf, I'espectador te la sensacio,
"molt més marcada que en el cas d'altres espectacles, d'estar assistint al simple
desenvolupament de la realitat davant del seus ulls (Zunzunegui, 1997: 148). Aquest
esperit virginal dels inicis del cinema es tractara de retrobar constantment al llarg de

la historia d'aquest mitja audiovisual. Aixi, per a Della Volpe tots els efectes filmics,

106 DE FELIPE, Fernando: “El ojo resabiado (de documentales falsos y otros escepticismos
escopicos)” en SANCHEZ-NAVARRO i HISPANO (eds.) (2001: 37)
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des dels més importants fins els més subsidiaris “es veuran sotmesos a la complexa
llei del versemblant o del versemblant filmic” (Volpe, 1967: 73). Aquest autor va
trobar en el cinema 'verité' la posada al dia del “més auténtic fil6 del cine, el que
comenga no amb Meliés, siné amb els germans Lumiére, no amb el cinema inventor
de meravelles, el cine-fabula, sin6 el cine-realitat, i, per tant, en I'anima documental
del cine” (ib.: 140). Perd aquesta suposada 'anima documental' va ser questionada
des del principi, fins i tot pels mateixos pioners del documental. Aixi, Deleuze explica
com Grierson i Rotha van criticar el seu col-lega Flaherty, doncs trobaven que l'obra
d'aquest no reflectia ben bé la realitat, ja que es recolzava en un englobant del que
el comportament dels personatges es deduia de manera natural. Per a Grierson i
Rotha cal partir dels comportaments per poder contemplar la situacié social, sempre
en transformacio constant. Perd la concepcid de realisme canvia amb les époques
(Bordwell i Thompson, 1995: 146). Aixi, amb I'auge dels noticiaris cinematografics al
voltant de la Segona Guerra Mundial "les audiéncies comencen a reclamar
realisme™'%” i en aquest cas, per a Vallejo, "amb realisme volem dir versemblanga"'®.
El tedric André Bazin creia que bona part de la for¢a realista del cinema residia en el
pla-seqléncia, a més de ser també partidari, per la mateixa rad, de la profunditat de
camp i I'Optica oberta, com ja hem vist. Tot i aixi, el mateix Bazin deia que no és
tracta "d'estar obligat a tornar al pla-sequéncia o a rebutjar [...] maneres convenients
de variar els plans" (Bazin 2005: 50), ja que la questié no té a veure amb "la forma
sind amb la naturalesa del relat dels esdeveniments -0 per a ser més precis, amb
certa independéncia de naturalesa i forma" (ib.). Als cent anys del cinema, aquest és
un debat acabat, per a Gubern, perqué els "models canonics d'antuvi han estat
reemplagats per tota mena de sincretismes i hibridacions estilistiques"'®®. Fecé
argumenta que, amb l'arribada de 'Cinéma Verité', técniques com "la camera en ma,
els enquadres aparentment descuidats, I'abséncia de narrador [...] esdevenen en
efectes de realitat o marques d'autenticitat"'®, el que permetra accedir, "no tant a la

realitat com a la realitat de la representacié"™'. Amb l'arribada de la postmodernitat
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l'audiovisual és "essencialment veritable i fals"'?, segons Marcel Ges. En aquest
marc, realitat i ficcié s'interconnecten, com al guié de la pel-licula Zelig (1983) de
Woody Allen, amb una "ficcié que no s'anuncia a si mateixa com tal, sind que pretén
ser absolutament realista" segons explica Catala (2007:235), que troba que "hem de
considerar per tant, la possibilitat de que la realitat contacti amb certes dosis de
ficcio, de la mateixa manera que aquesta conté grans dosis de realitat" (2005: 728).
Per a Mike Ibanez, a la primera Guerra del Golf es constata amb total cruesa que
"els conceptes veritat/mentida realitat/ficci6 han perdut els seus contorns”®. Amb
I'arribada de la tecnologia digital s'han obert noves portes a la postproduccio pero,
segons De Felipe, ens ha col-locat, també "en 'avantsala de la falsificacio i 'engany
hiper-realista”™*. Per la seva part, la publicitat “permanentment acusada de mentir,
vol ser creible, per aixd enveja el documental, un génere tan manipulador como
qualsevol altre, perd al que el public concedeix generosament el benefici de 'explicar
la veritat”"'®. Perd Jordi Sanchez-Navarro i Andrés Hispano ja avisen de que ‘la
credibilitat esta minada” (2001: 7), també al voltant d'alld que s'anomena documental
i no-ficcid. Els documentals sempre, “i es podria dir que inevitablement, han
manipulat la realitat” (ib.). Sanchez-Navarro afegeix que “la veritat no és més que
una variable economica sotmesa als dictats del mercat”'®. Potser tanta confusio es
degui a que la "nostra veritable realitat, la que configuren les grans corporacions
multinacionals i el seu camp d'actuacié, tampoc esta situada en el paradigma del
tactil ni, és clar, en el del visible" (Catala 2007: 95). O, com deia Guy Debord, en el
mon "realment invertit, el veritable és un moment del fals” (1976: 8). En qualsevol
cas, sembla que avui ja no es pot obviar la mediacié de la camera davant de
I'enregistrat i que “el mite de la camera cinematografica (i ara també videografica)
com instrument reproductor de la realitat"'” és més mite que mai.

Aquestes consideracions ens porten, inevitablement, a la caverna de

Platé (Platén, 2009) i les seves ombres, alllegoria que fa servir, per exemple,
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Zunzunegui per referir-se a la sala de projeccions cinematografiques''®. Veiem, per
tant, que en parlar de veritat, de versemblant, de realitat, I'audiovisual no pot fugir de
les consideracions establides al respecte pels fildsofs al llarg de la historia de la
humanitat. La derivaciéo metafisica d'aquestes questions pot ser interminable, ja que,
com diu Vilches en un raonament perfectament aplicable al conjunt de I'audiovisual,
“si la televisid és una produccié manipulada, el que s'entén per realitat no ho és
menys” (1989: 17). Precisament, I'nereu de la feblesa del projecte filosofic occidental
és, segons Debord, I'espectacle, fruit d'una “comprensioé de l'activitat dominada per
les categories del veure” (Debord 1976: 11). Davant del 'veure', McLuhan i Powers
situen l'acustic i parlen de la societat primitiva com acustica i oral. EIl mon oral, per
aquests autors, seria primordial, ja que respon al simultani, a I'nolistic, I'harmonios.
L'oral és “la morada de la cangd” (McLuhan i Powers, 1990: 137), una tornada
enrere: “ser 'incivilitzat' és ser descentralitzat” (ib.). Veient les imatges brutes,
fosques o massa brillants, els sons en primer pla, de vegades sense tenir una
referéncia visual, de pel-licules com ara Rec (2007) o The Blair Witch Project (1999)
es podria pensar que hi ha un cert retorn cap aquesta idea d'incivilitzacié, tot i que
s'hauria de mirar també si aix0 seria realment incompatible amb la idea debordiana
d'espectacle. Alhora, veiem que molts dels aparells que serveixen per captar aquesta
mena d'imatges (teléfons mobils, cameres de fotos, ordinadors amb camera...)
funcionen també com reproductors, recordant els temps en que “l'aparell de prendre
vistes es confonia amb l'aparell de projeccid” (ib.). Aixi mateix, recursos com ara
‘l'abséncia de contracamp, el s6 directe, llargs plans camera en ma o el recurs al
llum natural”® que, com hem vist, Fecé identifica com trets caracteristics del
'‘Cinéma Verité' i del 'Direct Cinema' sén també part senyera de aquest audiovisual
popular, tot i que aquesta opcid sembla determinada més per les caracteristiques
dels aparells doméstics dels usuaris que per una voluntat estética definida.

O potser hi hagi una postura determinada, diguem filosofica, ideologica,
relacionada amb aquesta mena de imatges crues? Naomi Klein cita el director de
cinema David Cronenberg queixant-se de que ara “totes les pel-licules han de ser
adequades per als nens [...] De manera que les pressions que pateix qui vulgui fer

una per adults son enormes” (Klein, 2001: 208). Aixd explicaria les constants
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tornades al génere de superherois des de finals dels anys 70 amb Superman, fins la
inesgotable nissaga de Batman o el més recent Iron Man. Aquestes produccions
tenen com punts comuns un cert “caracter infantil”’, segons indica Roman Gubern
(1994: 252), per a atraure els nens i, alhora, “fer pessigolles en la nostalgia dels
grans” (ib.) per seduir el public adult. Hi ha excepcions, aquelles basades en comics
que ja tenien un public objectiu més madur, com ara Sin City (2005) i també V for
Vendetta (2005), on el protagonista t¢ com antagonista l'estat, el que és un
“distanciament radical dels comics tradicionals” (Guerrier, 2006), on I'habitual seria
enfrontar un malvat, també disfressat” (Reynolds, 1994). Gubern afirma també que, a
més a més, en aquestes produccions, “les estrelles humanes sén secundaries o
irrellevants” ja que el gros del pressupost financer es dedica a les partides de la
macroespectacularitat (escenografia i efectes especials)” (ib.). Aquest punt es podria
discutir, ja que des del primer Batman, amb Jack Nicholson com a Joker, s'ha
trencat una mica aquesta tendencia. Perd si que és veritat que Michael Keaton,
Christian Bale o Robert Downey Jr., tot i que estrelles, no son primeres figures i han
encapcalat diversos Batman i [Iron Man, quedant les megaestrelles
(Schwarzenegger, Scarlett Johansson, Michelle Pfeiffer, Kim Bassingger...) per als
papers secundaris. En qualsevol cas, aquestes pressions dels estudis per fer
pel-licules per tots els publics es mesuren, moltes vegades, en dolars o euros, i per
aixd moltes productores no dubten en aplicar la tisora per evitar la classificacio 'R' o
'X', com va passar amb la pel-licula Saw VI a I'Estat espanyol'®.

Si, malgrat aquests condicionaments, el cineasta vol fer una pel-licula 'per
a adults', una possibilitat de reduir costs pot ser la de fer servir una estética on la
qualitat de la imatge i el s6 no sigui el més important, el que permet retallar despeses
en material i equip, reduir el pressupost i eludir el xantatge que suposa haver de fer
un producte per tots els publics, so pena de no aconseguir el capital necessari per
rodar. Aixi, com veurem, un dels punts en comu que podem trobar entre algunes de
les pel-licules que s'agafen a aquest estil de manera més o menys ferm és que la
immensa majoria no tenen un final feli¢ tipic de Hollywood. A més, si recordem a
Kurtz, les noves generacions son multimedia, estan acostumades a gaudir de

l'audiovisual en diferents suports i qualitats i, en molts sentits, I'estética del Cru,
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aquesta bruticia imago-sonora és en bona mesura part de la seva identitat
generacional: és la mateixa estetica dels videos que enregistren a classe, en els
seus moments d'oci, a casa... Hi ha una linia de bruticia entre les bodes reials, els
films de Hollywood o els partits de futbol amb multicamera i la imatge desenfocada i
borrosa del video enregistrat avui als lavabos d'una discoteca. Potser sigui una
mostra d'alld que sostenia Debord, que l'espectacle esta “separat, és el lloc de la
mirada enganyada i de la falsa consciéncia” (1976: 6). Veure un video domestic al
You Tube on s'imita un videoclip famés'™' fa pensar si es tracta realment d'una
veritable connexié entre l'artista i els seus idols o si la “unificacié que realitza no és
sind un llenguatge oficial de la separacié generalitzada” (ib.), en constatar la
diferéncia, estética i per aixd mateix financera, de tots dos videos. Al cap d'avall,
potser la societat de I'espectacle debordiana sigui encara per sota de la societat
paranoica que anuncia Catala, en la que “cridem des de l'ética quan l'ofensiva s'ha

realitzat per la banda de I'estética” (2007: 60).

3.1.5 La marca de les megacorporacions

Perd aquests canvis estétic-tecnologics han vingut acompanyats d'una
altra ofensiva. Segons Naomi Klein, amb Ronald Reagan als EUA i Margaret
Thatcher al Regne Unit es van reduir enormement els imposts que pagaven les
empreses, una mesura que va acabar amb el sector public (2001: 58). Un fet
important, des de la perspectiva de les politiques i estructures de la comunicacio,
perqueé, com diu Rafael Reig a El control de la comunicaciéon de masas: Bases
estructurales y psicosociales, les comunicacions en els Estats Units son les que
actuen de model, on "els nostres executius o empresaris de la Comunicacié van per
a copiar o imitar estratégies de projeccidé de missatges” (1995: 59). Aixi, els
anomenats “neoconservadors” als paisos anglosaxons (Steinfels, 1979) i,
paradoxalment o potser no tant, neoliberals'® als paisos llatins, van liderar aquest
canvis durant els 80 amb una agenda marcada, segons Steinfels, per una “ansietat’
que no té un origen “militar o geopolitica o que s'hagi de trobar a l'altre banda del

mar; és domestica i cultural i ideologica” (ib.). Efectivament, Reagan i Thatcher volien

121 "Thriller home made" [http://www.youtube.com/watch?v=UEI32yzImWI&feature=related] YouTube.
Consultat el 13-08-2010.

122 RIVERO, Facundo “Ignacio Ramonet: “Aun no hemos salido del modelo neoliberal dominante”
[http://www.attac.es/ignacio-ramonet-aun-no-hemos-salido-del-modelo-neoliberal-dominante/].
Attac.es. 22-04-2010, consultat el 22-05-2010.
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recuperar l'orgull patriotic, tocat per I'esperit revolucionari de finals del 60. No obstant
aquesta vocacié domestica, les seves mesures economiques es seguiran despres,
en major o menor grau, en tots als paisos occidentals. La vocacio globalitzadora, per
tant, estava, al menys, implicita i els governs suposadament progressistes de Bill
Clinton, als EUA, i Tony Blair, al Regne Unit, als 90 van continuar clarament aquestes
politiques, mostrant que “tots ens hem tornat thatcheristes”?. En 1983, Ronald
Reagan va comencar el progressiu desmuntatge de les lleis antimonopoli
estatunidenques i sota el seu mandat es van produir les deu fusions més grans de la
historia dels EUA fins aquell moment (Klein, 2001: 201). Aix0 va tenir consequéncies
importants en el sector de la comunicaciéo on es va imposar un sistema de mitjans
comercials que, segons Schiller, es suposa que sén neutrals, tot i que obtenen els
seus beneficis de la venda de temps i espai, el que “no sembla crear problemes als
que proclamen l'objectivitat e integritat" (Schiller, 1987: 23).

Al sector audiovisual, la legislacié estatunidenca de 1986 "va abolir els
decrets antimonopoli de 1948 que impedien la concentracid de la produccio,
distribucio i exhibicié"'** el que va reforgar la concentracid vertical a finals dels 80. |
aixi, Disney compra la cadena ABC, que després s'encarrega d'emetre els productes
de la factoria mare; Time Warner compra Turner Broadcasting, amb la CNN inclosa
per encarregar-se de promocionar les revistes i pel-licules de la corporacié; abans de
vendre les llicencia per fabricar els ninos de la nova nissaga de Star Wars, George
Lucas compra accions de Hasbro i Galoob... (Klein, 2001: 184). Al 2003, amb
I'adquisicio de I'Universal per General Electric/NBC, cap gran distribuidor estava al
marge d'un conglomerat de I'entreteniment” (Bordwell, 2006: 4). Com ja hem vist,
aquest panorama de megacorporacions de la comunicacié és el que va rebre el
video de Rodney King a principis del 90, en un moment en el que es viu l'ultima fase
de la guerra freda i el principi del llavors anomenat mén unipolar o, encara més
expressivament “la fi de la historia” (Fukuyama, 1992). Aquesta pretensid
d'unipolaritat va ser violentament enderrocada el 11-S i les guerres d'lraq i
d'Afganistan sén I'empantanament de la voluntat de hegemonia dels EUA. La recent

crisi economica i l'auge de les anomenades economies emergents, sobre tot dels

123 TEMPEST, Matthew “Mandelson: we are all Thatcherites now” [http://www.guardian.co.uk/politics/
2002/jun/10/labour.uk1]. The Guardian.co.uk. 10-06-2002, consultat el 22-05-2010.
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paisos del BRIC'* sembla la derrota definitiva del somni del “nou ségle america™?.

Tot i aixi, durant els 90, i encara avui, s'ha pogut constatar la poténcia de
la victoria capitalista a la guerra freda, encapcalada pels Estats Units. La
globalitzaci6 de l'economia es va obrir pas al s6 que marcaven corporacions
estatunidenques com ara Microsoft, Nike, Google o la mateixa Disney. Amb
I'esmentat aixecament de les restriccions a la competéncia, els grans conglomerats
de l'entreteniment -Time Warner, Sony, Walt Disney Company (Epstein, 2007)-,
principalment estatunidencs, com ara la Disney, controlen la practica totalitat del
procés de produccid filmica, des del rodatge, fins la exhibici6 en cinemes o la
distribucio de copies al mercat domestic, tot i que ara "el cor dels negocis es troba a
la distribucio"'?’. Per aix0, els conglomerats prefereixen deixar que els independents
arrisquin els diners i si la cosa funciona, inverteixen en la distribucié del producte,
com en el cas de El Mariachi (1993), que va costar 7.000 dolars i després la
Columbia va invertir un milié per a distribuir-la (Riambau, 2008). Per aquestes feines,
les 'majors van "llencgar divisions especialitzades, notdoriament Miramax i New Line,
per a la distribuciéo en determinats ninxols de mercat i que poden produir els seus
propis projectes amb pressuposts més baixos" (Bordwell 2006: 3). Aquest panorama
ha fet que les grans superproduccions d'ara es contemplin no només com pel-licules,
sind com productes que es podran gaudir en forma d'atraccions en els parcs
propietat de la mateixa corporacié i de productes llicenciats, com ninos, que es
vendran. El 2005, el 90% dels beneficis de la Disney provenien d'altres mercats
diferents del de les sales de cinema (Riambau, 2008).

Aixi, el concepte de “imperialisme cultural” (Mattelart, 1997: 80) es
readapta a la nova realitat transnacional, difonent models que imposen valors pero
que, sobre tot, fomenten el consum, com ara la série de televisio, i després també de
cinema, Sex and the city, on fa part fonamental de la trama, o Jurassic Park (1993),
pel-licula acompanyada d'una formidable campanya de productes relacionats, en la
linia de la pionera Star Wars. Paradoxalment, alguns d'aquest productes adquireixen

una patina progressista, com l'esmentada Sex and the city, per, suposadament,

125 FAULCONBRIDGE, Guy “BRICs helped by Western finance crisis: Goldman”
[http://www.reuters.com/article/idUSL0711264200806087?pageNumber=2&virtualBrandChannel=0].
Reuters. 08-06-2008, consultat el 22-05-2010.
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difondre valors de la teoria feminista, i els seus principals protagonistes sén sovint
identificats amb aquestes teories'®. Serien un exemple del que Paulo Freire
identifica com professionals “entusiastes perd ingenus” (1993: 144) compromesos
amb “l'accio cultural opressiva” (ib.) que gairebé mai no perceben “I'émfasi en una
visié focalitzada dels problemes que eludeix encarar-los com dimensions d'una
totalitat” (ib.). EI comportament profundament mercantilista d'els grans conglomerats
mediatics fa que Rafael Reig els acusi de “respondre als interessos mercantils,
comercials e ideologics dels seus propietaris, interessos que no necessariament han
de ser el cami per a que les societats funcionin millor’ (Reig, 1992: 134). Aquesta
societat de les marques i I'economia de la imatge de la que parla Naomi Klein (2001)
és la que proporciona cada vegada meés articles electronics de consum als seus
integrants, que cada cop esdevenen més en consumidors i menys en ciutadans.
McLuhan i Powers parlaven ja al 1990, amb els estats de I'autoanomenat 'socialisme
real' en plena descomposicio, de la “societat electronica” (1990: 104), que :

no posee objetivos solidos o una identidad
privada. En ella, el hombre se metarfosea a si
mismo en informacion abstracta para
conveniencia de los demas. Sin restricciones,
puede tornarse en un ser carente de limites, de
direccion y caer en lo oscuro de la mente y en el
mundo de la institucion primordial. La pérdida del
individualismo invita una vez mas a la comodidad

de las lealtades tribales
(ib.)

Segons Josep Maria Catala, les innovacions tecnoldgiques que ofereixen les noves
maquines ja no meravellin al consumidor, que ha esdevingut un paranoic (2007: 62),
sind que les accepta com si fos quelcom “necessari o, tot plegat, previsible” (ib.).
Dallas Smythe ens recorda que “la 'tecnologia' no ve d'un altre planeta; és el resultat
de les institucions humanes” (Gutiérrez, 1989: 22) i que “no és neutral en els seus
efectes politics” (ib.).Obviament, doncs, aquesta tecnologitzacié també fa classes. |
no nomeés entre els que tenen I'ultim model de mobil o no, sind, més dramaticament,
entre els que estan plenament inserits en la societat electronica i els que no. Aquesta
diferenciacié s'estableix entre paisos, perd també entre els diferents estrats de un
mateix estat, on la tecnologia passa a ser un altre llenguatge separador. Com diu

Moncada, “maquines i processos, rutines i procediments posseeixen la seva propia

128 CLARK-FLORY, Tracy. “Carrie Bradshaw: Feminist icon”
[http://www.salon.com/life/broadsheet/feature/2009/12/22/wolf_carrie_bradshaw]. Salon.com. 22-
12-2009, consultat 12-05-2010.
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pedagogia incorporada, per a assimilar-la n'hi ha prou amb seguir el manual de
instruccions” (2000: 31).

Certament, si identifiquem el naixement de I'audiovisual Cru amb la cinta
de George Holliday que enregistra la pallissa patida per Rodney King, és indubtable
que hi ha components eétic-politics a tenir em compta. Els esdeveniments que
mostrava la cinta van ser la espurna que va engegar la flama dels aldarulls de 1992
a Los Angeles quan els policies van ser absolts dels carrecs. Perd, com explica
Josep Lluis Fecé'®, les imatges enregistrades per George Holliday van ser
utilitzades alhora per la defesa i per l'acusacié. Aixd ens fa pensar que la linia
ideologica d'aquesta estética no és intrinseca a la mateixa, sin6 que pot ser
manipulada en diferents direccions. De la mateixa manera, es poden fer altres
lectures de les pel-licules sospitoses de fer servir material inspirat en el Cru. Moltes
d'elles no tenen un 'happy end', questié que es podria catalogar com subversiva
dintre dels parametres generals del cinema comercial. Perd és evident que aquesta
no é€s una innovacio total. Ja The Third Man (1950) tenia un final no massa felig i les
pel-licules de la 'Nouvelle Vague' "acaben de manera ambigua" (Bordwell i
Thompson, 1995: 482). Fins i tot, el final tragic va convertir-se en tendéncia al
cinema 'mainstream' estatunidenc dels 60 amb Arthur Penn, Sam Peckinpah o
George Roy Hill i cintes com Bonnie and Clyde (1967), The Wild Bunch (1969) o
Butch Cassidy and the Sundance Kid (1969), per citar només alguns exemples. Una
tendéncia que es va aguditzar, sobre tot el les pel-licules de terror a partir de The
Exorcist (1973), que va fer que en aquest génere hagués un "descredit del happy
end reconfortant"'*°.

Es pot fer una lectura sobre la independéncia comunicativa de certes
pel-licules que introdueixen aquesta estética crua, ja que son produides per petites
companyies, com ara Kids (1995) o Gummo (1997). Perd ja hem vist que les majors
es dediquen ara a la distribucio, principalment, pel que també es podria argumentar
que la majoria de les produccions del cinema del canvi de millenni sén
independents, fins a cert punt, i no només aquestes que hem senyalat. De fet, al
darrera de tots dos films estava una productora que portava la independéncia al

nom, Independent Pictures, perd que va acabar participant en Godzilla (1998), una
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(2007: 572)

77



gran superproduccié. A més, Kids i Gummo van comptar, en la produccio i la
distribucié, amb Fine Line Cinema (Time Warner) i Miramax (Disney). Per tant, la
independéncia és relativa i més si tenim en compte que per ser 'independent' o
‘alternatiu’ no n'hi ha prou amb proclamar-ho, segons Michael Albert, per a qui un
mitja alternatiu va més enlla del “area de temes” (Albert, 2000) que toquen ni en “ser
d'esquerres o de dretes" (ib.), sind que la mateixa estructura empresarial ha de ser
alternativa, “estructurada per a subvertir les relacions socials jerarquiques que
defineixen la societat” (ib.), on les jerarquies estiguin reduides al minim i l'objectiu
principal no sigui “ augmentar els seus guanys al maxim” (ib.). Per la seva part, el
Centro de Reportes Alternativos sobre Guatemala, CERIGUA, aquesta mena de
mitjans no estarien “vinculats amb els sectors de poder” (CERIGUA, 2003), ni
mantindrien “una relacido de dependéncia amb un centre transnacional” (ib.) ja que,
en cas contrari, es convertirien en “canal d'aquesta dominacié de la que es depén”
(ib.). Downing qualifica de “mitjans radicals” (2002: 21) aquells que ofereixen “una
visio alternativa a les politiques, prioritats i perspectives hegemoniques” (ib.), mentre
que per a Graziano “tota comunicacié alternativa és necessariament horitzontal i
participativa, perd no tota comunicacié participativa pot ser considerada com
alternativa” (1981). Aquestes definicions xoquen evidentment amb el concepte
establert de 'independent’, que en cinema vol dir normalment tota pel-licula feta al
marge dels grans estudis de Hollywood, tot i que aquests finalment acabin participant
a través de les seves subsidiaries o en el moment de la distribucio, com hem vist en

el cas de Kids o Gummo.

3.2 Meétode

3.2.1 Tipus d'investigacid

La present recerca combina caracteristiques descriptives i explicatives. Es
descriptiva perqué pretén definir el fenomen que anomenem Cru, descrivint les
seves caracteristiques. Es explicativa perqué tracta d'establir la influéncia del dit
fenomen en el cinema del canvi de mil-lenni, explicant el context i els parametres on

es produiria l'influx.

3.2.2 Etapes

El present treball de recerca ha travessat les seguents etapes cap a la
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seva conclusié.
3.2.2.1 Etapa exploratoria

Aquesta fase respon a la necessitat d'indagar en un tema en
desenvolupament i amb un recorregut breu des d'una perspectiva historica. Per aixo,
encara no ha estat tractat abundantment per la investigacio i, en consequéncia esta
escassament acotat i sistematitzat. Tot i que I'audiovisual afeccionat compta amb un
respectable corpus literari al seu voltant, els canvis que ha patit en les dues ultimes
déecades, per desenvolupaments socials i tecnologics de tota mena, han canviat
radicalment la seva naturalesa sense que els estudis cientifics hagin aprofundit prou
en la questid, ni en les consequéncies que se'n puguin derivar, com ara les
repercussions al cinema comercial. Aixi doncs, en aquesta primera fase hem hagut
de delimitar l'objecte d'estudi i les dimensions espai-temporals de I'analisi.

Pel que fa a l'acotacié temporal, hem hagut de posar una data a l'inici dels
canvis que, trobem, han canviat la naturalesa de l'audiovisual afeccionat. Com ja
s'ha enraonat al llarg del treball, aquesta data és I'any 1991, tot i que comprenem
que la metamorfosi ha estat un procés i no una mutacié sobtada. EI 1991, la
tecnologia de video domeéstic és ja comu a moltes llars i comenga a encarar la
revolucié digital, el que suposara la definitiva expansié d'aquestes tecnologies
d'abast global entre les capes populars. Es en aquest any quan veu la llum el video
de la pallissa a Rodney King, que esdevindra en icona de gran importancia
simbolica.

Trobem, a més, que els canvis que experimenten les formes d'expressio
audiovisual afeccionades, a més de radicals, han estat forga rapids en la seva
implementacié, amb conseqiiéncies gairebé immediates. Es per aixd que creiem que
la influéncia derivada s'ha d'estudiar des de la mateixa data de naixement del
fenomen, per tal de poder comprovar la seva progressid. Per aquesta rad, hem
decidit analitzar el periode de temps que abasta I'Ultima década del ségle XX i la
primera del XXI, per tractar de donar unes conclusions el més actualitzades possible.

En quant a 'acotacio espacial, tenim molt present que estem davant d'un
fenomen global i és per aixd que hem tractat de fer una recerca consequtient amb
aquesta caracteristica. S'ha de dir, perd, que hem potenciat l'estudi de Ila
cinematografia estatunidenca, pel seu pes relatiu en el conjunt mundial. No obstant,
hem tractat d'estudiar casos d'arreu el mon, tot i que hem preferit deixar de banda

cinematografies també molt importants quantitativament, com ara l'india, per trobar

79



que tenen unes caracteristiques especifiques que requereixen un estudi més
focalitzat. En un altre apartat, a continuacié, detallarem la mostra de pel-licules
analitzades, el que donara una idea encara més precisa de l'abast espacial de la
recerca.
3.2.2.2 Etapa descriptiva
Queda reflectida en la primera part del treball. Examina, descriu i defineix
els conceptes primordials de la recerca, com ara Cru, cinema del canvi de mil-lenni,
Cinema Cru o Estil Cru. Aquesta etapa abasta també les aproximacions historiques i
antecedents teorics de la matéria.
3.2.2.3 Etapa analitica
Aquesta és la part fonamental del treball, en la que s'analitzen les obres
cinematografiques seleccionades del periode establert i la posible influéncia del Cru

en les mateixes.

3.2.3 Procediment

Per a la realitzaci6 del present treball hem optat per un enfocament

interdisciplinar des de diferents punts de vista, sense renunciar per aixd a la
coherencia. Aixi, a la nostre metodologia, podem trobar aspectes que denoten una
aproximacio qualitativa, com ara l'important paper que ha tingut I'observacio personal
en el procés d'identificacidé del problema; pel fet de centrar-nos en un unic fenomen,
tot i que tingui multiples implicacions; i per puntuals posicionaments amb valoracions
personals, inevitables en analitzar I'objecte artistic, proveit d'una dimensié subjectiva
ineludible.

A I'nora d'aproximar-nos a les pel-licules que configuren la mostra hem
tingut en compte diverses aportacions. En primer lloc, prenem de Lipovetsky i Serroy
el concepte de "enfocament global" (2009: 26) com marc on construir el nostre
analisi. | és que, d'acord amb la voluntat interdisciplinar establerta amunt i la definicio
mateixa que hem fet de Cru, trobem necessari anar més enlla d'estudiar el cinema
com un "pur sistema autonom de signes" (ib.: 27) per a passar a un analisi que el
"vinculi amb el que I'engloba” (ib.), un analisi que no sigui "ni sistema tancat ni pur
mirall social" (ib.) i que abasti la produccié cinematografica de manera ampla, sense
discriminar entre "pel-licules d'elit o d'autor i pel-licules populars o comercials" (ib.:
26).

80



Zunzunegui afirma que "entre percepcio i significacié no hi ha una muralla
que les separi" (1997: 15) i que "els esquemes figuratius donen a la imatge el valor
d'un acte codificat que elimina el concepte de visié innocent o natural" (ib.: 16).
Aquest autor parla també de com, sovint, el punt de vista a una pel-licula "es
constitueix i es presenta filtrat a través d'un personatge que es col-loca en posicid
d'intermediari entre I'autor i el lector"’®', de manera que I'espectador "accedira a la
visio d'uns esdeveniments degudament transvestit en participant d'ells"'*2, maniobra
que vol "ocultar la estratégia de la enunciacid, les operacions que constitueixen el
film en objecte de sentit, en maquina de significacid"'®.

Hem pres també recursos de I'anomenada Teoria de les Representacions,
especialment de Stuart Hall. Segons aquest autor, "representar quelcom és
descriure-ho [...] cridar-ho en la ment mitjangant la descripcié o el retrat o la
imaginacié" (Hall, 1997, 16). Representar és també "simbolitzar, voler dir, ser un
espécimen de, o un substitut de" (ib.). Trobem interessant I'aportacioé de la Teoria de
les Representacions en la mida que serveix per a comunicar una interpretacio plena
de contingut als demés, i en aquest sentit "representacié significa fer us del
llenguatge per dir alguna cosa amb un significat, o representar el mén d'una manera
significant a altres persones" (ib.: 15). Per a Hall és important pels humans que
convivim en societat el tenir codis que relacionin els nostres conceptes i signes. Aixo
fa que, tot i que les lletres de la paraula 'arbre' no tinguin res a veure amb cap
objecte present a la natura, ni pronunciades sonen com un arbre de veritat -"si és
que els arbres fan cap soroll" (ib.: 21)-, la paraula és un signe, arbitrari que ens
remet a un concepte -"una planta gran que creix a la natura" (ib.)- i que es refereix a
un objecte real (ib.). Stuart Hall parla de tres aproximacions a la Teoria de les
Representacions: la reflexiva, en la que el llenguatge té un significat ja existent, que
uneix els signes amb les coses; la intencional, que afirma que "el parlant, I'autor,
imposa al moén el seu significat Uunic a través del llenguatge" (ib. 25); i la
constructivista, que "reconeix que ni les coses per si mateixes ni els usuaris
individuals poden establir significat en el llenguatge" (ib.).

A més de les seves aportacions en historia, técnica i narrativa del cinema,

com ha quedat exposat als materials, hem tingut també en compte David Bordwell
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en quant a models heuristics. Trobem interessant, per exemple, la seva afirmacio de
que, als films, "les desviacions de les normes classiques poden ser enteses com un
comentari sobre l'accio de la historia. Més genericament, el grau de desviacio de la
historia canonica es converteix en un rastre del procés narratiu"'**. Es un punt de
vista util en analitzar films que tenen desviacions de les normes classiques, sense
sortir-se'n necessariament, de caracter estétic moltes vegades, tot i que poden tenir
a veure amb altres aspectes de la narracio.

També és interessant la seva afirmacié de que "en els estudis de cinema,
com en la seva contrapart literaria, 'métode' ha estat en gran part sinonim de 'escola
d'interpretacié' "'**. Davant d'aixd, Bordwell proposa la poética, que "estudia un
treball com resultat d'un procés de construccidl...], els principis generals segons els
que el treball esta fet i les seves funcions, efectes i usos"'*®. Per a Bordwell, "una
poética historica del cinema produeix coneixement en resposta a dues preguntes
generals"¥. La primera seria "quins son els principis segons els quals es
construeixen les pel-licules i pels que aconsegueixen efectes particulars?"™® i la
segona "com i perqué han sorgit i canviat aquests principis en circumstancies
empiriques determinades?"™°. Potser la posiciéo de partida de Bordwell sembli en
contradiccio amb les Teories de la Representacio, que tanta importancia donen al
signe. El que no seria d'estranyar, vista la mordacitat amb la que agrupa les teories
basades "en la semiodtica de Saussure, el psicoanalisi lacania, el marxisme
althusseria i la teoria textual barthesiana"'*’ sota l'acronim "SLAB"™'. Tot i aixi,
encara pretenem fer servir el més adient de l'aqui presentat, conservant la
coheréncia.

Prova d'aix0 és la classificacié de significats que fa Bordwell, que, tot i ser
més propera a la Teoria Cognitiva i el Formalisme, trobem compatible amb altres

aportacions potser més escorades cap a la semiotica i igualment operativa i adient

134 BORDWELL, David. "Authorship and Narration in Art Cinema" en WEXMAN, Virginia Wright (ed.)
(2003: 45). Film and Authorship. [http://books.google.es/books?
id=8aJdeSjizZJcC&printsec=frontcover&dg=Film+and+authorship&hl=es&ei=uotvTNqdJ4iBswbvjpS
5Bg&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCgQB6AEwWAA#v=0nepage&q&f=false]

135 BORDWELL, David "Historical Poetics of Cinema" en PALMER, R. Burton (ed.) (1989: 369-398).
The Cinematic text: methods and approaches. AMS Press, Nova York [[http://afc-
theliterature.blogspot.com/2007/07/historical-poetics-of-cinema-by-david.html]]. Consultat el 11-08-
2010.
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per aquest treball. Aixi, segons Bordwell, podem trobar un significat "referencial”
(Bordwell 1995: 24) -l'observador pot construir un mén concret fictici o
suposadament real, crea una historia o "fabula"- o "explicit" (ib.: 25) -I'espectador
suposa que el film "parla directament" (ib.), assigna un significat conceptual a la
fabula. Aquesta parella conformaria el que es conec habitualment com "significats
literals" (ib.). Els "significats implicits" (ib.) serien els que la pel-licula diu
indirectament i els "reprimits o simptomatics" (ib.) els que I'obra divulga
"involuntariament" (ib.) i on es poden rastrejar tant la psicologia de l'artista com les
dinamiques socioculturals, politiques, etc.

Finalment, no volem oblidar la classificaci6 de "Modes de la imatge"
(2008: 31) de Josep Maria Catala, que serien quatre: "funcié informativa [...] (la
imatge constata una preséncia), funci6 comunicativa [...] (la imatge estableix una
relacio directa amb l'espectador o usuari), funcié reflexiva [...] (la imatge proposa
idees), funcié emocional [...] (la imatge crea emocions)" (ib.). Una classificacio de la
"es desprén immediatament que dificilment aquestes funcions poden aparéixer per
separat” (ib.).

L'aplicacié practica d'aquestes diferents aproximacions la hem dissenyat
sobre un eix tridimensional. Aixi, sobre I'eix X disposarem els diferents factors sobre
els que trobem que el Cru pot exercir la seva influéncia en el cinema del canvi de
mil-lenni. Per major comoditat, hem agrupat aquests factors en cinc arees:
ideoldgica, economica, tecnologica, social i audiovisual. Per la multiplicitat de factors
agrupats sota cadascu d'aquest termes, els prenem en la més ampla de les seves
accepcions. Aixi, sota el terme audiovisual, per exemple, caurien les influéncies que
tenen a veure amb textures o enquadres, I'estética, perd també les relatives al guid,
la narrativitat, en un sentit ample, o la seva abséncia, etc. S'ha de tenir en compte,
aixi mateix, que aquestes arees no formen compartiments estancs, siné6 que estan
fortament interconnectades. Aixi, una caracteristica tecnologica, com ara la utilitzacié
del format de video VHS, tindra consequéncies de textura, resolucio, etc, a l'area
anomenada com audiovisual.

A l'eix Y col-locarem una escala temporal on els anys estaran ordenats en
ordre ascendent. Aixd ens permetra observar el desenvolupament de la hipotetica
influéncia del Cru, a mida que va agafant un pes creixent com fenomen en nombre
d'autors, de preséncia social, d'espectadors..etc.. D'aquesta manera resultara més

facil fer un seguiment evolutiu, aixi com consultar el context historic de cada moment
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o establir antecedents amb respecte a determinades observacions.

Per ultim, a l'eix Z és on col-locarem les pellicules de la mostra. Aixo
provocara que a aquest espai tridimensional virtual hagi uns punts d'interseccié on
es troben un moment historic concret, una pel-licula i una de les cinc arees. Aquests
punts de interseccié no tenen per qué ser de la mateixa mida, en el sentit que la
conjuncio de tres parametres en una coordenada concreta pot resultar en més
informacio que I'obtinguda en una altra coordenada.

Per a la presentacié dels resultats en el pla redaccional, hem optat per
mantenir I'escala temporal ascendent, de manera que cada epigraf de seccié de
I'analisi correspongui a una pel-licula i el seu any. Sota aquest epigraf, un text fluira
entre els punts d'interseccié d'aquests dos parametres -pel-licula i any- amb les

arees, reflectint aixi el ja esmentat caracter interconnectat d'aquestes.

3.2.3.1 Mostra

La mostra analitzada esta formada per les seglents catorze pel-licules:
— JFK (1991). Oliver Stone.
— Malcolm X (1992). Spike Lee.
— Tesis (1996). Alejandro Amenabar.
— Tren de sombras (1997). José Luis Guerin.
— Gummo (1997). Harmony Korine.
— The Blair Witch Project (1999). Daniel Myrick i Eduardo Sanchez.
— Un instante en la vida ajena (2003). José Luis Lopez-Linares.
— Sei mong se jun (2004). Oxide Pang Chun.
— Ett hal i mitt hjérta (2004). Lukas Moodysson.
— Il mistero di Lovecraft - Road to L. (2005). Federico Greco i Roberto

Leggio.

— REC (2007) Jaume Balaguero.
— Redacted (2007) Brian de Palma.
— Cloverfield (2008). Matt Reeves.
— Kick-Ass (2010). Matthew Vaghn.

Aquesta mostra no és aleatoria ni estadisticament significativa. La seva

validesa ve atorgada, trobem, pels seguents criteris subjectius de seleccié:
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3.2.3.1.1 Geografiques:
En ser un fenomen global, el Cru, volem analitzar els seus efectes a nivell

global. Es per aix06 que hem triat films de tres dels cinc continents, els tres que més
produccié cinematografica tenen: América, Europa i Asia. Els films americans sén
tots dels Estats Units i conformen la meitat del total, d'acord amb el lideratge que el
cinema estatunidenc té al mon.

Quatre pel-licules sén espanyoles, complint amb un criteri de proximitat
geografica al punt de realitzacié de la recerca. D'elles, dues tenen forta participacio
catalana, REC i Un instante en la vida ajena.

Altres dues pel-licules, una sueca i una altra italiana, completen la
preséncia europea i un film de Hong Kong representa el cinema oriental.

Com ja hem avangat, hem exclos cinematografies importants, com ara
l'india, que per les seves peculiaritats demanen un estudi més exclusiu.

3.2.3.1.2 Economiques:

Els films seleccionats presenten una alta varietat pressupostaria, des de
la gran superproduccio fins els projectes més petits.

3.2.3.1.3 Narratives:

La majoria de les pel-licules sén de caire narratiu, en un sentit hereu del
M.R.l. o de la tradici6é narrativa de Hollywood. Tot i aixi, hi ha un parell que s'aparten
d'aquesta tendéencia general: Tren de sombras i Gummo.

3.2.3.1.4 Ficcionals:

Del total de pel-licules, no més una es presenta com documental, pero
dues ho fan com falsos documentals i d'altres presenten també aspectes considerats
caracteristicament documentals , donant una idea de la dificultat que representa avui
dia tracar la linia divisoria entre ficcio i no ficcid.

3.2.3.1.5 Temes igéneres:

Des del biopic fins el génere d'horror, passant per la reflexié auto-
referencial cinematografica o el suspens judicial, trobem que la mostra abasta una
ampla gama de tematiques.

3.2.3.1.6 Formats:

A la mostra hi ha pel-licules enregistrades en cinema i en video. Dintre
d'aquestes dues categories es poden trobar també diferents subformats: 16, 8 i 35
mm en l'apartat filmic, analogic i digital en el videografic, que conformen part del total

de metratge seleccionat.
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4 RESULTATS ANALITICS

“(También) vino a verlo el
rey de Galicia (Sancho [), a quien an-
Nasir repuso en el trono; (entonces) los
gallegos le negaron la obediencia a
Ordofio (IV) [...] y escribié a las
poblaciones de las comarcas cristianas
acerca de ello, asi como del repudiable
proceder de Fernan, el mas
prominente de los condes de Castilla”

Ibn Hayyan
(en Garcia, 2008: 317)

1991. JFK (Oliver Stone)

— Audiovisual

Fosc. Es tanquen les finestres i la sala de judicis es transforma en cinema
per exhibir la pel-licula que el fiscal Garrison vol mostrar al tribunal. Es tracta d'una
estrena, el film d'un cineasta afeccionat, Abraham Zapruder, enregistrat quan la
comitiva del president dels Estats Units, John Fitzgerald Kennedy, travessava els
carrers de Dallas, Texas, el 22 de novembre de 1963. Com a qualsevol cinema, en
tancar la llum, comenga la magia. Magia negra. El cap del president esclata
esquitxant el vestit rosa de la futura Jackie O, encara K, que tracta de fugir
arrossegant-se pel cotxe. A la sala de judicis, l'exclusiva audiéncia no pot evitar
deixar anar un "oh" d'horror que no deixa de tenir un punt educat, donat el lloc on es
troba.

L'espectador de JFK també és la primera vegada que veu el moment
culminant del film de Zapruder a la pel-licula. El director, Oliver Stone, ha reservat el
climax d'aquest film amateur per al ultim tram de la seva propia obra. Ja havia fet
servir, pero, part del metratge d'aquest veritable enregistrament del magnicidi al
principi de JFK. Perd en aquesta mostra inicial, en el moment de I'esclat cranial opta
per tallar a negre. Sobre aquesta foscor, superposa el s6 que fa un fusell quan és
carregat, seguit d'un tret. | hi torna la imatge, un pla contrapicat, gairebé vertical,
d'ocells aixecant el vol de sobte des d'un edifici, retallant-se contra el cel i, tornem a
Zapruder, Jackie K que tracta de fugir. Llums.

Zapruder ha aportat el seu testimoni. Oliver Stone I'ha cridat per reforgar
la tesi de JFK, una narrativa de ficcid basada en una figura historica, el fiscal Jim

Garrison, i la seva temptativa de provar legalment que l'assassinat de Kennedy havia
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estat una conspiracio. | per fer-ho tracta d'emocionar el jurat, nosaltres. Perd aquesta
funcié de la pel-licula de Zapruder ens arriba desgastada, perqué ja coneixem les
imatges, perqué no estem tan vinculats a elles per la distancia temporal -i espacial
pels no estatunidencs-, perqué hem vist tants caps esclatant a la historia del cinema
postmodern -potser influits per aquest cap esclatat-, etc. Per aixd, Stone tracta de
reforgar la funcié emocional de les imatges censurant el seu moment culminant a
I'inici de la pel-licula, fent que ens identifiquem amb I'altre public, el de ficcid, quan
deixa anar un "oh" virginal del que veu aquell magnicidi 'gore' per primer cop.

Amb el temps, i a canvi del seu desgast emocional, la cinta de Zapruder
ha vist reforcat els seus valors simbolic i historic, que transcendeixen la lectura inicial
de les imatges com simple document del cap d'un home esclatant en trossos. La
sang al vestit de Jackie K ha agafat un valor de cultura pop amb el que Stone
compta a I'hora de utilitzar les imatges.

Si Stone va triar aquest testimoni com valid, amb credibilitat, va ser
perqué des de 1963, amb les seves aparicions publiques, timides al principi, la
pel-licula de Zapruder va establir un model de versemblanga basat en la ingenuitat,
la independéncia del que no és part, del que estava alli per casualitat, no per interés.
El que anava a ser un metratge per consum exclusivament doméstic va esdevenir en
document historic, en prova judicial, en noticia a la televisié mundial.

| tot aix0, malgrat les seves mancances estetiques: el gra (exagerat a JFK
per I'ampliacié de 8 a 35 mm), el color saturat, I'enquadre inestable, la definicid
pobre, els desenfocaments... Defectes que -precisament per ser considerats com
tals pels mateixos autors afeccionats, que en la mida que poden tracten de evitar-
los- no es poden establir com el canon del cinema amateur, que té com referents
estetics els establerts per I'audiovisual comercial, notablement pel M.R.l. Perd que,
per denotar casualitat, i innocéncia fins i tot, es van convertir en sindnim de veracitat,
en signes de confianca.

Per aix0, Oliver Stone tracta de imitar-los amb enquadres, moviments i
estétiques que ens remeten a técniques de 'Cinéma Verité', si, perd també, o sobre
tot, a I'afeccionat. El director fa servir aquest material colant-lo com metratge de les
televisions de I'época, perd també com reconstruccié de fets que mai no van poder
ser enregistrats, com un pla del rifle que dispara la bala que encerta el cap de
Kennedy. Es en aquesta imitacié docudramatica quan el defecte comenca a

convertir-se en canon, en norma d'un estil que es comenga a configurar al cinema
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comercial i que es tornara forca present des d'aquest moment, I'Estil Cru.
— Tecnolodgic
Per tal de assolir els requeriments de Stone, el director de fotografia de
JFK, Robert Richardson, va haver de fixar-se en els equips técnics que es feien
servir a 1963, com la Bell & Howell 414PD Director Series'*?, un model d'alta gama
amb una "Optica impressionant"'*®, propietat de Abraham Zapruder. Amb aquesta

camera i amb negatiu Kodakchrome de 8mm’

es va enregistrar la més famosa de
les cintes sobre la mort de Kennedy.

Aixi mateix, Richardson va prendre en compte les cameres de format 16
mm. Aquests models també eren emprats pels afeccionats, perd el seu Us havia
caigut des de la irrupcié del 8 mm i, sobre tot, del Super 8, d'un preu molt més
assequible. A més, el 16 mm s'havia convertit en un format més car per als
afeccionats des de que es va tornar el favorit de la televisio, abans de I'arribada del
video, amb la conseguent pujada dels preus.

El material dels afeccionats de I'época i el de les cobertures televisives
van ser la guia per a que Richardson preparés la forma d'una série de preses que
recreessin aquests estils. Un material que Stone va fer servir per a il-lustrar els
moments al voltant de la mort de Kennedy, barrejant-lo amb metratge veritable de
I'época, com ara la mateixa pel-licula de Zapruder. Richardson va fer servir diferents
tipus de pel-licula, i fins i tot video, per tal d'obtenir diferents textures d'imatge, que
donessin, per una banda, una sensacié de pluralitat de fonts i, per una altra, una més
gran varietat des del punt de vista merament visual, que donés més dinamisme
després de passar per la taula de muntatge.

JFK va ser la darrera pel-licula que Stone va muntar amb equipament
analogic abans de passar-se a l'edicié digital, una de les consequencies de la
imminent revolucié que estava a punt d'arribar i que canviaria tants i tants aspectes
del cinema. En concret, les eines d'edicié digital facilitarien enormement les barreges
de textures i de formats a les que Stone ja s'havia afeccionat en JFK i que van
assolir la seva cimera en la seva pel-licula Natural Born Killers (1994).

— Economic

142"Zapruder Camera [http://www.pimall.com/nais/pivintage/zaprudercamera.html]. Consultat el 14-
08-2010.

143"Roland Zavada: dissecting the Zapruder Camera" [http://www.jfk-info.com/zavada1.htm].
Consultat el 14-08-2010.

144"A History of the Zapruder Film" [http://www.jfklancer.com/History-Z.html]. Consultat el 14-08-2010.
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Per tal de reproduir les condicions de Dealey Plaza aquell mati de 1963,
Oliver Stone va haver de gastar quatre milions de dolars®. Una quantitat que
contrasta amb l'escassesa de mitjans que acostuma a ser norma en el Cru, com ja
hem vist. A més, el fet de rodar les escenes d'estil Cru majoritariament en pel-licula
cinematografica encareix encara més el total.

En el compte de despeses s'han d'afegir també els 80.000 dolars™®,
aproximadament, que va haver de pagar la produccié de JFK a la familia d'’Abraham
Zapruder per tal d'obtenir el permis corresponent per a fer servir el metratge del
magnicidi a la pellicula. Els hereus de Zapruder van aconseguir que Life els
vengués de volta la pel-licula per només un dolar al voltant de I'any 1975,

Aquestes dades demostren que assolir una aparengca amateur no és
sempre sinonim d'abaratiment de costs, sobre tot si és fa amb un plantejament tan
ambiciés com el d'Oliver Stone. Recordem que la intencio del director era la d'obtenir
material que donés una aparenca versemblant per tal d'ambientar els esdeveniments
al voltant de la mort de Kennedy. En aquest cas, la pretensié de versemblanca va
sortir cara, economicament.

— ldeoldgic

JFK pren com punt de partida els llibres escrits pel fiscal Jim Garrison,
interpretat aqui per Kevin Costner. Aquest protagonista sera el vehicle que actui
d'intermediari de I'autor davant I'espectador. Costner/Garrison transmet aixi el punt
de vista construit per Stone, que, per una altra banda, queda forga clar des de ['inici
del film, amb una cita de la poeta estatunidenca Ella Wheeler Wilcox que parla de la
covardia que és guardar silenci quan s'hauria de protestar.

| precisament Costner/Garrison, ja en l'ultim tram del film, denuncia un
silenci. El silenci de cinc anys al que ha estat sotmés el film de Zapruder, tancat en
un soterrani de l'edifici Time-Life de Nova York. Garrison va aconseguir treure la
pel-licula de les profunditats per mostrar-la en el judici amb el que pretén provar que
la mort de Kennedy va ser una conspiracid obra del complexe industrial-militar

estatunidenc. Aquesta és la tesi de JFK i el que fa Garrison no és sin6 tancar el

145 "JFK the movie, the facts" [http://www.lonympics.co.uk/jfk.htm].

146 FETZER, James H. (2003: 381) The great Zapruder film hoax. Open Court Publishing.
[http://books.google.com/books?
id=_YAWJka6jYkC&printsec=frontcover&dq=The+Great+Zapruder+Film+Hoax&hl=es&ei=4 V6TM
mIBsOtOOqgN-
LOI&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCOQ6AEwWAA#v=0onepage&q&f=false].
Consultat el 28-08-2010.

147 ib.: 394.

89



cercle que Stone havia comencgat a dibuixar des del principi mateix del film, quan
metratge d'un discurs real de I'ex-president Eisenhower adverteix dels perills que per
a la llibertat dels estatunidencs suposa l'excessiu poder del complexe industrial-
militar.

Per tant el film de Zapruder és portat a judici en qualitat de testimoni per a
dir el que va passar. Aix0 és el que va fer el veritable Garrison al 1969 i el que Stone
recrea en el seu film. L'acusacioé porta el mateix Zapruder a declarar, perd no amb
les seves paraules, sind amb les seves imatges, que considera més convincents,
més versemblants. Un testimoni el qual no s'ha de escoltar, siné que s'ha de veure.

Aquest metratge no havia estat inclos en una pel-licula de Hollywood fins
aquest 1991. Certament, la intencid inicial de Zapruder potser tenia ja un cert
component politic, per la tematica de la cinta. |, potser també, anticipava la vocacio
del que molts anys després s'anomenaria periodisme ciutada. Perd resulta
significatiu que sigui I'any en que un altre afeccionat enregistra la pallissa a Rodney
King -una peca que també va tenir un gran impacte historic- quan la filmacié de
Zapruder esdevingui en estrella invitada de la gran pantalla. Aixi, I'any que marca el
naixement del Cru, el que va ser el seu antecedent més clar anuncia també el
succeira els anys seguents en el cinema comercial.

— Social

Abraham Zapruder (1905-1970) era un jueu rus emigrat als Estats Units.
Empresari en el sector téxtil, era cineasta afeccionat. EI mati del 22 de novembre de
1963, Zapruder es va dirigir a Dealey Plaza'® per agafar un bon lloc des d'on
prendre unes imatges de la visita president dels EUA a la seva ciutat. El que va
enregistrar va esdevenir una de les peces de cinema amateur més famoses de la
historia.

El conegut com 'Zapruder film' no és I'unic que recull I'assassinat de JFK,
tot i que, aleshores, l'afici6 per enregistrar imatges no era encara una activitat
popular com la que, a la volta de trenta anys, ja podia garantir la documentacio
audiovisual de practicament qualsevol incident, per imprevist que fos'®. Tot i aixi,
Zapruder apareix al metratge d'altres dues cintes enregistrades en aquell mateix

moment™°. Pero la seva és considerada la millor. | és que havia agafat un bon lloc.

148"Abraham Zapruder Interview Transcript" [http://www.jfk.org/go/collections/about/abraham-
zapruder-interview-transcript]. Consultat el 14-08-2010.

149"Rare Amateur 911 Videos" [http://www.youtube.com/watch?v=5fH7c8H6SNw]. YouTube.
Consultat el 14-08-2010.

150Abraham Zapruder "http://www.imdb.com/name/nm0953309/". IMDB. Consultat el 14-08-2010.
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L'autor va vendre les imatges, per 150.000 dolars, a la revista Life, que va publicar
algunes fotos estretes del metratge, perd que va mantenir la cinta lluny de l'opinié
publica durant molts d'anys. Els estatunidencs no van poder veure el total de 26
segons filmats per Zapruder fins l'any 1975, a l'informatiu de I'ABC Good Night
America amb Geraldo Rivera.

Ja hem dit que no considerem aquesta pel-licula sobre I'assassinat de
Kennedy ben bé una peca de Cru, perqué l'activitat de cineasta afeccionat de
Zapruder mancava el caracter popular. Perd pel seu impacte global si és un clarissim
precedent, una mena de proto-Cru. Per tant, JFK seria també la primera pel-licula, si
no influenciada, si 'proto-influenciada’, pel Cru. Oliver Stone va decidir incloure
aquestes imatges, evidentment, perque li convenia per explicar el seu punt de vista,
com ja hem vist. Perd conscient o no, aix0 €s ja un reconeixement a la seva

transcendéncia, a la seva influéncia.

1992. Malcolm X (Spike Lee)

— Audiovisual

De nou, un judici. De nou, un personatge principal que acusa, un
intermediari per a portar el public cap a la posicido de l'autor. De nou una figura
historica. Sobre el fons negre, una veu alaba Allah e introdueix I'orador, Malcolm
X/Denzel Washington, a un auditori desitjés. Cop de platets, una bandera
estatunidenca omple la pantalla. Una trompeta es queixa amb rabia mentre, per
sobre, Malcolm X acusa. A la vegada que els titols del film es superposen a la
bandera, Malcolm X acusa I'home blanc de ser I'assassi més gran de la Terra. De ser
el segrestador més gran de la Terra. Tall a unes imatges de video. La resolucid és
dolenta. Nit. El pla és molt inestable. Malcolm segueix acusant. Hi han uns homes de
peu. Un altre al terra. L'nome blanc és el més gran esclavista de la Terra. Hi torna la
bandera. L'home blanc us va segrestar per construir América. Un del homes en peu
comencen a colpejar amb una porra. No es poden negar els carrecs. Bandera. Tu i jo
som la prova vivent dels carrecs. Altres homes colpegen també al home que esta al
terra amb les seves porres. Jo no soc america, tu no ets america. Bandera. Tu ets un
dels vint-i-dos milions de gent negra que sou les victimes d'Ameérica. | colpegen i
colpegen i el zoom va i ve i la imatge es mou i és inestable. Néixer aqui no et fa
america. Hi ha un cotxe de policia aturat. Nosaltres no hem vist cap democracia. | la

bandera comenga a cremar. No n'hi ha, de democracia, als camps de cotd de
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Georgia. | crema. No n'hi ha, de democracia, als carrers de Harlem, de Detroit. | els
policies colpegen. La trompeta crida. No més hem vist hipocresia. Puntades de peu
al home al terra, moltes. Nosaltres no hem vist cap somni america. | la bandera
crema, formant una imatge. Cops. Nosaltres no més hem viscut el malson america. A
la pantalla, crema un X de barres i estels. Els platets esclaten. L'audiencia també.
Fos a negre.

No és que Malcolm X, un 'biopic' a la manera més classica, no tingui més
valors, que en té, perd Spike Lee ja ha dit tot el que havia de dir en només tres
minuts de muntatge en paral-lel. Les tres hores i vint restants sén pur context. Per
aconseguir-ho, el director ha fet servir les imatges de la pallissa a Rodney King
enregistrades l'any anterior per George Holliday i que havien sacsejat els Estats
Units. Lee ni tan sols va necessitar explicar de quines imatges es tractava, ni tampoc
tracta d'imitar-les, les introdueix directament, convenientment editades, aixd si, com
ja hem vist. El s6 original de la cinta de video enregistrada per George Hollyday,
basicament soroll de helicopters, va ser substituit per la banda sonora que hem just
esmentat, disparant el seu potencial emocional.

— Tecnoldgic

Veiem aqui que la irrupcié del Cru al cinema és, també, la irrupcié del
format video a la gran pantalla. Un assalt gairebé inevitable si tenim en compte
I'enorme creixement del mercat domeéstic de cameres de video durant els anys 80. Al
final d'aquesta década, set milions d'estatunidencs, o entre el 7 i el 8 per cent de les
llars dels EUA, disposaven ja d'una camera de video™".

Un pas inevitable, a més, del hipercinema cap a la pantalla global, cap al
multiformat. L'entrada del video no és sind resso de la prévia entrada del cinema en
les sales d'estar de les llars, amb els reproductors de video domeéstics que també
van experimentar un creixement enorme en la seva quota de mercat als 80. Pero, a
més de resso, un avangament també del que vindria tot seguit: el cinema en DVD,
Blu Ray i altres formats, les pel-licules per 'streaming' a la xarxa, la descarrega de
films per Internet...

— Economic

151 DOBROW, Julia R. (1990: 198, 199). Social and cultural aspects of VCR use. Routledge.
[http://books.google.es/books?id=LgifvR9-
pB4C&printsec=frontcover&dg=Social+and+cultural+aspects+of+VCR+use&hl=es&ei=EAh7TILJLo
zMswaa4NiyDQ&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCgQ6AEwWAA#v=0nepage&q
&f=false]. Consultat el 28-08-2010.
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Els canvis que implica el concepte de pantalla global no es poden separar
del context econdmic, que afecta, inevitablement, la industria del cinema. El
multiformat, simbolitzat per aquesta entrada de la textura video a la gran pantalla,
sera la nova via d'explotacié econdmica del cinema per a les megacorporacions de
I'entreteniment que s'han fet amb el control de les majors i per extensid, de la
industria cinematografica. A partir d'aquest moment, les corporacions contemplaran
les pel-licules cada cop més com productes multiplataforma que poden ser explotats
ja no només a través de la seva exhibicié en la multipantalla, sin6 en les cadenes de
menjar rapid, en les botigues de joguines, en les de roba i enlla on es pugui vendre
una llicencia del producte. |, de fet, aquestes noves formes d'explotacié seran les
gue donin més beneficis a aquests grups multimedia.

Pero des del punt de vista simbodlic, la influéncia de la cinta de Hollyday en
I'obra de Spike Lee va més enlla. La cruesa de la textura, el seu caracter brut i
sorollés es fa més evident en contrast amb la netedat i polidesa de la resta del film.
Un contrast que simbolitza la divisi6 de classe que s'afegeix a la racial en Los
Angeles i als Estats Units. El video de Rodney King, obra d'un blanc, és la pobresa
de mitjans de la comunitat negra angelina. El metratge en 35 mm rodat per Spike
Lee, un negre, recull el canon estétic creat al llarg del ségle XX en torn als
requeriments de la burgesia blanca estatunidenca que va crear la 'Institucid’ del
cinema.

Malcolm X va costar 34 milions de dolars'?. D'aquest total, George
Holliday, I'autor del video de Rodney King, només va veure setanta mil i aixo perque
va demandar Spike Lee'3. El canal 5 de televisio de Los Angeles, que va ser el
primer en retransmetre el video de Hollyday, només li va pagar 500 dolars. Quan
Hollyday es va adonar de a magnitud del seu enregistrament, I'hi va posar el seu
copyright. Va posar una demanda contra el canal de televisio, per valor de 100
milions, pero va perdre'*. Sembla clar que fer Us del Cru surt barat.

— Ideologic
La magnitud de l'enregistrament de Holliday tenia un potencial enorme

152 TERRILL, Robert E. (2010: 44) The Cambridge Companion on Malcolm X. Cambridge University
Press. [hitp://books.google.com/books?
id=3vLb8KiPHPAC&printsec=frontcover&dq=The+Cambridge+Companion+to+Malcolm+X&hl=es&
ei=Pv16TLuxLsamOLOI8BLAG&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCcQ6AEWAA#
v=onepage&q&f=false]. Consultat el 28-08-2010.

153 O'DONNELL, Santiago. (24-12-2000) "Testigo del odio racial"
[http://www.lanacion.com.ar/nota.asp?nota_id=210925]. La Nacién.com. Consultat el 28-08-2010.
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que Lee va fer servir per proposar la idea de que aquelles imatges estaven
intimament lligades a X, com si no fossin de dues époques distintes, com si el temps
no hagués transcorregut. Apel-lant a I'emocio, Spike Lee vol representar que
Malcolm X i el seu discurs no son figures del passat, siné que fan part del present,
de la comunitat afroamericana actual i els seus problemes, dels disturbis de los
Angeles de 1992.

Com la cinta de Zapruder, la de Holliday també va ser feta servir a un
judici real. | de nou, com a JFK, les imatges tornen a ser utilitzades com testimoni de
l'acusacié en una ficcié de Hollywood. Perd el que en JFK era el testimoni d'un
ciutada, Abraham Zapruder, aqui és ja un simbol de poder popular. Aquestes imatges
afeccionades ja no sén el passatemps d'un empresari, sén els ulls oberts d'un
lampista proveit de una camera de video. Més encara, si el 'Zapruder film' simbolitza
un ciutada aillat, el video de Rodney King simbolitza els vint-i-dos milions de negres
dels Estats Units que esmenta Malcolm X en el discurs inicial, malgrat hagi estat
enregistrat per un blanc. Es simptomatic que el nom de l'autor de la peca fonadora
del Cru, George Hollyday, estigui inscrit d'una manera molt més discreta en la
historia que el de Zapruder. A partir d'ara, ja es pot vigilar els vigilants

— Social

La pallissa a Rodney King ha fet en poc més d'un any un recorregut que a
I'assassinat de Kennedy li ha costat gairebé vint. Ha estat I'espurna d'un aixecament
col-lectiu que va colpejar amb forga, simbolicament, les ments de tot un pais i, de
manera mes literal, la ciutat del Los Angeles amb els avalots de 1992. Lee no va
poder, no va voler ignorar aquest poder, aquesta potencia. El Cru, nounat, arriba a
les pantalles de tot el mon, a les millors sales. | a les pitjors. A totes. A la pantalla

global.

1996 . Tesis (Alejandro Amenabar)

— Audiovisual
Les pel-licules 'snuff' son films que mostren assassinats reals comesos
expressament per a ser enregistrats. La mort pot ser antecedida de tortura i/o
violacié prévies. A Tesis, Ana Torrent interpreta Angela, una estudiant que troba una
d'aquestes cintes en una sala d'exhibicio de la Facultat de Ciéncies de la Informacié.
En una de les butaques, un professor seu jeu mort. Ella pensa que la duresa del

contingut de la cinta ha estat capa¢ de matar 'home. En un principi, Angela no
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s'atreveix a mirar-la, perd alhora sent una gran curiositat. El que fa és reproduir la
gravacio reduint el contrast de la pantalla, de manera que es pugui sentir, perd no
veure. Més endavant, passara el so del video a una cinta d'audio que escoltara amb
el seu 'walkman' alla on vagi. Amb aquesta maniobra, Alejandro Amenabar ressalta
el poder del sé a l'audiovisual, frequentment infravalorat, perd segueix situant-lo per
sota del poder de les imatges: sentir uns crits de noia i les seves supliques és més
tolerable que veure el que li estan fent. Es també una manera de dosificar el
suspens. El director va fent servir les imatges de la cinta 'snuff gradualment. En
principi mostra només plans de molt curta durada, que a més son enregistraments
en pel-licula d'una imatge video reproduida en un monitor. Aixd fa que es pugui
percebre I'escombrat de pantalla i magnifica la textura de les linies que conformen la
imatge electronica. Amenabar subratlla encara més la diferéncia entre la textura
filmica i la del video.

El director introdueix més material enregistrat en video durant la pel-licula,
el que graven els personatges com a practiques académiques per familiaritzar-se
amb la camera. Amenabar fa servir la visid subjectiva, com si estiguéssim veient el
que es veu pel visor de la camera en enregistrar. La imatge és monocroma, amb
forca soroll, hi han zooms d'anada i tornada, inestabilitat, interferéncies que indiquen
talls entre plans i altres efectes que pretenen imitar clarament els defectes més
caracteristiques dels enregistraments afeccionats. També fa servir enregistraments
presos per cameres de seguretat, amb textura similar, perd6 amb un pla fixe, estable i
general. Sobre ells també fa Us ocasional del recurs de mostrar-los reproduits en un
monitor de televisio, introduint un pla en el que fa zoom sobre la imatge electronica,
amb la magnificacié de la textura videografica de la que ja hem parlat.

Aquests estilemes tracten d'imitar l'audiovisual afeccionat amb dues
intencions distintes. La primera és més aviat estética: donar varietat de textures a la
pel-licula. Perd també hi ha una intencié d'identificacié amb els personatges, a través
de I'Us del pla en primera persona. Per ultim, es cerca la versemblanca en mostrar
les imatges 'snuff', el que crea una paradoxa, ja que mai no s'ha pogut provar
I'existencia d'aquesta mena d'imatges. Aleshores, el que cerca Amenabar és la
versemblanca d'acord a un imaginari audiovisual installat a la societat. Es
interessant, amb respecte a aix0, el debat bazinia que mantenen els personatges
d'Angela i Chema. Aquest s'adona de que la pel-licula 'snuff que miren esta editada.

El pla general de la noia asseguda a una cadira, on es colpejada per un
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emmascarat, no és ben bé un pla seqléncia, hi ha talls amb els que I'autor del video
'snuff' hauria volgut "tallar el que no vol que veiem", segons diu Chema. Amenabar
recull aixi com l'arquetip d'aquestes cintes 'snuff hauria de abastar tota I'accio i
qualsevol tall redundaria en una pérdua de versemblanga. Una observacié que es
pot aplicar al Cru en general, ja que fa un molt escas us de I'edicio. Tret de les peces
amb vocacié narrativa, que tracten de seguir amb més o menys fortuna els dictats
del M.R.l.,, la majoria de peces de video domeéstic son fragments de brut bolcats
directament de la camera.

La questio de la tortura al davant de la camera ja havia estat abordada pel
cinema professional en la pel-licula de Michael Powell Peeping Tom (1960). Tres
anys abans de la pel-licula de Zapruder, Powell introdueix el cinema afeccionat com
eix central d'una narrativa de ficcié. Aixd converteix aquesta pel-licula en un clar
antecedent del que anomenem Cinema Cru. En Peeping Tom, Mark Lewis,
interpretat per Carl Boehm, treballa com a foquista en la industria del cinema
professional i és fotdograf de dones per revistes per a adults. Perd la seva vinculacio
amb el cinema proveé de la seva infancia. Mark patia abusos fisics i psiquics per part
del pare, psicoleg, que el feia servir com conillet d'indies en els seus experiments
sobre la por. |, el més important, aquestes tortures, que fins i tot podrien ser sexuals,
perqué mai es mostren explicitament al film, eren enregistrades pel seu pare en
pel-licula de 16 mm.

Mark Lewis, es presentat com un ésser anormal dintre de la societat, ja
que ha estat enregistrat continuament des de petit, no només quan era sotmés a les
tortures, sin6 en qualsevol moment. Mark conserva la col-leccié de rotlles de 16mm
del seu pare i reveu constantment les imatges, revivint aixi la seva vida i els abusos.
Es d'aqui d'on es deriva la patologia de Lewis, un assassi que també enregistra les
seves victimes al moment de matar-les. Per fer-ho, una de les potes del seu tripode
té una punta mortal que es clava en la victima mentre la camera fa la seva feina.

Powell ens mostra aquests moments fent servir el pla subjectiu. A més, la
mida del pla que veiem a la pantalla es redueix, ja que es tracta de material en 16
mm, i hi ha una gran creu al mig de la imatge, com si estiguéssim mirant pel visor de
la camera. Powell imita I'estil amateur, d'una manera més efectista que realista,
potser, i sense fer us abundant de la bruticia estética, dels defectes que caracteritzen
I'amateurisme, perd donant unes pautes basiques del que més endavant sera I'Estil

Cru, com el que fa servir Amenabar a Tesis.
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— Tecnoldgic
Estem al 1996 i la revolucié digital ja ha abastat de ple el mén de la
imatge. Les cameres de video digital s'introdueixen de manera inexorable en el
mercat, substituint gradualment les analdgiques. Una transformacié que es veu
reflectida a Tesis, on una de les claus per seguir la pista de l'assassi és que va fer
servir una camera amb zoom digital quan aquesta prestacio era encara una raresa.
El film d'Amenabar introdueix també la questio de les cameres de
vigilancia, que també son importants per a la trama en diverses ocasions. Es tracta
d'uns dispositius que han tingut una enorme difusié en les dues ultimes décades. A
I'época d'enregistrament del film ja es podia avaluar aquest creixement. Només entre
el 90 i el 97, Londres havia passat de 100 a 5.238 cameres'®. El Regne Unit és un
dels estats on més s'ha desenvolupat el sistema de videovigilancia i algunes
estimacions parlen de una camera per cada catorze persones'*®.
— Econdmic
El negoci al voltant de les cameres de seguretat al Regne Unit, va ser de
1.181 milions de lliures I'any 2009, creixent un 1% amb respecte de I'any anterior'’.
La taxa mundial de creixement anual compost que es preveu per al 2013 és del 22%,
amb un volum de negoci de 28 mil milions de dolars. La videovigilancia és, doncs, un
sector economic molt fort amb implicacions politiques i socials forga importants. Una
realitat que ja era efectiva al 1996 i que va tenir el seu reflex a la trama de Tesis.
Aquesta connexié amb les tematiques de la seva época va ser un dels
factors d'éxit de Tesis en la taquilla™®, inaugurant una etapa en la que el public jove
s'interessa pel cinema espanyol, amb titols d'éxit com ara, Airbag (1997), Abre los
ojos (1997), també d'Amenabar, o Torrente, el brazo tonto de la ley (1998). Es tracta
de produccions que s'apropen al llenguatge juvenil i fins i tot adolescent, un mercat
de public cada cop més important en les sales de cinema de tot el mon.
— Ideologic
Aquesta renovacié del cinema espanyol té a veure amb tematiques i

155 ARMITAGE, Rachel (2002). "To CCTV or not to CCTV". Nacro.
[http://epic.org/privacy/surveillance/spotlight/0505/nacro02.pdf]. Consultat el 29-08-2010.

156 "FactCheck: how many CCTV cameras?" (18-06-2008).
[http://www.channel4.com/news/articles/society/factcheck+how+many+cctv+cameras/2291167].
Channel 4 News. Consultat el 28-12-2010.

157 "UK CCTV market increased by an estimated 1% to £1181 million" (2010). Market & Bussiness
Development. [http://www.mbdltd.co.uk/UK-Market-Research-Reports/CCTV.htm]. Consultat el 28-
08-2010.

158 "Cine espaniol. Tendencias" [http://www.mcu.es/publicaciones/docs/EvolucCineEsp1996-
2003.pdf]. ICAA. Consultat el 28-08-2010.
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estils, fent servir arguments que s'allunyaven d'algunes de les propostes
considerades caracteristiques de la filmografia hispana. El cinema de ['Estat
espanyol era, i encara ho és, objecte de critiques des de certs sectors que i
atribueixen obsessions argumentals com ara la Guerra Civil. Una postura reflectida
amb ironia a Tesis quan es descobreix el cadaver de Figueroa a la sala de projeccid i
Chema diu que segurament va morir per veure una pel-licula espanyola.

A Tesis podem veure com s'estableix una dinamica propera al 'thriller' des
d'una Optica que és la emprada habitualment a les grans superproduccions
estatunidenques del génere. En elles, una societat en la que no s'aprecien conflictes
d'envergadura es veu amenacgada per una individualitat, tot i que pot comptar amb
complices, com en aquest cas. D'aquesta manera el perill prové sempre d'éssers
asocials i mai no de la estructura social mateixa que, en principi, manca qualsevol
mena de problemes.

En aquest context, I'Us de mecanismes d'enregistrament no té una finalitat
d'alliberament o denuncia populars, com pot ser el video de Rodney King, sind que
té una dimensié individualitzada, com un article de consum qualsevol. En mans
d'aquests éssers asocials, el video fa part de la seva amenaca i del perill que
comporten per a la societat. A més, la dimensié social d'aquesta amenacga no té
reivindicacions antisistéemiques al darrera, sind motivacions espuries com ara un pur
interés comercial. Aixi, la trama al voltant de les pel-licules 'snuff' enregistrades al
soterrani de la Facultat respon a fins econdmics. Els comportaments que atempten
contra la societat son, aleshores, patologics, fruit d'individus o conjunts d'individus
malalts dintre d'una societat sana.

Aquesta transformacio del cinema espanyol coincideix en el temps amb
I'arribada al poder, I'any 1996, del Partit Popular i José Maria Aznar. El moén travessa
un procés de reposicionament politic després de la caiguda del bloc soviétic. La
reconversio dels partits comunistes occidentals, que abandonen aquesta
denominacio, i I'anomenada fi de les ideologies s6n elements d'aquesta nova fase,
on el perill vermell es substituit a Occident per la por al terrorisme, una escalada que
tindra el seu punt algid amb l'atac a les Torres Bessones de Nova York. En aquest
context de creixent obsessio per la seguretat s'inscriu I'auge de la videovigilancia,
amb les implicacions econdomiques que hem vist i d'altres, de caracter social, que
tenen a veure amb la intimitat.

— Social
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La veritable existéncia de les pel-licules 'snuff', una questié no provada
fefaentment, ha convertit la matéria en llegenda urbana, tot i que existeixen estudis
académics que defenen que son un producte real™®. L'apropament de Michael
Powell al tema de la mort filmada a Peeping Tom, va ser un antecedent de la
influéncia de I'amateur en el cinema professional, tot i que aillat i sense continuitat
immediata, ja que aquella era una activitat encara minoritaria i no popularitzada entre
les masses. La seva escassa preséncia social reduia la seva capacitat d'influir, fent-
la, aleshores, puntual. De fet, el guié de Peeping Tom ha de presentar una excusa
per justificar la vinculacio del protagonista amb el mén de la cinematografia.

El 1996, moment en el que es situa l'accié de Tesis, la situacio és una
altra. Encara hi ha la necessitat de justificar la preséncia de l'audiovisual -ja no
nomeés el cinema- a la trama. Aixi, els esdeveniments succeeixen al voltant de la
Facultat de Ciéncies de la Informacié de I'Universidad Complutense de Madrid, on
els dos protagonistes, Angela i Chema, sén estudiants. Perd els desenvolupaments
tecnologics i econdmics han propiciat que la proporcié de gent en possessié d'equips
d'enregistrament hagi augmentat de manera drastica. Aix0 vol dir que el que una
persona sigui gravada des de petita no constitueix una anomalia que pot complicar
un trauma afegit, siné que comenga a ser comu fins i tot enregistrar els naixements a
la sala de parts. Aleshores, I'enregistrament d'abusos ja no és mai més l'aberracio
aillada d'un cientific boig, sin6 que és plausible que sigui una patologia de caracter
social que crea un génere audiovisual: les pel-licules 'snuff'.

La creixent superpoblacié de pantalles provoca, a més, un sensacié de
pérdua d'intimitat en ascens paral-lel. A Tesis veiem com Angela no només és
enregistrada per les cameres de seguretat, que la delaten com autora del robatori de
la cinta 'snuff', sind que també el seu amic Chema I'ha estat enregistrant, sense ella
adonar-se, mentre Angela contemplava una altre imatge, la de Bosco, que fins i tot
arriba a acariciar. La pantalla/camera global acaba per fer part del subconscient de
Angela, que es revela com paradigma del nou paranoic. Aixi, quan té un somni
alhora violent i sexual amb Bosco, la camera es fa present també, enregistrant I'acte

sexual i, finalment, 'assassinat d'’Angela.

1997. Tren de sombras. (José Luis Guerin)

159"Conductas no prosociales: Un proyecto de modelo observacional en “mass media snuff’
[http://gip.uniovi.es/docume/pro_vs/m2002-vs.pdf]. Consultat el 14-08-2010.
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— Audiovisual

Les imatges que Gerard Fleury, un hipotétic cineasta afeccionat, va
enregistrar de la seva familia I'any 1930 i que van ser suposadament trobades molts
anys després, son el punt de partida de un viatge oniric per la historia del
cinematograf. José Luis Guerin s'inventa els fotogrames domeéstics d'una imaginaria
familia burgesa de Franga per a fer una reflexiéo sobre aquell invent que va néixer
amb la vocacié frankesteniana de véncer la mort. |, efectivament, I'espectador no pot
evitar una sensacié de fantasmagoria constant, finsitot aquell que vegi la pel-licula
ja informat de que les imatges no son veritablement de principis del ségle XX i de
que els membres de la familia Fleury no estan morts perqué només han existit en la
interpretacid d'actors. Perqué Guerin imita a la perfeccido la esséncia d'aquells
enregistraments primigenis, pur Mode de Representaciéo Primitiu, sense intencio
narrativa, captura d'instants conservats en el temps, trossos de vida que es
conserven intactes al pas del temps. Una sensaciéo de fantasmagoria semblant a
aquella que va inundar Maxim Gorki en contemplar les imatges del cinematograf.

Perd, més alla de fantasmes, no seria del tot cert dir que la pel-licula de
Guerin narra no res. A partir de la suposada recuperacio de les imatges de la familia
Fleury, la pel-licula exposa la misteriosa desaparicio de l'autor de les mateixes. Amb
aquesta excusa inicial el film serveix una panoplia de escenes familiars que mostren
quadres costumistes com les d'un video domestic dels nostres temps, salvades les
distancies, en successié de sequéncies de pla unic. La pel-licula continua amb un
retorn, anys després en teoria, al lloc dels fets. El metratge guanya color i muntatge i
s'inunda de la sensacié de buid del que va estar ple da vida i ara no hi és. Finalment,
s'analitza amb la moviola aquell metratge suposadament trobat, recreant-se en els
procediments filmics, en la esséncia mateixa del cinema. Perd també, amb aquest
exercici, s'insinuen, es narren d'alguna manera, les relacions entre els personatges
que vivien a Le Thuit, en una, potser, reflexié6 de que el M.R.I no és més que un
procés kulechovia que crea significats en associar plans. Es clar que el director
explica moltes coses a la pel-licula, des de picades d'ull a persones i moments de la
historia del cinema, a simbolismes com la barca a la vora del riu, o la permanent
fascinacio de Guerin per la figura de la dona, en una reivindicacié de que hi ha vida,
histories i cinema fora del M.R.I.

Si definim I'Estil Cru com la imitacié de les caracteristiques del Cru per

part del cinema comercial mitjangant I'Us de recursos tecnics i estétics, estem davant

100



d'un cas paradigmatic: inestabilitat, manca de definicié, desenfocaments, enquadres
grollers... A aix0 se I'han d'afegir els procediments que fa servir Guerin per tal de
donar una aparenca més vella al metratge: ratlles, cremats de la pel-licula, taques...
Tot aixd configura una estética que persegueix la versemblanga per tal de submergir
I'espectador en un moén ja desaparegut i en una manera de fer cinema també
desapareguda. La versemblancga és necessaria per a que les imatges suposadament
trobades puguin tenir una funci6 emocional, puguin despertar la nostalgia de
I'espectador i, amb ella, el seu interés.
— Tecnoldgic

Una manera de veure Tren de sombras és com un cant a tecnologies
cinematografiques vives, alhora que obsoletes, superades pels temps i els formats.
Tecnologies, per aixd mateix, vinculades amb epoques i metratges del passat, el que
implica, gairebé inevitablement, una mirada nostalgica sobre les mateixes.

Es el cas de la camera de la casa Victor que fa servir el personatge de
Gerard Fleury. Es possible que el fet d'haver triat una camera que fes servir pel-licula
de 16 mm hagi estat per un interés estétic del mateix Guerin, per tal d'obtenir un
determinat tipus d'imatges. O potser hi hagi al darrere alguna mena de fetitxisme
personal. La questio és que I'any 1930, quan Gerard Fleury hauria pres les imatges
de la seva familia, el format de 16 mm no era el favorit dels cineastes amateurs, que
preferien el 9,5 mm que havia tret la casa Pathé el 1922, molt més economic. En
1932, la Kodak llengaria el format de 8 mm que també tindria una molt gran
acceptacio entre els afeccionats. No obstant, és totalment versemblant que un
membre de l'alta burgesia amb una veritable afici6 pel cinema no posés limits
economics a la seva passio i, aleshores, rodés en 16 mm.

En qualsevol cas, és evident la importancia que Guerin li dona a la
camera mateixa, com es pot comprovar en el pla que fa d'ella a la seva caixa,
envoltada d'elegant vermell, quan Tren de sombras retorna a la mansio francesa,
anys després del suposat enregistrament de les imatges de la familia Fleury. Imatges
que contrasten amb les rodades en 35 mm amb les que Guerin ens ensenya aquest
retrobament amb Le Thuit, que apareix desbordant dels colors de la tardor a les
folles caigudes de les arbres, dels grogs i vermells de les casetes al costat de les
ovelles o del verd dels camps. A l'Ultima part de la pel-licula, veiem Gerard Fleury en
35 mm, amb la seva Victor a la ma. Guerin ensenya el que suposadament hauria

gravat la camera de 16 mm, fent encara més notable el contraste entre tecnologies i
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formats.

Aquesta ultima part de la pel-licula també dona especial importancia als
métodes de muntatge pre-digitals, simbolitzats en la moviola que fa servir un
enunciador indeterminat. Amb les seves combinacions de plans, va insinuant
possibles significats ocults en les imatges que hem vist al principi de la pel-licula. Es
tracta d'un homenatge a, o reivindicacié de, una manera no nomeés d'editar, sindé de
fer cinema, que en el moment en el que Tren de sombras arriba a les sales estava ja
sent relegada per I'edicio digital.

— Econdmic

La reivindicacié de Tren de sombras com una altra manera de fer cinema
té, obligatoriament, una vessant economica. Datada en la segona meitat de la
decada dels 90, aquesta pel-licula es roda contra la ldgica imperant en el mercat
audiovisual. No és un producte 'multiplataforma’, pensat per a obtenir beneficis
econdomics de la venda de ninos o del patrocini de menus de menjar rapid. A partir
d'un projecte per commemorar el centenari del cinema, Guerin va anar a Le Thuit
amb el seu director de fotografia, Tomas Pladevall, per rodar escenes en blanc i
negre i 16 mm a imitacio de les velles pel-licules familiars. Aquesta idea inicial va
trobar el suport de Pere Portabella’®, que va finangar la tornada a Le Thuit, aquest
cop amb equip de 35 mm.

El resultat és un projecte filmic que s'escapa de l'establert pels codis
ortodoxes de produccié cinematografica, molt lligats al M.R.l. La influéncia del Cru,
encarnada aqui en una recreacio de les velles pel-licules familiars en 16 mm, és, en
aquest cas, una influéncia a contracorrent, des del punt de vista economic.
Probablement per aixd, Tren de sombras va patir una distribucid molt irregular als
cinemes, dificultant el seu contacte amb el public a les sales d'exhibicio.
Paradoxalment, un producte que homenatja el cinema de l'era pre-electronica va ser
exclos de moltes sales i va trobar un punt de connexié amb les audiéncies gracies a
la pantalla global. Projeccions en video/DVD en petites associacions culturals,

fragments penjats en YouTube o descarregues per Internet han facilitat una difusio

160 GOMEZ TARIN, Francisco Javier (2000) "Tren de sombras, de José Luis Guerin - El cine es
estado puro" en Cuadernos del Ateneo de La Laguna, num. 9, Ateneo de La Laguna, La Laguna,
2000. Pags. 154-163. [http://docs.google.com/viewer?
a=v&q=cache:msHpl_90TVYJ:www.bocc.uff.br/pag/tarin-francisco-tren-de-sombras-cine-estado-
puro.pdf+tren+de+sombras+moviola&hl=es&gl=es&pid=bl&srcid=ADGEESjvbhFZgFkg 4CRpdWG
€93a9nQnINgDxJErI2mo7Pjde5WulUldw_FPOP1kyyYDRv8UoVDd40O0cstq7rAuxUwH5W3YaAgf4
pD18ckiGODBvknYDHmMBLHj5s6hBqgDFkPVmszhBLMe&sig=AHIEtbSzYk3ECbdQX5BoTeL9ID1ict
nd7Q]. Consultat el 28-08-2010.
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de la pel-licula que potser no era la desitjada peles seus creadors per raons de
gaudiment estétic i de guany economic.
— ldeoldgic

En aquest posicionament de Tren de Sombras sin6 en front, si al menys
en mig, d'una conjuntura econdomica molt determinada al mén audiovisual, podem
trobar un posicionament ideoldgic inevitable, sigui conscient o no. La reivindicacio de
la creaci6 artistica més enlla dels condicionaments merament economicistes, situa la
pel-licula en front de les tesis (i potser de Tesis) que col-loquen el mercat com mida
de totes les coses i com regulador providencial de qualsevol activitat, artistica o no.

A més d'aquesta posicié de partida, Tren de sombras ofereix més lectures
a partir de I'Estil Cru que introdueix en el film i del seu contrast amb la resta del
metratge. Els exercicis que involucren la nostalgia de temps passats sovint poden
ser interpretats com una reivindicacié de I'época mateixa, presa sencera amb totes
les seves complexitats i contradiccions. Guerin parteix d'un escenari fictici, la casa
dels Fleury, perd que té un referent real molt clar, la burgesia d'entreguerres,
francesa en aquest cas. La vida que surt reflectida en el metratge suposadament
trobat, transmet una sensacio de felicitat congelada en el temps, d'una época i valors
ideals i perduts.

Perd aquesta impressio inicial es revela superficial en I'Ultim tram de la
pel-licula. No només és la moviola la que insinua relacions entre aquells imaginaris
personatges dels anys 30. Enregistrats ara en 35 mm, el color els hi dona una altra
dimensio. El cel gris, les folles mortes al terra, conformen un altre context quan
veiem Gerard Fleury enregistrar dues figures de distinta classe social. En apropar-se
a elles, Guerin ens mostra ara quelcom que no haviem vist al principi: I'assetjament
de la criada per part de I'amo burgés. Una manera de dir que les coses no sempre
son tan idil-liques com pot semblar a primera vista. Més que el costat fosc, els
secrets d'una familia concreta, el que es representa son les relacions de poder d'un
sistema concret.

— Social

Es podria arguir que l'imitat aqui son caracteristiques propies d'un
cinema amateur molt anterior a la data que hem fixat com inici del Cru. Perd las
caracteristiques de l'audiovisual afeccionat sén les mateixes, salvats els afegits que
suposa la introduccié de l'electronica. Alhora, avui és impossible no identificar-se

amb unes imatges familiars doméstiques: les percebem com nostres, ens veiem a
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nosaltres, tot i que estiguin enregistrades a una mansio francesa del primer ter¢ XX i
no a una piscina del barri. Perqué la esséncia és la mateixa: esta el que saluda a
camera, els nens que no paren quiets, la cosina muntada en bicicleta... Rodney King
ha tornat Cru tot l'audiovisual.

La introduccié de I'Estil Cru era necessaria per a Guerin perqué si
haguéssim vist des del principi als personatges com els veiem al final -filmats en
color, amb una cinematografia impecable, amb un muntatge de continuitat perfecta-
la nostra memoria audiovisual, conscient o no, ens hagués adrecat a una pel-licula
d'época, al M.R.I. | calia remuntar-se més enrere. L'Estil Cru dona la versemblanca
necessaria per retrobar l'esperit frankenstenia sense el que la fantasmagoria ja no
seria possible. Es logic que una pel-licula que no s'erigeix contra el M.R.I., perd que
si tracta de mostrar que el cinema és més que el M.R.l. i que va néixer lliure
d'aquesta estructura -el que no és ni bo ni dolent-, faci servir una estética que
tampoc correspon al canon de la narracié classica de Hollywood. Es, fins i tot,

inevitable.

1997. Gummo. (Harmony Korine)

— Audiovisual

El mateix any que Guerin reclamava la pluralitat de formes de fer cinema,
fent servir per aixd estilemes del Cru en part del seu metratge, Harmony Korine feia
el mateix, perd, en el seu cas, adrecant-se a referéncies més properes en el temps:
la imatge electronica, el video, tot i que també fa servir el Super 8 en color. Rodada
en Nashville, Tennesse, EUA, el seu lloc d'origen, Gummo esta situada a Xenia, un
poble real de Ohio assolat freqientment pels tornados. La pel-licula s'obre amb
imatges en color en video i Super 8 amb molt de gra, amb una veu en off que explica
com un tornado va passar per Xenia, anys enrere, i les seves consequéncies.
Aquesta mena de material es combina durant tota la pel-licula amb metratge en 35
mm -la majoria-, video i plans de fotografies fixes preses amb Polaroid. Tot i que no
hi ha normes rigides, Korine acostuma fer servir el metratge de video, Super 8 i les
fotografies per introduir comentaris dels personatges amb veu en off, tot i que
s'exigeix molta atencié a l'espectador per tal d'esbrinar qui esta parlant en cadascu
d'aquests moments. En aquesta mena de sequencies, l'edicio és tematica, sense
guardar continuitat narrativa o d'altra mena, més aviat tractant de crear una espécie

d'atmosfera. Es clara la intencié emocional. Les parts de la pel-licula rodades en 35
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mm alternen tant el muntatge en continuitat com el pla-sequéncia, segons els
requeriments de cada escena, al parer del director.

El resultat son una successid d'escenes que no semblen guardar
necessariament continuitat i que s'expliquen per si mateixes, perd0 que en
combinacié amb la resta donen una visié de conjunt. No hi ha una narracioé en el
sentit vuitcentista presentacio-nus-desenllag, només petites accions que es
repeteixen de tant en tant, com els dos nois que busquen gats pel poble per matar-
los. No queda clar si les accions de les distintes sequéncies son simultanies,
anteriors o posteriors en el temps, el que no afecta al desenvolupament de la
pel-licula.

A aixd contribueix el metratge en 35 mm, rodat amb técniques del 'Cinéma
Verité', fent servir la camera en ma, com a I'escena de la lluita lliure amb una cadira
de cuina, perd sense por de posar-la sobre un tripode, com a I'escena del sofa amb
el nan negre. El resultat és una sensacié de documental sobre la vida al rural dels
EUA. | és aqui on entra el metratge en Super 8 i el video, que tenen un paper de
corroborar la veracitat de la resta. Tots dos sén de qualitat técnica i estética molt
baixa i és frequent que no es pugui discernir clarament el que mostra la imatge,
sobre tot en format Super 8, la seva funci¢ informativa passa a un segon pla. Aquest
metratge pseudo-afeccionat és com un 'aixi es va fer', un 'behind the scenes', un
video doméstic de l'equip de rodatge que fa veure que els personatges de la
pel-licula sén de debd, que no estan interpretant. Mentre que la textura video és
percebuda com una intromissié en la intimitat dels personatges, amb una funcié
informativa, d'ensenyar només; el Super 8 adopta una posicié evocadora, nostalgica,
amb clara intencid d'emocionar. Una funcié emocional que es superposa a qualsevol
altra durant tot el film i que fa que I'espectador passi del fastig a la tendresa, a la por,
al sobte i gairebé per tota la gama sensitiva. La qualitat dolenta d'aquestes imatges
que emulen el Cru s'uneix a la sensacié de cosa barata que proporciona la posada
en escena per dotar al conjunt d'un verisme inusitat.

— Tecnoldégicos

La introduccié massiva de les tecnologies d'enregistrament d'imatge a la
societat dona una certa sensacidé d'omnipreséncia de la camera. Fa la impressio de
que l'aparell esta sempre disposat per a enregistrar, sigui qual sigui la circumstancia.
Sota aquesta premissa, Harmony Korine fa servir a Gummo el material de video i de

Super 8. Aquest formats apareixen a la pantalla quan I'enregistrat pretén ser casual,
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imprevist, com ara les imatges del tornado. Korine vol fer veure que aquests formats
han estat emprats perqué eren els que havia més a I'abast en el moment en que va
succeir el fet enregistrat. Es clar que aixd dona més versemblanca al material, doncs
fa veure que no hi ha posada en escena, ni guio fins i tot: les coses esdevenen i sén
enregistrades en el format que hi ha més a ma.

Perd també hi ha un component emocional lligat a aquests formats. Quan
veiem imatges amb aquesta textura, molt de cops som remesos a metratges propis,
a enregistrament de les nostres vides, pel lligats que estan el video i el Super 8 a les
pel-licules familiars en l'imaginari audiovisual col-lectiu. Korine juga amb aixo, fent
servir les tecnologies domeéstiques per potenciar el component emocional de la
pel-licula, associant-les, a més, amb musiques i veus de forta carrega emotiva.
Aquesta circumstancia s'aguditza amb el Super 8, desplagat avui per la tecnologia
video i que, per aix0, és percebut per I'espectador com més llunya en el temps, el
que dota a les imatges d'un gust nostalgic.

— Econdmic

Gummo va tenir un pressupost de 1,3 milions de dolars''. Bona part del
metratge esta enregistrada en format doméstic, no només per Harmony Korine, siné
per molts membres de I'equip durant els dies de preproduccid. Pero també van ser
altres aspectes els que van ajudar a reduir els costs. Aixi, I'actriu Chloé Sevigny va
fer també el disseny de vestuari, moltes de les llums emprades per il-luminar eren
tubs de fluorescent comuns, gran part de I'elenc eren coneguts del director i la
majoria dels actors no son professionals i el director de fotografia, Jean Yves
Escoffier, va baixar el seu sou habitual per tal de treballar amb Korine.

Aquest conjunt de circumstancies fan que la pel-licula tingui una certa
connexié amb produccions amateur. L'escassesa pressupostaria va aconseguir més
versemblanga en el conjunt i especialment en el metratge rodat amb Estil Cru.
L'abséncia de posada en escena, la utilitzaci6 de material i equipament no
professional son caracteristiques comunes a la majoria de peces de Cru,
especialment aquelles de tematica familiar, a les que Harmony Korine s'apropa en
moltes ocasions.

Aquest aspecte amateur i la versemblanga aconseguida en I'Estil Cru per

Korine i Escofier, resulten molt adients per a aquesta pel-licula que reflexa la vida de

161 "Gummo (1997) - Trivia" [http://www.imdb.com/title/tt0119237/trivia]. IMDB.com. Consultat el 28-
08-2010.
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la 'brossa blanca', els estatunidencs pobres descendents de colons europeus.
L'economia de mitjans de Gummo encaixa bé amb la representacié del poble de
Xenia, part de la zona dels Apalatxes, on I'any d'estrena de la pel-licula els ingressos
mitjans de la poblacio, majoritariament blanca i rural, eren quatre mil dolars més
baixos que la mitjana dels Estats Units d'’América’?.

— ldeoldgic

La cruesa del conjunt esdevé en critica politica, voluntaria o no, del
conegut com 'white trash' i la mateixa essencia d'America, representada com
violenta i racista. Perd també hi ha una voluntat de apropament i de divulgacié d'una
part de la societat que és ocultada sistematicament de l'escena publica. Donar
visibilitat aquesta gent és un posicionament de caire politic, en el sentit de que és un
pas imprescindible per poder reivindicar quelcom. Cal recordar, a I'Estat espanyol,
I'eslogan que apareixeria I'any 1999 per reivindicar millores d'infraestructures a la
provincia de Terol: "Teruel existe".

Gummo fa una visibilitzacié que és alhora onirica i realista, que amb I'Estil
Cru no fuig de la lletjor, de la pobresa, de la crueltat, la violéncia. Perd que, alhora,
mostra que al costat d'aixd també hi ha musica, poesia, bellesa. La sensaci6 onirica
que transmeten les imatges de video transmeten també els somnis dels
personatges, com ara Tummler en cami de "ser una llegenda", un noi "amb una
meravellosa personalitat", com diu Solomon, el seu company a la cerca de gats que
matar.

— Social

El que proporciona el conjunt és una sensaci6 de percebre la
quotidianitat de Xenia, que és el mateix que dir estar mirant el cor dels Estats Units
de America. Uns Estats Units que no surten a les pel-licules de Hollywood. Uns
Estats Units lletjos, racistes, bruts, pobres i molt avorrits. Perd uns Estats Units on
han arribat també les cameres de Super 8 i de video domestic.

Harmony Korine pretén que veiem el material d'Estil Cru com part de la
vida de Xenia, com els records dels seus habitants, com fragments preservats de les
seves vides. Aquesta imitacié del veritable audiovisual afeccionat es fa versemblant
pel caracter popular que ha assolit el Cru des de 1991 i que permet que les

tecnologies personals d'enregistrament hagin arribat fins a les comunitats

162 "Rural poor and the medically underserved & cancer"[http://iccnetwork.org/cancerfacts/ICC-
CFS6.pdf]. Intercultural Cancer Council. Consultat el 30-08-2010.
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economicament deprimides de I'América profunda.

1999. The Blair Witch Project. (Daniel Myrick i Eduardo Sanchez)

— Audiovisual

El fiilm es presenta com metratge trobat al 1995 i suposadament
enregistrat I'any anterior per tres estudiants de cinema que volien fer un documental i
van desaparéixer al bosc. Durant la pel-licula, veiem com els nois surten cap a
Burkittsville, Maryland, EUA, abans conegut com Blair, on de tant en tant han succeit
esdeveniments violents que la llegenda popular atribueix a la influéncia malvada
d'una bruixa. La intencié dels nois és indagar en aquest misteri, perd acaben perduts
en el bosc. Desorientats, cansats, amb fam, la relacié entre els tres es deteriora i
empitjora encara més quan comencen a sentir i veure coses estranyes. Sembla que
hi ha alguna cosa al bosc que els persegueix i amenaca. El desenllag final continua
amb la tradicié de rebuig del final feli¢ del cinema de horror america des dels 70 i els
tres nois moren en estranyes circumstancies.

L'autopresentacié de la pel-licula com fals documental, a més de tenir a
veure amb questions de marqueting, dona l'excusa narrativa per a que els
personatges estiguin gravant-se continuament, de manera que l'espectador no es
perdi cap moment important. Evidentment, hi ha el‘lipsis, perd totes tenen la funcié
narrativa de mantenir el suspens i es presenten com fruit de I'apagament temporal
de la camera. De tota manera, durant el desenvolupament de la trama, es fa
necessari, des del punt de vista de la Idgica narrativa, que els personatges justifiquin
novament el per quée de I'enregistrament continu. Aixi quan Michael C. Williams o
Joshua Leonard es queixen de ser constantment enregistrats, Heather Donahue
argumenta que vol tenir tot el material possible per al seu documental. Aquestes
queixes dels personatges naturalitzen l'excusa argumental. Un altre recurs per
recolzar el caracter suposadament documental del film és que els esmentats noms
dels personatges son també els veritables noms dels actors.

El material suposadament trobat consisteix en llaunes de pel-licula
cinematografica i cintes de video, que corresponen, respectivament, al documental i
al 'making of'. Tot i aixi, la delimitacié no és estricta i ja al principi veiem entrevistes
enregistrades en video, segurament per la voluntat dels directors, més estética que
narrativa, d'introduir color. Tots dos equips son manejats camera en ma pero, tot i

aixi, la pel-licula presenta un aspecte molt més polit, en blanc i negre, que el video,
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que presenta els habituals moviments amb brusquedat, desenfocaments, abus del
zoom, etc. En aquest sentit és interessant I'aposta arriscada que suposen les parts
de la pel-licula en el que l'accié esta practica o totalment a les fosques, el que
contribueix a una més gran identificacio amb els personatges, la seva desorientacio i
la por que senten en sentir uns sorolls indefinits fora de la seva tenda de campanya,
al mig de la total foscor del bosc. També hi ha varies escenes en la que els
protagonistes fugen corrent camera en ma, il-luminats per una llanterna. El resultat
€s un pla-sequéncia en primera persona, totalment tremolant. Es sacrifica la nitidesa
en ares de la identificaci6 amb les emocions dels personatges. Probablement la
sequéncia més famosa és aquella en la que la protagonista s'enregistra a ella
mateixa en video per a fer una mena de testament audiovisual. La noia demana
perdo, plorant, perqué es considera culpable de la situacié. Un primerissim primer
pla I'agafa només I'ull dret, el nas i part del barret i és il-luminat des de la dreta per un
llum directe, es suposa que de la llanterna que ella mateixa esta aguantant a la ma.
La composicié resultant, unida a la interpretacid de l'actriu és d'una gran forca
dramatica.

The Blair Witch Project, amb aquesta aposta estética, encerta en
aconseguir donar-li un rentat de cara a un génere que donava simptomes clars
d'esgotament com és el de terror adolescent, afligit d'una pérdua de credibilitat per la
repeticio de les formules. Perqué la pel-licula en si poques novetats més aporta, des
del punt de vista de la narrativa. L'opcio estética escollida va ser polémica al seu
moment i encara hi ha gent que no pot veure aquest film precisament per la
calculada lletjor de les seves imatges inestables, que poden fins i tot arribar a
marejar l'espectador. Perd la sensacio de versemblanga que aconsegueixen les
imatges, que l'espectador pot identificar amb qualsevol excursié propia al bosc, és
gran i en ella es va recolzar la produccié per promocionar el film com si fos un
documental real.

— Tecnologic

La web de The Blair Witch Project encara és plenament operativa. En
entrar, Heather Donahue ens ensenya la seva habitacié abans de sortir a filmar el
seu documental. Es un breu clip de video que figura també a la pel-licula. Tot seguit,
apareix un menu amb diverses opcions i una promocié que insta a comprar el DVD
del film. La web encara presenta la pel-licula com si el seu metratge hagués estat

veritablement enregistrat pels tres nois protagonistes de la pel-licula. Les suposades
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biografies dels nois s'acompanyen de fotografies que segueixen la linia estética de
I'Estil Cru del producte audiovisual: aparenga informal, aparentment domeéstica, amb
defectes com sobreexposicio per flash i com noms d'arxiu pretesament adients com
"Yeeeeha". La plana web inclou també material com videos de suposats noticiaris
que parlen de la desaparicié dels nois, una cronologia d'esdeveniments relacionats
amb el mite de Blair i altra mena de material que pretén fer més versemblant que la
pel-licula és un veritable documental.

Veiem aqui que els responsables de The Blair Witch Project tenen molt
clar el caracter multipantalla del seu producte i aprofiten Internet no només per
promocionar i vendre la pel-licula, siné per alimentar la trama de la mateixa i fer-la
meés versemblant. En aquest sentit, The Blair Witch Project ha estat una pel-licula
pionera i la seva web ha inclos amb el pas del temps transcorregut des de l'estrena,
innovacions tecnoldgiques que han permés introduir més material

A la web també estan disponibles extractes del material suposadament
enregistrat pels nois. EI material és accessible punxant en fotografies de les llaunes
de pel-licula de 16 mm i les caixes de cintes de Hi8 e DAT. Aquestes fotografies
estan molt 'atrezzades' per donar-les un aspecte més versemblant. Aixi, les llaunes
estan rovellades i les caixes de les cintes individualitzades amb dades escrites a ma.
Soén aspectes que denoten la importancia del detall a I'hora d'assolir versemblanca,
perd també de fer notar la mena de material técnic emprat. Novament, a la trama es
cerca una excusa narrativa per a la connexié dels personatges amb el moén de la
imatge, son estudiants de cinema. Perd, aquesta excusa sembla que només esta
orientada a justificar I'is de la camera de 16 mm i de I'enregistrament de so en DAT,
formats que no estaven a I'abast de la practica totalitat dels afeccionats de finals del
ségle XX. El Hi8, pero, era un format de video molt popular.

— Econdmic

Fer The Blair Witch Project va costar 60 mil dolars i va recaptar més de
248 milions a tot el mén'™. Amb la justificacié narrativa que va permetre rodar
combinant la pel-licula de 16 mm i el video Hi8, fent servir escenaris naturals per a la
posada en escena, aquesta pel-licula va oferir una rad econdmica de pes per a la
introduccié de I'Estil Cru al cinema comercial. Es interessant que el seu pressupost

va ser molt inferior al del seu precedent més significatiu, des del punt de vista

163 "Box office/ bussiness for The Blair Witch Project" [http://www.imdb.com/title/tt0185937/business].
IMDB.com. Consultat el 28-08-2010.
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economic, Easy Rider (1969)'*. La pel-licula de Dennis Hopper va costar 400 mil
dolars i al 1972 havia recaptat 60 milions de dolars en tot el méon, mentre que The
Blair Witch Project ja havia fet més de 140 milions I'any de la seva estrena, només
als EUA. Certament, les condicions de mercat han canviat molt des de 1969, perd
també és veritat que el guany proporcional amb respecte del pressupost inicial en el
cas de The Blair Witch Project és impressionant.

L'autopresentacié de la pellicula com fals documental, obtingut a més
després de la suposada mort dels seus realitzadors, és clarament un factor de
marqueting per tal d'augmentar I'expectacié al voltant del film i aconseguir més
espectadors.

— ldeolodgic

Com historia de terror, The Blair Witch Project aporta sobre tot una
innovacio estética a la narrativa del génere, perd no gaires més coses noves. La font
de la por és exdgena: la societat es veu amenacada per quelcom que esta fora
d'ella. Aqui, I'encarnacio de la societat son es tres nois que acaben sent les victimes
d'aquesta amenacga. Perd no son les primeres, sind que s'uneixen a una llarga llita
de caiguts en estranyes circumstancies.

Es a partir d'aqui on podem fer una ollada al missatge simptomatic que
transmet la pel-licula. | és que aquesta amenaca esta fora de la societat, perd ha
estat part d'ella. Es un perill que resideix al bosc, perqué és enlla on ha estat
expulsat. L'origen d'aquesta amenacga és Elly Kedward, una dona acusada en 1785
per nens de la vila de Blair de haver-los dut a casa seva i haver tractat de treure'ls
sang. Kedward va ser condemnada per bruixeria i abandonada al bosc pels colons
que habitaven el poble. A I'hivern de I'any seguent tots els que I'havien acusat estan
morts. Va ser el principi d'una série de estranys esdeveniments que alguns dels
habitants de Blair, després rebatejat com Burkittsville, atribueixen a la maledicci6 de
la bruixa.

Aquest telé6 de fons de la pellicula esta profundament arrelat en la
Historia colonial de I'América Britanica, on molts dels primers habitants d'origen
europeu eren cristians puritans intransigents. Aquests colons van protagonitzar
episodis reals de caga de bruixes, el més conegut dels quals va esdevenir al poble

de Salem, Massachussets'®. Sovint, aquests processos eren simples intromissions

164 "Box office / business for Easy Rider" [http://www.imdb.com!/title/tt0064276/business]. IMDB.com.
Consultat el 30-08-2010.
165 The Salem Witch Museum [http://www.salemwitchmuseum.com/]. Consultat el 30-08-2010.
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per part dels veins i autoritats en les vides i llibertats individuals dels acusats, per
portar modes de vida diferents als establerts o per patir malalties relacionades amb
el comportament. Aleshores, la malediccié de Blair revela un transfons de culpa, de
pecat original, en la fundacié mateixa dels Estats Units. La bruixa de Blair funciona a
la narracié com la venjanga de les victimes per les injusticies de la historia. Seria un
tema semblant al de Poltergeist (1982), on els esdeveniments paranormals tenen a
veure amb la construccio d'una urbanitzacié en terres d'un cementiri dels natius
americans.

Perd, més enlla de la identificacio inicial de la malediccié com venjanga,
es pot extreure un missatge potser més reprimit en la pel-licula. Es tracta de les
dificultats per reescriure la Historia que posa el mateix sistema que la ha escrita. Aixi,
els estudiants que volen esbrinar els secrets al darrera de la malediccié de Balir,
amenacen amb desvetllar I'origen fosc de I'estat i la seva mort és la consequéncia de
haver desafiat el sistema. En aquest context, el Cru, els nois armats dels seus
mecanismes d'enregistrament, encarna la voluntat del poble d'assolir i de difondre
coneixement per ell mateix, una opcié enfrontada per l'estat que vol ser I|'Unic
redactor oficial de la Historia i els fets.

— Social

A més d'aquestes implicacions politiques, The Blair Witch Project reflexa
alguns aspectes de la iconosfera en formacioé de la societat del canvi de ségle, el
moment quan va ser llencat el film. Les abundants queixes del protagonistes per ser
enregistrats en tot moment pot ser traslladada a un mén on la presencia de cameres
és ja una constant. El fet de ser continuament vigilat per aquests aparells ja no és
una excepcionalitat, com a la societat representada a Peeping Tom, sind que
comenca a ser habitual. Aixd pot conduir, com veiem en els personatges, a un rebuig
a la preséncia de la camera, que pot apropar-se a la paranoia. Hi ha una percepcio
de peéerdua de llibertat, com quan els dos nois exigeixen a Heather que apagui
I'aparell per poder discutir lliurement, sense que quedin 'proves' del que es pugui dir
durant la conversacio.

Les eines emprades en la realitzacié de la pellicula afavoreixen la
identificacié de I'espectador amb el producte. La textura de les imatges enregistrades
en video, la seva qualitat i defectes, s'apropen al que pot ser un video de viatges de
qualsevol noi de l'epoca. Aquest espectador jove, public objectiu de la pel-licula,

comenga a fer ja un us intensiu d'Internet i el pes que la productora dona a la plana
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web de la pel-licula és un factor que indica la rellevancia social que esta adquirint la

xarxa en la societat de la pantalla global.

2003. Un instante en Ia vida ajena. (José Luis Lopez-Linares)

— Audiovisual

Madronita Andreu era una filla de la burgesia catalana amb una aficio:
enregistrar pel-licules domestiques. Bona part de la seva vida, cent cinquanta hores
enregistrades entre 1922 i 1980, va quedar plasmada en film de 16 mm, conformant
una col-leccié d'imatges que el director José Luis Lopez Linares va fer servir per a
construir aquest documental. A Un instante en la vida ajena veiem com unes peces
enregistrades per perpetuar la memoria familiar, per ser gaudides en la intimitat de la
llar, son ordenades de manera que expliquin una historia, amb el seu principi i el seu
final (feli¢). Sobre elles, una veu en off, acompanyada per la musica adient, va
explicant la vida i miracles de Madronita Andreu, fent que una sensacié de
melancolica felicitat emani del metratge. Perd, a part de emocionar, la pel-licula
divulga significats, que, des de I'Optica cognoscitiva, varien, ldgicament, segons
I'espectador. Aleshores, el film no sera vist d'igual manera a I'Estat espanyol que
fora; per un comte que pel net d'un milicia caigut a la Guerra Civil. La pel-licula,
potser involuntariament, dira coses distintes a cadascu que la vegi, pero, tot i aixi, la
sensacio de La vie en rose amb la que culmina el film és gairebé inevitable.

A darrera d'aixd hi han dos factors importants. El primer és la propia
voluntat de Madronita de enregistrar només els moments felicos de la seva vida. Les
morts a la familia, les desgracies, no tenen lloc al seu metratge. En canvi, els
coctels, els balls, els viatges, els neons de Nova York i I'exotic d'Africa son les
situacions i escenaris on Madronita Andreu va filmar el seu material, que és un
recorregut sobre les bondats de la vida burgesa al llarg del ségle XX.

L'altre factor és la qualitat excepcional del material enregistrat per
Madronita Andreu i que demostra que molts dels defectes que sovint s'associen com
inseparables del cinema domeéstic no li sén intrinsecs. Els colors plens de vida, el
blanc i negre adequadament contrastat, els enquadres correctes, el pols ferm, el
focus a lloc so6n constants del metratge del documental. A més de la correccio
técnica, Madronita Andreu s'estimava la posada en escena i comprometia les seves
files en rodatges que implicaven for¢ca preparaci® en matéria de vestuari,

maquillatge, decorats... Un manera de fer que també contrasta amb la quasi nul-la
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preproduccié de l'audiovisual afeccionat als nostres dies i amb la immediatesa que
caracteritza els enregistraments.

Aixd demostra, per una banda, que el canon estétic perseguit pels
afeccionats no s'aparta massa del professional, més aviat el contrari, el que succeeix
€s que el normal és no assolir el nivell. Per una altra banda, el treball de Madronita,
cineasta autodidacta, mostra el potencial comunicatiu i artistic que tenim a les
nostres mans, fora de qualsevol circuit comercial. L'audiovisual amateur pot també
aspirar a la perfeccio estetica i, fins i tot, esdevenir en forma d'expressid popular que
construeixi el seu canon propi mitjangant les aportacions dels seus creadors.

— Tecnoldgic

L'origen social de Madronita és inseparable de la seva produccio filmica.
Aixi, aquesta dona feia servir una camera Bell & Howell de format 16 mm, quan la
majoria de cineastes afeccionats empraven el format de 9,5 mm. Aquest ultim, molt
ligat a les cameres conegudes com Pathé Baby es va popularitzar a Europa a partir
de 1922 pel seu cost reduit en comparacié amb el format de 16 mm. A Estats Units,
el 9,5 no va ser tan reeixit pel domini de mercat exercit per la Kodak, que va impedir
la difusi®6 massiva del format de la Pathex, filial de la Pathé europea. Tot i aixi, la
Kodak no trigaria en llengar el seu propi format economic, el 8 mm, que aviat es
popularitzaria als EUA i a tot el mén. Perd Madronita Andreu provenia d'una familia
de molts diners i es podia permetre enregistrar en 16 mm. Fins i tot, abans de fer
servir pel-licula de color, enviava el seu material en blanc i negre als Estats Units per
tal de poder veure les seves pel-licules acolorides.

Veiem doncs que l'espai de temps enregistrat per Madronita a les seves
llaunes de film és un periode on la produccié audiovisual doméstica es encara un
producte de minories, més quant més enrere en el temps ens en anem. Les
tecnologies d'enregistrament domeéstiques entre 1922 i 1980 eren filmiques, tret dels
ultims anys d'aquest periode, quan van aparéixer els primers 'porta-pack’
videografics. En qualsevol cas, es tractava d'aparells amb escassa penetracio a la
societat, un patrimoni fins a cert punt extravagant per la seva raresa.

— Econdmic

Hi ha, per tant, implicacions economiques molt importants en el material
de partida amb el que compta Lépez-Linares. El caracter restringit de les tecnologies
d'enregistrament de I'época de Madronita s'elevava quant més sofisticat era I'aparell.

Per tant, la possessio d'una camera de 16 mm era una indicacié de classe social.
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Efectivament, Madronita era filla del doctor Andreu, famds per les seves pastilles
contra la tos. Perd aquest home va ser, a més, responsable de l'urbanitzacio de la
zona del Tibidabo i de la construccido del parc d'atraccions situat a aquest puig
barceloni, entre d'altres projectes economics.

La familia Andreu tenia, doncs, un poder econdmic molt gran, del que les
pel-licules de Madronita sén simptoma i prova. Simptoma perqué la mateixa
possibilitat d'enregistrar imatges, i més en format 16 mm, revela un poder adquisitiu
important. | prova, perqué el metratge ensenya les condicions de vida dels Andreu,
envoltats en luxes, viatges i mansions que contrasten amb la situacié econdmica de
la classe obrera, sumida en la pobresa, i que va patir un agreujament d'aquesta
situaci6 amb la miséria de la postguerra. Aixi, doncs, les pel-licules familiars de
Madronita Andreu sén producte d'unes circumstancies economiques molt concretes:
les de la seva familia, d'una opuléncia impertérrita en un context marcat per guerres
civils i mundials, causades en bona part per una situacid economica i laboral
insostenible per a la majoria de la poblacid, que va patir encara més en la postguerra
europea i espanyola.

— ldeoldgic

Les implicacions ideoldgiques d'aquest context econdomic sén evidents i
posen de manifest les raons ultimes al darrere del cop d'estat del 18 de juliol i la
subsegient Guerra Civil espanyola. Més enlla de inclinacions catalanistes o
espanyolistes, la familia Andreu gaudia d'una posicio de privilegi econdmic abans de
la guerra i la va mantenir despreés, el que ressalta els llagos entre les burgesies de
les diferents parts de I'Estat espanyol i els seus interessos comuns. Aquestes
circumstancies s'han de llegir entre linies al metratge de Madronita. Perd també
surten a la llum per les coses que la pellicula de Lépez Linares no mostra, com ara
I'escena en la que el segon marit de Madronita, Max Klein, pren café amb el dictador
Franco. La familia Andreu, que gestiona el llegat Klein on esta inclés l'arxiu de
imatges enregistrades per Madronita, no va voler la inclusié d'aquesta sequeéencia,
potser per no entelar la seva imatge democratica actual. Aixi doncs, veiem com
aquest metratge afeccionat té un fort component politic al darrera, tant per les coses
que mostra com per les que no mostra, no només I'esmentada escena amb Franco,
sind la vida de la resta de la gent, la majoria, que no era afavorida pel régim
dictatorial.

Per6 també podem fer una altra consideracié a partir de la qualitat
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estética de les imatges de Madronita Andreu i és la possibilitat que té I'audiovisual
afeccionat, un cop ha assolit un caracter popular, d'aspirar a ser un instrument
comunicatiu amb una potencial perfeccio estética, podent, fins i tot, esdevenir en
forma d'expressié popular que construeixi un canon propi mitjangant les aportacions
-democratiques, igualitaries, alienes a una industria- de tots els seus creadors.

— Social

Aixi doncs, no era cosa popular, el cinema afeccionat, que era cosa de la
burgesia, als temps de Madronita Andreu. La cinematografia va ser el seu capritx.
Sense cap pretensié artistica, aquesta dona va ser pionera en quelcom que avui ha
esdevingut en habitual: enregistrar la seva vida de dalt a baix. Ho va fer de manera
autodidacta, el que revela el seu origen social: disposava del temps i dels mitjans
materials per fer-ho. El seu entorn era també favorable, influit per les aspiracions del
modernisme i la seva passié per tot el tecnoldgic, les maquines i els aparells, dels
que ella va triar els fotografics i, despres, els cinematografics. Amb ells, va configurar
un retrat amable de la seva existéncia, que revela també la seva condicio social: de
les coses lletges i dolentes no es parla, és de mal gust.

Es clar que aquest documental es podria haver fet abans del 1991. També
JFK. Perd no va succeir aixi. Aquestes dues pel-licules han arribat en I'era del Cru.
Certament, les imatges enregistrades per Madronita, la totalitat de les que conformen
el film, tenen un important valor documental. Veient la seva vida de luxe, ens fem
una idea de com era la vida de la classe social que no patia sota el regim de Franco,
més aviat el contrari.

Perd, el Cru obre el miracle de, salvada la diferéncia de classe,
aconseguir que l'espectador s'identifiqui amb la senyora Andreu. El que abans del
91, seria el capritx de senyora bé, ara és vist com normal. Qui no trauria el seu
telefon mobil per enregistrar les baixades per les muntanyes nevades de Saint
Moritz? Qui no voldria gravar-se caminant pels carrers de Nova York? En fer part del
documental, les intimitats dels Andreu esdevenen publiques, a I'abast de qualsevol
proveit d'un programa de descarregues per Internet. Perd no només es tornen
globals, sin6 que, si no ens podem sentir identificats amb la vida de luxe de la
protagonista, avui si podem identificar-nos amb la seva passio: enregistrar. EI Cru ha
obrat el milacre i ha tornat Madronita Andreu popular, al menys una mica, amb efecte

retroactiu.
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2004. Sei mong se jun. (Oxide Pang Chun)

— Audiovisual

De nou una estudiant d'imatge amb una obsessié per la iconografia
violenta i de nou una cinta 'snuff que cau a les seves mans. Aquesta pel-licula
procedent de Hong Kong -coneguda com Ab-normal beauty o Anomalia, entre
d'altres titols, a Occident- t& molts punts de connexié amb Tesis. Aqui, I'estudiant
protagonista es diu Jiney i també esta fascinada per la violéncia en les imatges, com
Angela al fim d'Amenabar. En aquest cas, aquesta atraccié esta justificada per
traumes del passat, ja que va ser violada per un cosi quan era una nena.

El 'flashback' en el que veiem la violacio esta rodat en Estil Cru: la camera
es mou frenéticament, tot i que l'accié esta ralentida, i la imatge és borrosa o
difuminada per moments. Per donar una impressié més gran de viatge al passat, el
metratge esta envellit en postroduccié, mitjancant I'afegiment de ratlles i altres
defectes i un virat a color sépia. Aquesta sequéencia esta editada com una successio
de plans breus que, alhora, esta muntada en paral-lel amb una altra sequéncia actual
en la que Jiney es masturba a la banyera mentre recorda la violacio.

Més endavant, Jiney rep una cinta de contingut 'snuff' i, com a Tesis, és la
persona que l'acompanya durant el visionat, la seva amiga Jas, la que menciona
I'edicid que ha patit el brut original, dient que sembla "un curtmetratge". De nou
veiem com l'edicid, recolzant les tesis de Bazin, es veu com un pas enrere en quant
al realisme del génere 'snuff' i, per extensio, de I'audiovisual amateur en general. En
aquest cas, no es tracta, com a la pel-licula d'’Amenabar, de subtils talls introduits per
I'assassi per a protegir la seva identitat, siné tota una panoplia de recursos visuals
que desacrediten totalment la veracitat del material, ja que I'assassi hauria de haver
disposat d'un equip d'enregistrament multicamera operat per professionals. Entre els
recursos que es poden veure a la cinta hi ha fosos encadenats; dominant verd a la
illuminacié; efectes de so; muntatge en continuitat; plans curts, llargs, frontals, oblics
i fins un pla a ran de terra que pren la cama de l'assassi del peu al genoll, mentre
gue en segon terme apareix la noia asseguda a la cadira...

Les noies sospiten d'Anson, un amic de Jiney, que es passa la pel-licula
enregistrant-la sense que ella ho sapiga amb la seva camera digital. Pero resulta que
no. El veritable assassi mata a Jas i li envia a Jiney una altra cinta 'snuff', amb la
mateixa postpruduccio increible. Després tracta de fer el mateix amb la protagonista,

perd ella aconsegueix matar l'assassi, que resulta ser un personatge que tot just
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havia sortit a la pel-licula. Aquest final feli¢, malgrat la mort de Jas contrasta amb els
finals habitual de les pel-licules d'horror postmodernes que sovint acaben malament,
com ja hem vist, potser perqué Sei mong se jun esta més a prop del génere del
'thriller.

Com veiem, el contrast estétic entre el metratge suposadament 'snuff' que
apareix a Tesis i a Ab-normal Beauty és molt gran. Sembla que Pang Chun va decidir
sacrificar el versemblant a canvi de l'espectacularitat. Perd s'ha de tenir en compta
que el cinema de Hong Kong esta influit per I'opera cantonesa, com ara l'occidental
pel teatre burgés, i és per aixd que els estandards occidentals de realisme no
s'apliquen ben bé en aquesta cinematografia. Tot i aixi, és curiés que a través de
d'un personatge, el mateix director questioni la seva propia eleccid, reconeixent que
I'edicio i treu veracitat al resultat final del metratge 'snuff', no només pel muntatge,
sind per l'edicié de so.

— Tecnolodgic

A mida que avanga el desenvolupament tecnoldgic es pot observar un
creixent procés de fetitxisme al voltant de la tecnologia en la cultura popular
hipermoderna. El fet de que l'usuari sapiga fer servir I'aparell perd no com funciona
exactament, I'hi dona un caracter 'magic' que alimenta la consideracié de les peces
de tecnologia com possibles contenidors de veritats ocultes o de poders
paranormals. Un exemple d'aix0 ho tenim a la reeixida pel-licula japonesa Ringu
(1998), on la trama gira en torn a una misteriosa cinta de video amb capacitats
homicides.

Un factor important en I'esdeveniment en fetitxe d'algunes tecnologies és
la rapida obsolescéncia de les mateixes, com ara les cintes magnétiques, que han
vist com els discs optics i la memoria virtual han ocupat bona part del seu espai com
mode d'emmagatzemament d'imatge i so. Aix0 fa que la tecnologia considerada
antiga pugui esdevenir en una mena de reliquia comparable a un llibre antic, per
exemple. Al 2003, data de sortida al mercat de Sei mong se jun el procés de
substitucié de les cintes encara estava comengant. No obstant, aquest suports
magneétics havien patit ja un procés de miniaturitzacié important. La camera digital
que fa servir el personatge d'Anson al film és ja forga petita, mentre que la cinta
'snuff' que rep Jiney és gairebé de la mateixa mida, probablement una VHS. Aquest
aspecte voluminds i 'retro' la fan més adient per prendre un component simbolic que

un minidisc o CD.
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| és que els aparells tecnologics han esdevingut en elements importants
de la cultura popular, capagos de substituir als arguments dels films hipermoderns
objectes que abans complien la mateixa funcié narrativa, com ara un llibre d'encisos
o l'estatua d'un falco. Tesis, Ringu o Sei mong se jun son una bona mostra de com
determinats equipaments o prestacions poden fer part fonamental d'una trama.

— Econdmic

El cinema de Hong Kong es caracteritza per ser una estructura industrial
sense suport public que es centra en la realitzacié de films d'éxit comercial. La
produccié de titols és massiva, recolzada en despeses molt baixes, gracies al baix
cost de la ma d'obra, el que la fa molt competitiva. Tot i aixi, a partir de 1991 va patir
una severa recessié per causa de la crisi financera asiatica; la sobreproduccié de
titols, amb I'esgotament de les férmules i la caiguda de la qualitat; i I'augment de la
pirateria en el Llevant Asiatic. A més, la creixent classe mitjana de Hong Kong
comengava a percebre el cinema local com barat i amb poc estil. La situacio es va
prolongar tota la década dels 90 i I'any 2003, quan Sei mong se jun surt al mercat, la
situacié s'agreuja per la sindrome respiratoria aguda greu que buida les sales de
cinema.

En aquest context, els bessons Pang, Oxide i Danny, van aconseguir,
perd, assolir éxits comercials, cercant la cooperaci6 amb altres industries
cinematografiques orientals, com ara la tailandesa. Alla van fer Bangkok Dangerous
(1999) que va aconseguir tant de ressd que al 2008 ells mateixos van dirigir un
'remake’ estatunidenc amb Nicolas Cage en el paper principal. Els seus éxits a
Tailandia els van permetre impulsar la seva carrera a Hong Kong, on en 2002 llencen
The eye, que va tenir molt d'éxit i també va ser objecte de 'remake' a Hollywood,
perd amb un altre director.

Sei mong se jun va aparéixer, doncs en un context econdmic incert per a
la industria del cinema de Hong Kong pero en plena carrera ascendent dels Pang.
Oxide va dirigir en solitari aquesta pel-licula que recull els ingredients basics de I'éxit
dels germans: un estil d'imatge proper al videoclip i elements presos de la
intercomunicacié entre les diferents filmografies mundials, propia de la pantalla
global, pel que sén comprensibles les similituds amb la pel-licula debut d'’Amenabar.
L'Estil Cru que fa servir Pang es circumscriu en aquesta voluntat estética i no té aqui
una rad economica d'abaratir costs, ja que el metratge d'aquesta mena constitueix

una petita part del total.
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— ldeoldgic

L'accié de Sei mong se jun es desenvolupa a un Hong Kong que ja ha
estat descolonitzat pel Regne Unit i tornat a la Republica Popular Xinesa des de
1997, tot i que amb un estatut especial. Sota el lema del lider xinés Deng Xiao Ping
"un pais, dos sistemes"'®®, Hong Kong va retenir el sistema capitalista i la politica de
no intervencié governamental que el van convertir en un dels centres financers més
importants del mon. De fet, en certa manera, sembla que l'influx de Hong Kong en la
Xina continental ha estat més gran que a la inversa, ja que, malgrat el fort
intervencionisme del govern xinés, el capitalisme i el consumisme s'han imposat per
sobre del socialisme nominal del sistema.

A Sei mong se jun podem observar com la narrativa segueix, en aquest
sentits, les linies generals dels 'thrillers' occidentals. Les amenaces o perills no sén
causats per injusticies socials, sind per accions individuals. Es el cas del cosi que
viola Jiney i també de I'assassi afeccionat al 'snuff'. Tots dos reben finalment el seu
castig. En aquest context, les sequéncies d'Estii Cru cerquen més
I'espectacularitzacio de la realitat, amb el muntatge frenétic i els efectes visuals, que
la de la versemblanca.

— Social

Un dels significats implicits, mostrats a través de I'amic que grava Jiney
sovint, és la reflexié sobre la preséncia constant de cameres a la nostra societat i el
fet de poder ser enregistrats sense saber-ho, com li succeeix a la protagonista. Al
tema de la pérdua d'intimitat se I'afegeix el poder, fetitxista de nou, de la camera per
a apropiar-se de l'esséncia de I'ésser enregistrat. Anson desitja Jiney i davant la
impossibilitat de tenir-la, decideix gravar-la. Tots dos aspectes van ser també tractats
a Tesis, pel que, més enlla de possibles plagis, ens fa pensar en que sén temes que
s'estan tornat recurrents en la societat actual i aixd es veu reflectit en el cinema del

canvi de mil-lenni.

2004. Ett hal i mitt hjarta . (Lukas Moodysson)

— Economic

Un forat al meu cor és una pel-licula de ficci6 ambientada en un pis, on un

pare es dedica a dirigir escenes pornografiques i a beure, mentre el seu fill passa el

166 "One country, two systems" [http://www.china.org.cn/english/features/china/203730.htm].
China.org.cn. Consultat el 28-08-2010.
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temps tancat a la seva habitacidé. La sordidesa de l'assumpte és presa pels
personatges amb una naturalitat nordica. La textura videografica del film -la seva
despreocupacio per la correcta il-luminacid, els cremats, els desenfocaments..- té
moltes semblances amb el Cru, tot i que el resultat final t¢ més a veure amb un
cinema postmodern que s'ha aprés bé les llicons del 'Cinéma Verité' i del 'Free
Cinema'. Hi ha molt de Dogma 95. Sovint, els personatges s'interposen davant de la
font d'illluminacidé, creant ombres grolleres, que no deixen percebre ben bé la
situacié, pero, paradoxalment li donen més versemblanga. Succeeix, per exemple, a
I'escena en que els personatges simulen un acte de violencia sexual per al seu
enregistrament porno. Un altre exemple de com un defecte d'il-luminacié pot ajudar a
la naturalitat de la sequéncia és quan Moodysson segueix el pare fins el lavabo, on
la camera pren l'actor davant d'una finestra. L'efecte de contrallum deixa la persona
molt fosca en contraposicio de la resta del pla, sobreexposat, amb la llum que entra
per la finestra rebentant contra el blanc de les rajoles.

En el metratge de Ett hal i mitt hjarta s'intercalen de tant en tant imatges
que son el que suposadament enregistren els personatges amb la seva camera, com
ara, la protagonista dutxant-se. Determinats plans de I'enregistrament pornografic
que fan els personatges també s'ens mostren a través de la camera que aquests fan
servir. En aquests casos si que estem plenament davant d'Estil Cru: zoom in/out,
fora de quadre, inestabilitat i abséncia de talls...

També té un estil molt proper al Cru la sequéncia en la que l'actor porno,
Geko, es queda adormit mentre esta fent l'acte sexual. Les imatges son aqui
d'exteriors amb un gran abus del zoom, amb I'0ptica movent-se de manera brusca,
desenfocaments, inestabilitat... Perd, un muntatge on es succeeixen plans molt
breus, amb canvis de localitzacié -des d'un terrat a un camp de cereals- allunyen
aquesta seqiiéncia del tipic video doméstic, que normalment manca l'edicié. Es
interessant, en qualsevol cas, notar com aquests estilemes tan propers al Cru,
serveixen aqui no per cercar la versemblancga, siné que tenen més aviat una funcié
emotiva. Aquest caracter oniric, es veu reforgat per la musica de violins i pel fet de
que son imatges enregistrades en exteriors, en contrast amb la resta de la pel-licula
que transcorre gairebé integrament al pis. La sensacio de llibertat, amb Geko corrent
pels camps, s'oposa a la claustrofobia dels interiors.

La camera surt de nou fora de casa quan l'actriu fuig després de

I'esmentada escena de violéncia sexual, en la que la linia divisoria entre la realitat i
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la ficcid es desdibuixa per als mateixos personatges. En aquest cas, el mon exterior
és la ciutat i de nou les imatges segueixen un Estil Cru. No es tracta d'un pla-
sequeéncia, pero els talls aqui es succeeixen a un ritme molt més pausat. La sensacio
de versemblanga augmenta per les reaccions de la gent del carrer i del supermercat
per on passa la protagonista, que fan la impressié de que no ser figurants siné gent
enregistrada sense saber-ho. Aquestes persones tenen el rostre ocult amb cercles
borrosos ficats amb eines de postproduccié. El resultat fa la impressié de que I'urbs
és un lloc inhospit on la protagonista esta sola. Aquesta sensacio és reforgada per
I'abséncia total de s6 directe. La seqléncia és totalment muda, tret d'un lleu perd
continuat soroll de fons.

Resulta interessant comprovar com els estilemes de ['audiovisual
professional -el que conforma la majoria del metratge- i l'amateur -el que
suposadament enregistren els personatges- estan molt a prop en aquesta pel-licula
del 2004. De vegades sembla que I'Unic que separa Ett hal i mitt hjarta de estar
enregistrada totalment en Estil Cru és I'is d'un muntatge amb frequents talls, el que
s'allunya del video doméstic, caracteritzat normalment per fer servir el pla-sequéncia.
En tot cas, el resultat ajuda a la versemblancga del film.

El conjunt es completa amb uns plans que semblen una parodia dels
programes de tele-realitat coneguts com 'Big Brother' o 'Gran Germa', en una
influéncia televisiva caracteristica del hipercinema. Aixi, de tant en tant, els
personatges entren en una habitacié on sén enquadrats en un pla molt tancat i amb
dominant verdosa i es confessen a la camera. Durant la pel-licula, s'intercalen també
plans detall d'operacions quirdrgiques on es pot veure un cor bombejant i una
reconstruccio vaginal.

— Tecnoldgic

Veiem, doncs, que quan els equips técnics emprats al cinema
professional sén els mateixos que a l'afeccionat, els resultats s'apropen
inevitablement, més enlla de posicionaments estétics. Ett hal i mitt hjdrta esta
enregistrada totalment amb DVCAM'®’, |a variant de Sony del format DV. Es tracta
d'un format de video digital molt emprat pels professionals, perd que també es fa
servir pels afeccionats sobre tot amb cintes magnétiques de més petita mida,

conegudes com MiniDV.

167 "Ett hal i mitt hjarta (2004)". [http://www.sfi.se/sv/svensk-filmdatabas/Item/?
itemid=55892&type=MOVIE&iv=TechnicalFacts]. Svensk Filmdatabas. Consultat el 30-08-2010.
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L'équip técnic que fan servir els personatges pels seus enregistraments
pornografics també esta a cavall entre el professional i I'amateur. La camera és
també una DVCAM i la il-luminacié esta més a prop de ser una bombeta que un
veritable focus. El Cru té una preséncia fisica a aquesta pel-licula, mitjangant la
visualitzacio dels equips técnics emprats pels personatges que, com en el cas de la
camera, son els mateixos que fa servir Lukas Moodyson per enregistrar el film.
Queda en evidéncia que la frontera entre amateurisme i professionalitat no és
sempre facil de establir.

— Econdmic

Es considera pornografia amateur aquella en la que els actors actuen per
primera vegada en un film d'aquest tipus. Evidentment, es tracta d'un negoci, pero
també hi ha persones alienes a la industria del porno que enregistren la seva activitat
sexual de manera domeéstica perqué els hi agrada o per fer uns calers de manera
excepcional. El film reflexa que la linia divisoria entre |'afeccionat i el professional no
és, doncs, només tecnologica. Té a veure també amb l'activitat econdmica i també
en aquesta area pot ser dificil dibuixar el limit: es pot cercar un lucre, perd no estar
legalitzada i declarar impostes, etc. De fet, a la pel-licula, no s'acaba de aclarir ben
bé si el que estan enregistrant els personatges acabara per tenir una sortida al
mercat o no.

El toc Dogma potser pugui estar relacionat amb la participacié al film de
Zentropa, la productora de Lars Von Trier. A més d'aquesta contribucié danesa,
Nordisk Film, d'Oslo, s'uneix als productors suecs per acabar de conformar una
produccié panescandinava.

— ldeologic

La cruesa visual del film es posa al servei de una forta critica implicita que
afecta de ple al model socioecondmic escandinau en general i suec en particular.
Suécia, considerada com el paradis socialdemodcrata per excellencia, es desvetlla
aqui com una societat com a l'espectacle, a la pura aparencga. Els personatges
semblen tenir cobertes les necessitats basiques, gaudeixen de bona salut
aparentment i fins i tot posseeixen aparells electronics sofisticats relacionats amb la
imatge, la musica, l'oci... Perd a canvi d'haver assolit aquest nivell de benestar
material, que els garanteix la supervivencia material, han assumit la ideologia de
I'espectacle, representada per les confessions dels seus somnis i intimitats a I'estil

estetic del Gran Germa televisiu.
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La pantalla global imita I'estructura espectacular del cinema, amb el seu
'star system', el seu 'glamour'. Perd amb cada copia successiva el resultat es
deteriora cada cop més. Aixi, la protagonista no vol ser actriu de Hollywood, siné que
vol ser una estrella del porno i en un moment del film relata una successié
d'operacions de cirurgia estética que semblen ser el seu gran objectiu vital. Els seus
gests ja no la representen a ella, sind a allo que la representa. Amb la pretesa
imitacio de l'espectacle que I'envolta s'evidencia la separacié de l'espectacle, el seu
caracter inassolible per ser un sector separat, exterior.

— Social

La ideologia de I'espectacle fa que la gent cregui viure, tracti de viure en
I'espectacle. Parla dels seus sentiments com si estigués a un programa de televisio,
es comporta com una estrella del cinema, tot i que sigui del cinema porno. Tot aixo
per a compensar la soledat que hi ha al carrer, on la gent no té un rostre definiti a un
I'envolta el silenci. Per aix0, la protagonista torna a la sordidesa del pis, perqué allo
constitueix la seva veritable relacié social. En contrast amb I'ordenat i silenciés mon
exterior, a l'interior de la casa cases es desenvolupen relacions socials que poden
estar plenes de violéncia, de fosquedat, perd que son, al menys, veritables.

El fet mateix de l'enregistrament pornografic és presenta aqui com una
cosa tan casolana com beure amb els amics a casa -que és, per una altra banda,
una de les coses que fan els personatges quan no estan enregistrant. A través de
I'activitat videografica, uns éssers perduts, solitaris, troben un lloc on relacionar-se,
gent amb la que estar, un familia sordida, pero familia al cap d'avall. Una familia que,
paradoxalment, trenca amb I'unic veritable vincle familiar de sang que existeix, el del
pare amb el seu fill. En negar-se a ni tan sols apropar-se a I'habitacié/estudi on
s'enregistra el video pornografic, el fill es troba aillat. Els altres personatges,
implicats en l'enregistrament porno, estableixen relacions afectives entre ells, xerrant
emborratxar-se, menjant, jugant, ballant, fent tota mena d'activitats entre presa i
presa de pel-licula pornografica. Activitats a les que el pare invita continuament el fill
a fer part, perd que el noi rebutja per que alld no és el que s'entén per una familia

normal.

2005. Il mistero di Lovecraft - Road to L. (Federico Greco i Roberto Leggio)

— Audiovisual

Sis anys després de l'estrena de The Blair Witch Project, Federico Greco

124



i Roberto Leggio filmen una historia molt similar, ambientada en la desembocadura
del Po. Fent servir el mateix recurs que el model estatunidenc, el nom dels
personatges és el mateix que el dels actors. De nou, els protagonistes de la historia
sén un grup de nois que volen fer un documental, en aquest cas sobre una suposada
estancia de H. P. Lovecraft a Italia, i per aixo viatgen a la desembocadura del Po.
Enregistren tot en tot moment, també les tensions en el grup quan comencen a
passar coses estranyes. La pel-licula es presenta com un fals documental, en el
sentit de que es pretén que els fets enregistrats han esdevingut realment. Perd no
és, com en el cas de The Blair Witch Project, un metratge trobat després de la mort
dels documentalistes, ja que aqui els nois aconsegueixen escapar vius dels fets
paranormals. El que s'ofereix a I'espectador no és el documental que es suposa que
han anat a fer els nois, sind una mena de 'making of' del mateix, on es mostren els
esdeveniments estranys que van succeir durant I'enregistrament.

Per tal d'aconseguir que el public es cregui la premissa inicial, el film esta
enregistrat totalment en Estil Cru. El format és videografic i no hi ha una barreja de
textures filmiques i electroniques com a The Blair Witch Project. Tot i aixi, de
vegades l'espectador veu plans que es suposen que faran part del documental que
s'esta enregistrant, La diferéncia d'aquests plans amb la resta del metratge és que
I'estetica és més polida. Hi ha escenes a l'estil de les series documentals de
televisio, tipus Lonely Planet, amb un muntatge associatiu editat amb musica.

La resta fa servir els recursos tipics de I'Estil Cru, abusant d'enquadres
estranys, amb molts contrapicats; escenes nocturnes il-luminades nomeés per
llanternes, bruscs moviments de camera i altres efectes que resulten forgats i
exagerats per moments. Aquest conjunt de recursos s'acompanya de vegades de
muntatges deliberadament confusos, amb successio frenética de plans presos des
de diferents perspectives. Aquesta mena d'edicié pretén, probablement, resultar més
espectacular, perd el que aconsegueix és repercutir negativament en |la
versemblancga de la proposta, ja forca feble des del punt de vista argumental.

— Tecnoldgic

També com The Blair Witch Project, aquest film fa servir Internet per a
donar suport a la seva premissa argumental, perd de nou, trobem que la imitacié no
esta a l'altura de l'original. A més, a Road to L. ha una una predileccié perque es vegi
sovint als operadors i els seus equipaments técnics. Aixi podem observar al técnic de

so amb el microfon de perxa i també el camera. La tecnologia emprada és
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professional, perd de baix pressupost, i I'equip reduit, amb una persona encarregada
del so i una altra per la imatge. Podem comprovar com, en el relatiu a
I'enregistrament en video, els estandards afeccionats i professionals s'han anant
apropant en els ultims anys.

— Econdmic

La temptacioé de tractar de fer una pel-licula amb un cost molt baix i que
resultés un exit mundial de taquilla es va fer molt gran després de The Blair Witch
Project. Recollint la tradicié del cinema italia d'imitar els géneres d'exit de la industria
estatunidenca, Greco i Leggio van intentar fer un producte d'horror de baix
pressupost que pogués ser distribuit als mercats internacionals.

Aixi, amb l'excusa argumental de la participaci6 d'un documentalista
estatunidenc al projecte, els personatges de Road to L. parlen majoritariament en
anglés durant tota la pel-licula. De la mateixa manera, el tema central del fals
documental és una figura literaria en llengua anglesa, també dels Estats Units, H.P.
Lovecraft. Manobres, aquestes, amb la pretensié de que el producte resultés més
atractiu per al mercat internacional.

El documental que suposadament enregistren els personatges del film va
ser distribuit publicament sota el titol H.P. Lovecraft - Ipotesi di un viaggio in ltalia.
Aquest fals documental tenia la missié de promocionar la veritable pel-licula, Road to
L., i, alhora, donar-li més versemblangca com 'making of' d'un film real. La jugada no
va sortir tan bé com estava previst i Road to L. no va tenir ni de lluny una repercussio
comparable al de The Blair Witch Project. Es un bo exemple, perd, de la validesa de
I'Estil Cru per a realitzar productes cinematografiques de baix cost.

— ldeologic

Les opcions triades a nivell argumental per tal de intentar assolir el mercat
internacional, revelen el context politic en el que s'ubica el llancament comercial
d'aquesta pel-licula. Els referents anglofons, la llengua emprada i la figura de H.P.
Lovecraft, mostren la prevaléncia de la cultura estatunidenca, assumida per bona
part del moén sind com quelcom propi, com més atractiva. L'eleccié del génere i del
referents remeten de nou als Estats Units, perd, a més, a una cultura d'evasié que
no fomenti lectures critiques de la societat. En aquest sentit, i com ja hem comentat
en altres exemples, veiem com el génere de terror ens ofereix un perill, en aquest
cas exogen, que no té el seu origen en conflictes sociopolitics. En aquest context,

I'eleccié de I'Estil Cru, a més de la seva vessant econdomica, obeeix també a una
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voluntat de mimetitzacié amb el patré cultural dominant.
— Social

Consequentment amb aquest esquema, la societat reflectida en Road to
L. guarda també una forta connexid6 amb els valors dominants. Aixi, veiem com el
personatge arribat dels Estats Units tot seguit pren el control de la realitzacié del
documental. Alhora, I'equip de rodatge esta conformat per un grup de nois urbans,
dinamics i que saben parlar anglés que es troben en un entorn hostil. Part d'aquesta
hostilitat ve donada per ser aquest un lloc salvatge, per rural, perd també
culturalment, on la gent local, els indigenes, no parlen anglés. Evidentment, aquest
context és l'ideal per ambientar una historia de misteri, en la que cobren
protagonisme les llegendes de la poblacié local, explicades en un idioma que no és
el global i, a més, d'una manera primitiva, oralment, sense cap mena d'aparell o
pantalla. L'Estil Cru, com proposta visual, té aqui la funcié de presentar la pel-licula

com un producte modern, fresc, que esta en la corrent de les noves tendéncies.

2007. REC. (Jaume Balaguero)

— Audiovisual

Angela i Pablo sén enviats a fer un reportatge sobre com és el torn de
guardia nocturn dels bombers barcelonins. Tots dos periodistes tracten de treure-li
una mica d'accio a una nit que es presenta avorridissima, fins que, de sobte, hi ha un
avis de sortida. Els reporters pugen al camié amb els bombers per a acudir a una
emergéncia en un edifici. El que semblava un treball rutinari es converteix en un
malson amb esdeveniments paranormals que acaben de manera tragica. Un cop
meés, la pel-licula d'horror compleix amb la tradicié postmoderna i mor fins i tot
I'apuntador.

Aquesta és la justificacio argumental per a una pel-licula enregistrada
totalment en pla subjectiu, el del personatge de Pablo, que grava fins el mateix
moment de la seva mort. Aixd implica que els personatges hagin de justificar varies
vegades durant la pel-licula tal ansia iconografica. L'estética triada per a la pel-licula
és la imitacio d'un estil televisiu i per tant professional, perd un cop més veiem que
les limitacions que imposa la manca de mitjans apropen els resultats estetics del
professional i de I'amateur.

La camera a l'espatlla, la illuminaci6 amb sobreexposicions i

subexposicions extremes i altres estilemes del reporterisme amb equips reduits
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s'apropen als resultats caracteristics del Cru. A més, determinats recursos técnics,
com ara la pérdua momentania del so, una foscor sobtada o la visié nocturna de la
camera ajuden a donar dinamisme i varietat al film, aconseguint una varietat en la
gama de estilemes imitats que fan que l'espectador no es cansi tant amb els
defectes de la imatge.

Aixi doncs, l'estética de Rec imita un determinat estil televisiu, que a la
seva vegada esta molt influit pel Cru, per raons técniques, econdmiques i politiques
que ara explicarem. Amb equips reduits, de vegades amb material técnic
semiprofessional, les cadenes de televisid van crear el seu propi Estil Cru per tal de
vendre proximitat, directe i immediatesa, excusant, a més les mancances de qualitat
tecnic-estétiques en el producte. Amb el seu reflex a Rec, la televisié compleix el seu
paper de mitjancer i a través de la seva propia estética d'imitacié es converteix en
una altra via de penetracio del Cru en el cinema.

— Tecnoldgic

Aquesta mena de reporterisme de televisio es realitza amb dues persones
nomeés. Una d'elles s'encarrega de la tasca técnica, basicament l'enregistrament
d'imatge. En aquest cas és Pablo, I'operador de camera. El so directe s'enregistre a
la mateixa camera, bé pel microfon direccional incorporat a aquesta, bé amb un
d'extern que fa servir Angela i que es connecta a la camera mitjancant un cable.
D'aquesta manera, tenim que l'equip basic és la camera professional que, recordem
que ja estem al 2007, té prestacions semblants a les d'algunes de les cameres
domestiques ja disponibles al mercat.

De fet, hi ha moltes televisions, sobre tot locals, que fan servir aparells de
video domeéstics per a tasques professionals perqué troben que la diferéncia de
qualitat entre uns i altres equipaments no justifica una més gran despesa. Fins i tot,
fer servir aparells no professionals pot contribuir a donar també una sensacio
d'immediatesa, com ara el programa de la cadena espanyola de televisié Cuatro
anomenat, precissament rec - reporteros cuatro. En una de les promos del programa
podem observar com el reporter Jon Sistiaga s'enregistra a ell mateix amb un teléfon
mobil. Una sensacié d'immediatesa, de credibilitat fins i tot, que determinada
tecnologia pot atorgar gracies a estar associada amb el Cru.

— Econdmic
Apart de consideracions merament tecnologiques, la reduccidé d'equips

humans i I's de material doméstic o semiprofessional, és una manera d'estalviar
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diners en els pressuposts televisius. Un factor molt important en el sector de la
televisid, que, com el cinema, va participar des de principis dels anys 90 en els
mateixos processos de concentracié empresarial en torn a gegants mediatics de
I'entreteniment.

A Europa el canvi ha estat més traumatic que als Estats Units, perque la
televisid havia nascut a Europa molt lligada a la propietat estatal i on s'havia teoritzat
molt sobre el paper de servei public d'aquest mitja. La liberalitzacié del sector pero,
no ha eliminat a Europa les televisions de titularitat estatal -el que pot incloure la
propietat als nivells administratius central, federal, regional, municipal i d'altres-, que
es mantenen, i fins i tot proliferen, més que amb un objectiu de servei public, com un
instrument de control politic.

En qualsevol cas els criteris economicistes sén ara els dominants en el
conjunt del sector televisiu. Amb aquesta filosofia ha arribat I'era del 'infotainment',
de l'informatiu pensat per a entretenir a més -o en comptes- d'informar. Una manera
de transmetre les noticies molt vinculada amb el caracter de les megacorporacions
propietaries de les cadenes de televisido, amb forts interessos en la industria de
I'entreteniment. La potenciacié de la funcié emocional de les imatges als informatius
ha estat una de les claus d'aquest procés. Perqué I'emocio ven.

— ldeologic

En la configuracié d'aquest mode d'entendre la informacio televisiva, el
Cru juga un paper molt important. Per la seva creixent preséncia social i per la
credibilitat que han assolit els seus estilemes, el Cru va ser rapidament adoptat per
la televisio, on va fer la seva estrena, a més, amb el famds video de Rodney King.
De llavors encga, han estat un munt els videos afeccionats que han il-lustrat els
informatius amb imatges de riades, accidents, atacs aeris de Al-Qaeda i tota mena
d'esdeveniments.

Perd el que va comencar com un complement imprescindible per poder
informar dels assumptes fora d'agenda va acabar esdevenint en espectacle. La
naturalesa impactant de les primeres imatges de Cru que van entrar en la televisio i
el seu bon resultat d'audiéncia van aguditzar la fam de les cadenes de televisioé per
tenir més material d'aquesta mena. Tot seguit, els informatius es van omplir de tota
mena d'imatges doméstiques, sempre que tinguessin algun contingut considerat
impactant: violéncia, perill, dinamisme... Emocio, en definitiva. Aixi, als videos

informatius de caire serids, per no dir grog, els van seguir molt aviat els d'humor o
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els tendres per tancar els telenoticiaris. L'emocid ven, sigui riure o plor.

Perd I'emocio, a més, és un instrument ideal per a facilitar la manipulacié
de les audiéncies. La introduccié d'un factor de caire fortament emocional pot fer
decantar l'opinié publica cap a una banda o l'altra. Aixi, atraure l'atencié sobre
drames personals s'ha demostrat molt util per a descontextualitzar conflictes de
dimensié complexa i provocar reaccions més aviat instintives en la poblacio.
Exemples d'aixd podrien ser el cas de d'Elian, 'el nifio balsero', en el conflicte
estatunidenc; el segrest i assassinat de Miguel Angel Blanco en el conflicte basc-
espanyol o l'alliberament d'Ingrid Betancourt en I'enfrontament civil colombia.

— Social

La visibilitzacié cada cop més gran del material audiovisual afeccionat a
les televisions ha estimulat sense dubte la percepcid generalitzada de que qualsevol
pot ser un emissor de noticies, n'hi ha prou amb un modbil equipat amb camera de
video. Pero, per I'espectacularitzacio dels informatius, la percepcié del que és noticia
s'identifica amb continguts semblants als emesos per les televisions. Aixi, noticia no
és alld que algu trobi interessant, sind allo que algu podria veure al seu televisor.
Aquesta concepcid limita el potencial dels individus per a erigir-se en comunicadors

alternatius al discurs mediatic oficial estatal-comercial.

2007. Redacted. (Brian de Palma)

— Audiovisual

Introduir I'Estil Cru en la seva manera de narrar li va semblar el més adient
al director de cinema Brian de Palma per fer una pel-licula basada en els incidents a
la ciutat de Mahmudiyah, on una nena de catorze anys va ser violada i assassinada
per soldats estatunidencs que van matar també tota la seva familia'®. De Palma
volia fer servir el material audiovisual, professional o no, de les moltes fonts que ja
havien tractat el cas. Per0 no va poder fer-ho per raons legals i va decidir
enregistrar-ho tot de nou, ficcionalitzant el cas.

El director va decidir fer la pel-licula basant-se en el material existent que
narrava la historia real: textures, planols, muntatge... Aixo I'havia fet ja, portant-lo al
extrem Gus Van Sant, que havia calcat el Psycho de Hitchcock gairebé planol per

planol al 1998. La novetat esta aqui en la mena de material de partida de la que

168“US ex-soldier guilty of Iraq rape” [http://news.bbc.co.uk/2/hi/americas/8039257.stm]. BBC.com,
07-05-2009, consultat el 18-05-2010.
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estem parlant: les fonts plurals que ja hem mencionat i que incloien material
professional i, també, enregistraments de cameres de video domeéstic o de seguretat
0 peces pujades al portal d'Internet You Tube.

Brian de Palma va recorrer, doncs, a la barreja de textures i d'estils, des
de l'associat habitualment amb el documental, fins l'afeccionat. En la seva
interpretacié de I'Estil Cru va incloure enregistraments de suposades cameres de
seguretat, preses de webcam penjades a YouTube o material enregistrat pels soldats
amb cameres portatils. Tot amb la intencié de que aquest material contrastés amb
I'enregistrat amb estil documental i assolir una major versemblanga del conjunt.

— Tecnoldgic

A l'lraq, des de l'inici del conflicte, els soldats estatunidencs ja portaven
cameres digitals de ma o incloses en els seus telefons mobils. EI material que
enregistraven amb elles el pujaven ells mateixos a Internet, gracies als ordinadors
dels que també disposaven. La xarxa es va omplir de material videografic i fotografic
tret directament de la guerra, un flux d'informacié que va arribar al public sense que
els generals dels EUA ho poguessin evitar. Com tampoc van poder evitar la
presencia virtual a Internet de la resisténcia iraquiana penjant videos sobre les seves
accions armades o0 amb comunicats sobre la seva ideologia i objectius. La tecnologia
va permetre que la manera de narrar aquest conflicte és fes aixi molt més plural, al
menys en quant al nombre i tipus de fonts. Al costat dels informatius, reportatges,
documentals i altres productes nascuts de les fonts professionals, particulars sense
identificacié primaria amb el mén audiovisual van dir també la seva.

— Econdmic

L'escolla estética de De Palma per abordar la proposta'® de fer Redacted
va tenir a veure amb la necessitat d'ajustar-se a un pressupost de 5 milions de
dolars. Pero també cercar una legitimitat, una versemblanga que havia quedat fora
de les practiques habituals dels grans estudis. Com el cronista de qualsevol era, els
conglomerats comunicatius expliquen la realitat en funcié dels seus interessos,
sovint qualificats oficialment com 'entreteniment’, perd que poden tenir altres
lectures, com la simple satisfaccié econdmica dels seus accionistes. Les practiques
d'aquestes megacorporacions capitalistes les han portat a perdre credibilitat, si no

legitimitat, entre bona part de l'audiéncia. Es evident que el seu public és encara

169THOMPSON, Anna (2007). “De Palma defends Redacted from Venice” [http://weblogs.variety.com/
thompsononhollywood/2007/09/redacted-in-ven.html]. Variety.com, 04-10-2007, consultat el 18-05-
2010.
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massiu, perd0 han hagut d'adaptar el seu llenguatge tradicional cap a formes
percebudes per la majoria com més auténtiques. A més, la repeticio d'esquemes
filmics en el cinema del canvi de mil-lenni, ple de 'remakes' i de 'pel-licules de
genere' ha fet més dificil treure un film que aconsegueixi, ja no sorprendre, pero al
menys resultar creible pel public.
— ldeoldgic

Irag no és un estat arab. Tot i que no és estrany que, sovint, molts dels
mitjans de comunicacié comercials i/o estatals caracteritzin aixi'® aquest territori
asiatic. |, veritablement, I'lraq va ser membre fonador de la Lliga Arab'" i és un lloc
on la majoria de la poblacié és d'aquesta étnia. Perd no tota. Hi ha una important
minoria kurda que, de fet, controla el nord de l'lraq, ric en recursos petrolifers. |
també hi ha una altra minoria turca, o turcmana, més petita. | n'hi ha més encara'”2.
Pero, és clar, explicar tot aixd potser requereixi tot un paragraf, gairebé un minut de
locucio, les imatges adients. Massa temps, massa espai, massa esforg, masses
diners. Es més facil, més rapid, més comode, més barat dir, escriure, “pais arab”'">.

Si els mitjans de comunicacié de masses'”* ens donen avui aquest nivell
de complexitat a la informacio, després de tots els avangos en matéria d'investigacio
académica i cientifica al llarg dels ségles, no son d'estranyar polémiques actuals

arreu de dades molt més dificils de verificar, per ser més llunyanes en el temps. Com
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ara, si 'anomenat Regne de Lled per la historiografia castellana (Garcia, 2008), era
més aviat conegut com Regne de Galicia durant la I'Edat Mitjana (Nogueira, 2004),
segons indiquen documents musulmans de I'época, com els de Ibn Hayyan, que
anomenen a tota la cristiandat a l'oest de Navarra com *Yilligiyya” (Garcia, 2008:
315, 317). Perd, podem catalogar d'arabs els autors d'aquests documents, quan el
contingent musulma que va arribar a la peninsula albergava una fort presencia
tamazigh, vulgo “berber” (Garcia, 2008: 117).

| si als nostres temps, amb tots els desenvolupaments tecnologics i
culturals, un periodista no es capag¢ de, o no vol, distingir un turcman d'un kurd, és
digne de confianga la distincié que entre un catala i un aragonés, o entre un gallec i
un asturia, hagi pogut fer a I'Edat Mitjana un d'aquells senyors arabs (o tamazighs)?
Es il-licit pensar que el cronista medieval albergava segones intencions a la hora
d'escriure? | si volia alimentar lluites intestines entre els regnes cristians mitjangant
I'ts d'una o una altra terminologia? Potser sabia de les diferéncies i no tenia prou
paper per descriure-les? En tenia prou amb que el seu discurs fos versemblant, tot i
que no totalment veritable? Pero és clar que ningu pot viatjar enrere en el temps per
donar resposta a aquestes questions. Igual que, d'entre tota I'audiéncia dels grans
mitjans, segurament siguin pocs els que viatgin a l'lraq.

O no tan pocs? A l'lraq ha viatjat molt de gent en els darrers deu anys. Per
exemple, soldats estatunidencs, des de que, al 2003, els EUA van envair el territori.
El Departament de Defesa dels Estats Units preveia mantenir 112.000 soldats fins
les eleccions de Marg de 2010 i a partir d'aqui, anar baixant fins els 50.000 soldats
ocupants'™ que ja no serien forga combatent, sind entrenadora de I'exércit iraquia.
Gran Bretanya, ara retirada ja de les feines ocupants, va desplegar fins 46.000
soldats en el moment de la invasio i dels subseqiients combats'’. Australia, Polonia,
Espanya, Holanda, Dinamarca i altres estats van enviar també tropes, tot i que no
totes van contribuir a la invasi® mateixa i que ja estan també retirades'’. Amb

I'excusa de que Saddam Hussein emmagatzemava armes de destruccid massiva,
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aquesta “coalicié dels disposats™’® va derrocar el lider iraquia i ocupar el pais, amb
el seu petroli.

| amb els soldats, hi van arribar també els cronistes dels nostres temps,
els periodistes dels grans mitjans. Per combatre les acusacions de obstruccionisme
de la informacié que va haver de suportar a la primera Guerra del Golf (Reig, 2001:
99-100) i per tal de controlar millor els fluxos d'informacid, el govern dels Estats Units
es va inventar la figura del “embedded journalist””® o 'periodista incrustat'. Aquests
informadors van efectuar la seva labor acompanyant els operatius invasors en les
seves incursions armades. Aix0 els hi va permetre obtenir imatges molt impactants i/
o relats de primera ma de la guerra, a més de ser aquesta una manera segura
d'obtenir informacions espectaculars, en el sentit més 'debordia' del terme,
minimitzant els riscs i amb determinades facilitats per part de I'exércit nord-america.
Per la seva part, els militars podien exercir un control més directe sobre la cobertura
de la guerra que aquests mitjans oferien.

Gairebé de manera immediata, aquesta manera d'informar va suscitar
critiques, per parcial. Els grans mitjans estatunidencs van comencgar a ser vists per
alguns com extensions del departament de propaganda del Pentagon i la seva
credibilitat va quedar afectada™. Perdo al segle XXI la quantitat de cronistes
disponibles s'ha disparat, si la comparem amb la de I'Edat Mitjana. Part del public va
comengar a cercar noticies sobre I'lrag mitjanament fonts distintes de les grans
corporacions mediatiques. | les va trobar no només als anomenats mitjans
alternatius, perd també a través de fonts no especialitzades en I'emissié de noticies.
Si la Primera Guerra del Golf va ser la primera guerra del futur, quan la petita
pantalla es va convertir en un emocionant joc estratégic de video, aquest cop la
revolucié tecnologica va abastar no només les bombes intel-ligents i equips utilitzats
per l'exércit, pero també els mateixos militars i els seus familiars que els esperaven a
casa.

— Social

Avui, el planeta s'ha omplert d'imatges digitals gravades per personatges
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anonims que creen histories de ficcid, enregistren manifestacions, assassinats,
violacions o la herba créixer. Es tracta d'enregistraments amb una qualitat técnica
generalment molt baixa, limitada per la capacitat de memoria dels equips de gravacio
o de emmagatzemament a Internet, o per altres motius que tenen a veure amb les
prestacions de la tecnologia involucrada. | és que aquest és un fenomen que neix
dels avangos tecnologics que possibiliten I'obtencié de material audiovisual per part
de la gent comu del primer mén, i poc a poc també del tercer, per procediments
aliens a la producci6 professional. El resultat sén imatges i sons de qualitat dolenta,
una bruticia que ha arribat a convertir-se en estil, en proposta estética.

L'espectador rep aquest material -del que també és autor potencial-
habituat ja a l'espectacularitat 'in crescendo' que venen oferint les grans
superproduccions del cinema. La baixa qualitat técnica d'els enregistraments 'reals'
provoca tal contrast amb les imatges de gran pressupost, que aquelles han acabat
per estar associades amb la realitat mateixa. | aquesta circumstancia ha fet que
I'estil derivat de la pobresa de mitjans s'hagi vist identificat amb el real, amb el
veritable, sent aixi objecte d'imitacio per professionals del cinema, del periodisme o
de la publicitat en els seus treballs. Potser, per aix0, avui el public disposi de més
informacioé per saber si el cronista que es dirigeix a ell és arab o tamazigh, per

continuar amb el simil, per saber qui és el que I'hi esta parlant. O potser no.

2008 . Cloverfield. (Matt Reeves)

— Audiovisual

De nou, una cinta que es presenta com 'metratge trobat', en aquest cas
pel Departament de Defesa dels Estats Units "al lloc abans conegut com Central
Park", un recurs que anuncia que en passara una de grossa. Aquest avis és fa amb
una série de rétols que apareixen després d'una breu carta d'ajust i mentre a la
pantalla surt sobreimprés el comptador de temps de reproduccid, amb les xifres
avancant, i altres dades alfanumériques. Immediatament, comengca un video
domestic d'una parella, amb els estilemes tipics del Cru: canvis en la dominant de
color segons la llum sigui natural o incandescent; xifres sobreimpreses en la pantalla
un altre cop; us del pla sequéncia; talls amb plans extremadament curts, que fan
I'efecte de que s'ha encés la camera i s'ha apagat tot seguit; interferéncies entre
plans...

De tant en tant veiem escenes en les que les xifres de la pantalla canvien,
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reflectint una diferéncia de mesos amb les altres. Es tracta d'una cinta en la que
havia unes imatges i s'ha enregistrat al damunt. Aquesta és una maniobra narrativa
que, com se explica més endavant en la pellicula, ens mostra que els dos
protagonistes principals, Rob i Beth, passant un dia molt romantic i al cap d'uns
mesos ja no estan junts. La part que correspon a la filmacié més recent en el temps,
la que s'ha enregistrat al damunt, és la principal de la pel-licula. Segons ella, ens
adonem de que Rob se'n va de Nova York per motius de treball i I'estan preparant
una festa d'acomiadament, que inclou la gravacié d'una cinta de video com a record.
D'aquesta feina s'encarrega Hud, un amic de Rob, que és el que enregistra al
damunt del contingut previ de la cinta. Aquesta és I'excusa per tenir, de nou, una
pel-licula en pla subjectiu. Hud enregistra la gent acomiadant-se de'n Rob, desitjant-li
sort. Aquest recurs, a més de ser un reflex versemblant de la societat actual, serveix
com justificacié de la propia gravaciéo que nosaltres veiem en pla subjectiu. Hi ha
molts plans inintel-ligibles per un incorrecte enquadre, borrositat, moviments bruscs i
altres estilemes propis de I'Estil Cru. Perd també és interessant senyalar que la
resolucié d'imatge és d'una qualitat més que acceptable, reflectint els progressos
tecnologics que ha experimentat la tecnologia digital de video amateur en els ultims
temps.

De cop i volta, la festa s'interromp per I'atac d'una mena de monstres i la
pel-licula és torna un film de génere enregistrat en primera persona. Es trenca aixi el
pacte inicial amb l'espectador que oferia una mena de (fals) documental sobre uns
nois de Nova York a partir del metratge trobat pel Departament de Defesa dels EUA.
Malgrat aix0, el resultat és visualment coherent, tot i que narrativament no estigui
ben bé justificat que els personatges no acabin per abandonar la camera i sortir per
cames, en alguns moments. Com en el cas de The Blair Witch Project, REC o Road
to L. arriba un moment en que el perill és tan gran que no resulta molt versemblant
que el camera segueixi enregistrant, més encara quan aqui no hi ha un objectiu -una
excusa- com el de fer un documental o un reportatge. Sobre tot, a partir del moment
en que el primer camera mor i és substituit en la feina per un altre personatge.

Quan mor Hud, el primer operador, la camera cau el terra i I'autofocus
comenca a treballar sense trobar un punt en el que fixar-se i per un moment veiem la
herba enfocar-se i desenfocar-se continuament. Al final moren tot els protagonistes -i
mig Manhattan-, confirmant la tendéncia dels finals tragics, tot i que aquest film no és

ben bé d'horror. Potser per aix0, es compensa el trist final amb un afegit. Després de
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que els dos protagonistes proclamin el seu amor davant de la camera just abans de
morir, acaba I'enregistrament nou i apareix el vell, que hi era a sota, on tornen
apareixer tots dos en un parc d'atraccions i comenten que ho han passat molt bé tots
plegats, una frase que agafa una dimensié meés profunda després del que hem vist
abans, que en realitat ha succeit després. De nou, la camera recupera el seu poder
frankenstenia.

— Tecnoldgic

El nivell tecnoldgic assolit 2008 fa totalment versemblant la premissa
d'uns nois enregistrant una festa sencera com record pel seu amic que emigra a un
altre pais. No només aix0, siné que a la festa de comiat hi ha més gent que realitza
enregistraments amb els seus telefons mobils, de manera que es podria haver triat
fer un muntatge amb plans de les diferents cameres. Evidentment, aquesta opcié
afectaria la versemblanca de la pel-licula i amenacgaria amb trencar el pacte amb
I'espectador abans de temps.

Es significatiu que la pel-licula tingui una molt bona resolucié d'imatge i
que resulti també versemblant fer veure a I'espectador que aquest resultat s'assolit
amb la camera domestica d'un dels personatges, quan en realitat la pel-licula esta
gravada amb equips de video professionals, en la seva majoria. Es un indicatiu de
I'enorme salt de qualitat técnica que ha experimentat el Cru des del video de Rodney
King.

— Econdmic

A partir del gir de gui6 que ens fa passar del metratge trobat sobre la vida
d'uns adolescents a una pel-licula de catastrofes, Cloverfield es torna interessant en
el sentit de que introdueix I'Estil Cru, que té una de les seves més grans raons de ser
en l'estalvi econdmic, en una produccido de catastrofes i monstres amb efectes
especials i un pressupost respectable, 25 milions de dolars. Tot i aixi, aquesta xifra
€s molt baixa comparada amb les de les superproduccions. Sense dubte I'Estil Cru
va ajudar a mantenir els costs en limits tolerables, i I'is del format video va
compensar la introduccié d'efectes digitals i o cares posades en escena. D'aquesta
manera, Cloverfield va aconseguir en el seu primer cap de setmana d'exhibicié als
EUA, recaptar el gairebé el doble del seu pressupost'®’.

El cartell de Cloverfield mostra I'Estatua de la Llibertat sense cap. Es a

181 "Box office / business for Cloverfield" [http://www.imdb.com/title/tt1060277/business]. IMDB.com.
Consultat el 31-08-2010.
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dir, només amb aquest detall, i suposant que no n'hagi vist cap trailer o llegit cap
ressenya, el public ja sap que anira a veure una pel-licula de catastrofes. Aleshores,
veiem que el fet de presentar la pel-licula com metratge trobat no és una quiesti6 de
marqueting com en el cas de The Blair Witch Project. Més aviat sembla una
maniobra narrativa per a tractar de sorprendre precisament a l'espectador del génere
catastrofic.

— ldeoldgic

Cataloguem Cloverfield en el génere de les pellicules de catastrofes
perqué l'accio dels monstres que ataquen Nova York té un efecte semblant al d'un
desastre natural, com podria ser un terratrémol. Aleshores, tot i que la ciutat estigui
sent atacada, es tracta d'un atac irracional, no hi ha un enemic ideologic. En aquest
sentit, es podria comparar a altres pel-licules com ara Armaggedon (1988). Pero, és
interessant com en totes dues pel-licules I'opcié triada per resoldre el problema és
militar. Si en Armaggedon s'intenta evitar que un asteroide impacti amb la Terra ficant
una bomba nuclear en el seu interior, a Cloverfield I'amenaga monstruosa és
enfrontada amb l'exércit. En aquest cas podria semblar una opcié més logica, en tant
que s'esta produint un atac a gran escala, racional o no. Perd0 no deixa de ser
significatiu com moltes trames argumentals de Hollywood presenten la forga militar
com I'Unica resolucio possible dels conflictes.

A 2008, l'exércit estatunidenc estava encara empantanat a l'lraq, una
guerra cada cop meés impopular entre l'opinid publica dels EUA, mentre que
I'ocupacio d'Afganistan es complicava també cada cop més. La periddica preséncia
de les forces armades en els films del 'mainstream' serveix en Cloverfield , una
vegada més, com una justificacio ideolodgica del paper de I'exércit a la societat. Si bé
és veritat que no aconsegueixen salvar les vides dels protagonistes, també és cert
que aquests no segueixen les indicacions militars. A més, el fet de que el metratge
hagi estat suposadament trobat pel Departament de Defesa ens indica que si no
I'amenacga no ha estat venguda, al menys encara hi ha una organitzacidé que pot
oferir resisténcia, que no és una altra sin6 la militar.

L'enregistrament en video que realitzen els personatges deixa constancia
d'aquest paper salvador de l'exércit, al que veiem no només contraatacant sind
evacuant i protegint la poblacié. Al costat de la seva faceta enérgica, resolutiva i
organitzada, veiem també el seu caracter comprensiu amb els sentiments de la

poblacioé civil, quan permeten al protagonista anar a rescatar la noia de la que esta
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enamorat, tot i que aixd no entri dintre dels seus plans d'evacuacio.

Veiem, doncs, que el paper del Cru al filme oscil-la entre un Us domeéstic,
com enregistrador de records personals en un sentit ample que abasta tant la festa
com el mateix atac dels monstres, i un Us proper al periodisme ciutada, en
enregistrar I'esdeveniment catastrofic com quelcom del que s'ha de deixar
constancia. Aquest voluntat de testimonial, tant des del punt de vista intim com
public, esta desproveida, perd, de qualsevol intencié critica o transformadora, sin6
que, meés aviat, contempla la catastrofe com atraccid, espectacularitzada.

— Social

El paper de lI'omnipantalla a la societat abasta cada vegada més arees,
desplacant altres eines de comunicacio. El Cru serveix com testament audiovisual,
com substitut de la targeta de record i de la carta d'amor. Usos que es veuen
reflectits a Cloverfield. Aixi, el video és el mitja triat pels amics del protagonista per
acomiadar-se d'ell abans del seu viatge, com manera de desitjar-li sort i de que es
recordi d'ells. | també és el mitja per a que els dos protagonistes es declaren el seu
amor just abans de morir.

La societat que es mira en el mirall de Cloverfield esta ja plenament
integrada en la pantallasfera. La imatge que veiem a la nostre pantalla esta
enregistrada per l'operador de camera de la pel-licula perd, segons la trama de la
mateixa, €s Hud, I'amic del protagonista el que enregistra. | entre les coses que
enregistra podem veure, a la festa de comiat, altres invitats que també fan servir les
cameres dels seus telefon mobils per a captar imatges. Cada vegada resulta menys
necessari justificar narrativament I'is constant de la camera subjectiva, ja que
l'audiéncia es sent cada vegada més identificada com subjecte enregistrador. Pero,
el repetit Us del recurs a molts productes audiovisuals provoca també el seu desgast.
Quan que s'ha assolit la plena versemblanga del personatge que enregistra en la
ficcid, per identificaci6 amb el seu paral-lel al mén real, el recurs perd alhora

versemblanca pel seu us excessiu.

2010 . Kick-Ass. Matthew Vaghn

— Audiovisual

La seqlencia avanga a salts. Esta suposadament enregistrada per una
camera de seguretat i t& un codi de temps sobreimprés. Un individu amb un vestit

ajustat de color verd s'enfronta a cops a tres homes en un aparcament. La gent que
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esta al restaurant del costat enregistra la baralla amb els seus teléfons mobils. En la
pantalla d'un d'ells, la imatge ocupa un requadre central i és de dolenta resolucio. La
resta de la pantalla és negra i t¢ dades sobreimpresos com un codi de temps,
l'indicador de la bateria o el progrés de I'enregistrament. En acabar la baralla, un noi
surt del restaurant i enfoca el guanyador amb el seu teléfon mentre li demana el
nom. "Soc en Kick-Ass", respon I'home del vestit verd en un primer pla que fa un fos
a negre parcial mentre a la pantalla apareixen simbols distintius del portal d'Internet
Youtube. Dos nois en un restaurant miren al seu portatil aquest video penjat a la
xarxa, mentre en la televisié del local, l'informatiu emet les mateixes imatges amb el
rétol '"Amateur footage', és a dir, metratge afeccionat.

Aquesta descripcio correspon a les escenes d'Estil Cru que apareixen a
Kick-Ass. Conformen una part molt petita del metratge, perd tenen una rellevancia a
la pel-licula que supera el purament estétic. En aquest film de superherois, inspirat
en el comic del mateix nom, el protagonista és un noi qualsevol amb una vida normal
a l'institut, on no és massa popular, i amb el seus pocs amics, amb els que
comparteix la seva passié pels tebeos. Inspirat per aquesta aficio, decideix fer-se
superheroi sota el nom Kick-Ass. L'éxit a Internet de I'enregistrament de la seva
baralla a I'aparcament fa de Kick-Ass un fenomen public i converteix al superheroi en
famos i admirat, tot el que mai ha estat Dave Lizewski, el noi introvertit que hi ha sota
la mascara.

Veiem doncs que la influencia del Cru esta aqui exercida al guid, que
representa com el Cru ha esdevingut en el fenomen de comunicacié més poderos,
per la instantaneitat que li proporciona Internet i una credibilitat de la que manquen
els mitjans convencionals.

— Tecnoldgic

Kick-Ass ofereix una mirada parddica sobre el génere dels superherois,
partint de la premissa de que una persona qualsevol decideix convertir-se en
superheroi en un mon 'normal’, en el que no n'hi ha. Part de la normalitat d'aquest
mon i de les seves gents esta recolzada en la preséncia constant de la tecnologia i
de I's que els personatges fan de la mateixa, en particular d'Internet. Aixi, Dave, el
noi que es converteix en superheroi, compra el seu vestit per ebay, crea un perfil de
Kick-Ass al portal MySpace i la seva fama li arriba gracies a un enregistrament fet
amb un teléfon mobil penjat a YouTube. L'enregistrament de la baralla de Kick-Ass

iguala en poques hores la trajectoria del video de la pallissa de Rodney King. Des de
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1991, els desenvolupaments tecnologics permeten una immediatesa mai vista.

La pantalla global fa part inherent ja de la societat. Els seus membres
porten sempre a sobre els seus teléfons mobils i miren simultaniament la pantalla del
seu portatil i la del televisor mentre prenen alguna cosa al bar. Les cites entre el noi i
la noia s'arreglen mitjangant I'ordinador, a través d'un correu electronic. | les cameres
vigilen tothom, des de la de seguretat que controla el parking, les dels mobils dels
clients del restaurant, fins I'oculta en un petit osset de peluix que fa servir el fill del
dolent per tractar de desemmascarar Kick-Ass.

— Econdmic

Aquest desplegament tecnologic de la societat actual esta logicament
interconnectat amb la realitat econdmica. Que YouTube, Facebook, ebay i Myspace
siguin esmentats, facin part de I'argument i els seus logos mostrats al llarg del film no
és casual. Obeeix a raons de patrocini, les mateixes, pero al contrari, que feien que a
Redacted els simbols caracteristics del portal YouTube apareguessin borrosos,
inintel-ligibles, a la pantalla.

Interconnexions que ens porten, un cop meés, al concepte de multipantalla
i a l'ubicacid de les pellicules en el si de conglomerats amb interessos
multimediatics que les transformen en productes multiplataforma. La idea original de
Kisck Ass és de Mark Millar, el creador del comic, perd el primer nombre del mateix i
el guid de la pel-licula de Matthew Vaughn es van escriure simultaniament. Vaughn
va comprar els drets abans de que el comic existis realment i va tractar de vendre el
projecte a I'Universal. L'estudi no va voler arriscar-se aixi que Vaughn va recaptar
fons a un sopar, va fer la pel-licula i la va vendre a I'Universal per més diners que els
que havia demanat en un principi'®. El pressupost del film va ser de 30 milions de
dolars i ja ha recaptat 96 a tot el mon'®,

— ldeoldgic

A la societat multipantalla capitalista els robatoris son frequents. El
protagonista de Kick-Ass i els seus dos amics n'han patit. Perd sdn causats per gent
que és simplement de naturalesa dolenta, sense que s'apunti cap altra causa social
0 econdmica per a aquests comportaments. La reaccio del superheroi contra els

éssers dolents és una iniciativa individual. Fins i tot quan hi ha una alianga de

182 "Kick- Ass (2010) - Trivia". [http://www.imdb.com/title/tt1250777/trivia]. IMDB.com. Consultat el 30-
08-2010.

183 "Kick-Ass (2010)". [http://boxofficemojo.com/movies/?id=kickass.htm]. Box Office Mojo. Consultat
el 30-08-2010.
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superherois, com entre Kick-Ass i Big Daddy i la seva filla Hit Girl, aquest és un
pacte d'individualitats. Es descarta el moviment popular, la unidé social com
instrument de participacio social.

A més, l'accio individual no cerca el canvi social, sin6 la seva perpetuacio
i, en tot cas, el seu reforcament. Kick-Ass continua la tradicié classica dels
superherois estatunidencs que actuen com forga parapolicial, arribant alla on el
sistema no arriba. Aleshores, el superheroi surt de la legalitat amb la pretensio de
defensar el sistema. D'aquesta manera, la llei és questionada, perd per ser massa
tova, per no defensar suficientment els principis basics del sistema. Aquesta excusa
moral és la que valida l'acte il-legal. La il-legalitat comesa sota qualsevol altre
intencionalitat, la de subvertir el sistema, per exemple, seria considerada terrorista.

En aquest context, el Cru ha esdevingut en arma al servei del sistema.
Totes les eines tecnologiques sén aprofitades per aquests parapolicies per als seus
fins. Les cameres de vigilancia controlen la propietat i poden ser amagades en
qualsevol lloc. Els enregistraments sén considerats interessants si son considerats
espectacle i aixo és el que els garanteix éxit tant a Internet com a la televisio. En la
societat de la pantalla global, la infinitat de pantalles existents -de mobils,
d'ordinador, de televisié- mostren la mateixa cosa, el fenomen del moment: Kick-Ass.
En la de qui veu aquesta pel-licula, també.

— Social

El personatge de Kick-Ass té problemes abans de lograr assolir la fama.
Rep una pallissa i és apunyalat. Perd és recupera i hi torna. | ho fa proclamant que el
seu hardware ja esta bé, i esta executant el programa Kick-Ass 2.0. El nou paranoic,
l'individu de la societat de la pantalla global ja és, o es creu, un amb la tecnologia.

| el seu objectiu, com ja hem dit, és la fama. Per tal de fugir de la seva
vida avorrida, del seu fracas amb les noies, Dave només té una sortida: I'espectacle.
| assoleix el seu objectiu a través del Cru. Els clients del restaurant no intervenen en
la baralla de Kick-Ass a l'aparcament, pero l'enregistren perquée "és la canya".
Perqué és espectacle. El potencial global del Cru fa la resta i el superheroi es
converteix en un fenomen social. Una historia que no fa siné reflectir els casos reals
de persones, i fins i tot animals'*, que han assolit la fama gracies a videos penjats

en YouTube.

184 El gat Maru. [http://www.youtube.com/watch?v=03kZSHR2U-A]. Youtube. Consultat el 21-08-
2010.
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L'espectacle s'ens presenta aqui com proper, integrador. No és un sector
separat que al ser imitat evidencia la seva separacid, com s'ens mostrava a Ett hal i
mitt hjarta. Aqui la societat de l'espectacle dona una sortida a la soledat, al
avorriment, al fracas emocional i sexual. Només cal fer-se superheroi, rebre una

pallissa i penjar-ho a Internet.
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5 CONCLUSIONS

Men passionately desire to live after death,
but they often pass away without noticing the fact
that the memory of a really good person always
lives. It is impressed upon the next generation,
and is transmitted again to the children. Is that not
an immortality worth striving for?

Piotr Kropotkin
Memoirs of a revolutionist (2009: 13)

Les diferents formes d'expressié audiovisual afeccionada han assolit des
de l'ultima decada del ségle XX un caracter popular i global pel que han esdevingut
en el que anomenem Cru. Aquesta metamorfosi ha disparat la seva preséncia social
i, consequentment, la seva influencia com referent cultural a tots els nivells. El
cinema professional no ha pogut resistir-se a aquesta influéncia i ha vist com el Cru
impregnava un bon nombre de llangaments comercials durant el periode del canvi de
mil-lenni.

Des del seu naixement, que hem datat al 1991 per una série de
circumstancies que es materialitzen en el video que enregistra la pallissa patida per
Rodney King, el Cru ha assolit un gran potencial com eina d'expressio popular. Aixo
ha estat aprofitat tant per individus com per col-lectius per donar visibilitat a punts de
vista que no acostumen a tenir entrada en les comunicacions socials de les grans
empreses de la informacié i l'entreteniment, dos sectors que estan avui sota el
mateix paraigues de grans corporacions mediatiques. El Cru ha esdevingut, doncs,
en bra¢ audiovisual del conegut com periodisme ciutada i d'altres moviments de
informacio de caire independent i en eina de comunicacio alternativa de fort potencial
politic. La preséncia social d'aquest tipus de Cru carregat ideoldogicament s'ha
incrementat gracies a l'articulacié d'una xarxa de difusié alternativa a Internet. Perd
la influéncia del Cru no es circumscriu als mitjans alternatius, siné que ha penetrat
també en els de les grans corporacions, que necessiten aquest material per il-lustrar
esdeveniments als que no han pogut assistir, que es veuen obligats a fer-se eco
d'una pressio social representada per aquesta mena d'imatges o, simplement, que
volen aprofitar I'espectacularitat d'un material que, sovint, t¢ una gran capacitat de
despertar emocions en I'espectador.

Com part dels esmentats conglomerats de I'entreteniment, les empreses

del sector cinematografic tampoc no poden, ni volen, restar indiferents a la influéncia
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del Cru. Mitjangant la inclusié d'aquesta mena d'imatges, els responsables de la
produccid cinematografica pretenen reforcar determinats posicionaments i/o
sensacions que volen transmetre en els seus films. El procediment per aconseguir
aixo pot ser tant la inclusié de material original de Cru -com en el cas de Malcolm X-,
o la imitaci6 de les seves caracteristiques estétiques en material enregistrat
expressament per a la produccio en questié -com a Redacted-. En tots dos casos,
I'espectador associa el Cru que veu a la pel-licula, o la seva estética, amb imatges i
sons que ha enregistrat ell mateix o que ha vist a Internet o a la televisié i que, per a
ell, representen 'veracitat'. Es el cas, per exemple, del metratge enregistrat en video
inclos a The Blair Witch Project, amb les mateixes caracteristiques estétiques que un
video domeéstic qualsevol gravat durant una excursid al camp. Aixi, el caracter
versemblant associat al Cru, reforga l'autenticitat del missatge que es vol comunicar,
facilitant la manipulacié de I'espectador cap al posicionament ideoldgic i/o I'emocid
que es vol transmetre. Es dificil que no millori la predisposicié a comprendre el
pensament de Malcolm X després d'haver vist la sequéncia inicial de la pel-licula de
Spike Lee que fa servir un muntatge amb les imatges del video de Rodney King.
També es pot fer també una interpretacié ideologica del Cru al cinema pel simple fet
d'usar aquesta mena de material. Per la seva vinculacié a l'autentic, per ser
percebudes com versemblants, aquestes imatges poden ser un posicionament
estétic de 'autor del film que reivindiqui la seva 'independéncia’, sigui veritable o no.

En un context en el que el negoci del cinema per a les grans empreses
esta avui en la distribucio i que els grans estudis sén reacis a arriscar els diners en la
produccio, la influéncia del Cru en el cinema comercial adquireix gran importancia
des de la vessant econdmica. Si es tria I'opcidé de fer servir material afeccionat real,
els drets d'autor a pagar, molt de cops, son inexistents, per no estar protegit
legalment sind en situacié de domini public, penjat a Internet. | finalment, si l'autor
reclama, com va fer George Hollyday per la utilitzacié del seu video a Malcolm X, |la
quantitat a pagar pot no resultar massa elevada dintre del total del pressupost. Spike
Lee va pagar l'autor del video de Rodney King només 70 mil dolars, quan la
pel-licula va costar gairebé 50 milions.

Si l'opcié és enregistrar material nou, la senzillesa de la posada en
escena i el baix cost dels equips emprats poden abaratir enormement qualsevol
produccio cinematografica que tracti d'imitar aquestes caracteristiques. Els defectes

que s'associen habitualment als enregistraments de caire afeccionat sén l'excusa
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perfecta per poder retallar pressupost en personal, material d'il-luminacié i so,
cameres, etc., al menys en les sequéncies que adoptin aquesta estética, que poden
no ser el total del film. Resulta evident, a més, que I'abaratiment sera moltissim més
gran quan el format triat sigui videografic i no en suport pel-licula. L'exemple més
evident és The Blair Witch Project que, malgrat no estar enterament enregistrada en
video, fa servir un estil afeccionat a tot el metratge que va reduir el pressupost de la
pel-licula fins els 60 mil dolars.

Aquestes questions tenen molt a veure amb els desenvolupaments
tecnologics que han possibilitat I'arribada del Cru. La irrupcioé de la tecnologia digital
al mén del video ha suposat la multiplicacié de fonts d'enregistrament i reproduccio
en forma de cameres de seguretat, telefons mobils multimédia, cameres de foto que
enregistren imatge en moviment, webcams... La informatica ha potenciat aquestes
eines, obrint possibilitats noves en el camp de la manipulacié del material enregistrat,
el seu bolcat, I'edicio i la postproduccio en general, tant de video com de pel-licula.
Aixi mateix, l'aparicio d'Internet ha propiciat la possibilitat de emmagatzemar i
difondre les peces de Cru, posant-les a l'abast d'una audiéncia potencialment
massiva.

Aquesta revolucié tecnoldgica vinculada al Cru ha tingut consequéncies
també al cinema del canvi de mil-lenni. Amb I'objecte d'abaratir costs, el cinema
professional ha emprat equips domeéstics per a enregistrar pel-licules comercials, fent
servir les eines de postproduccié per modificar i millorar el resultat final. Alhora,
aquests mateixos equips han estat emprats també per aconseguir imitar el més
possible l'estética del Cru quan, per les raons que estem veient, es considera
necessari per a la produccio. Aixi, Harmony Korine va emprar formats domestics com
el Super 8 per a determinades sequéncies de Gummo, i part del metratge de The
Blair Witch Project esta enregistrat en video Hi8, per posar només dos exemples.

A més, els equips tecnologics implicats en la creacié de l'audiovisual Cru
poden fer part de la trama mateixa. Si a The Maltese Falcon (1941) I'argument gira
en torn a l'estatua d'una au, una pel-licula d'avui pot tenir com peg¢a fonamental una
cinta de video, com en el cas de Sei mong se jun. L'aparicié6 de dispositius
electronics sofisticats, capagos d'enregistrar imatges i sons, ja no es patrimoni de les
pel-licules d'espies siné que és una constant del cinema professional d'avui, tant en
el de ficcié com en el de no-ficcid. Es el cas dels nois que enregistren amb els seus

telefons mobils la baralla de I'alot aprenent de superheroi de Kick Ass.
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| és que el cinema professional ha estat sempre un reflex de la societat de
la qual sorgeix. L'arribada del Cru esta relacionada també amb forts canvis a nivell
social, derivats de I'aparicié i us d'aquest panodplia d'aparells, cada cop més petits i
sofisticats, que tenen a veure amb I'enregistrament de so i imatge en moviment. Es
I'era de la pantalla global, on la preséncia de dispositius que veuen, enregistren,
vigilen i mostren els nostres moviments ha provocat canvis significatius a les vides
de les persones. La possibilitat de establir videoconferéncias amb I'altre punta del
mon. Documentar en video la vida d'un nen des del mateix moment del part, cobrint
tots els moments del seu creixement. Els ulls que ens vigilen permanentment als
espais publics i privats Les peces familiars que abans del Cru serien per consum
intern dels parents i que ara poden veure desconeguts per Internet. Carreres
professionals enfonsades per un video indiscret penjat al Facebook... Tota una font
d'arguments i paisatges on situar I'accié cinematografica, on la vida a la iconosfera
queda retratada a través de personatges pels que la imatge videografica és ja part
de la seva quotidianitat.

El cas de Mark Lewis, el protagonista de Peeping Tom enregistrat des de
la seva infantesa pel seu pare no és avui una aberracié sin6é el més normal del mon.
No ens sobtem per ser continuament enregistrats per cameres de videovigilancia
com les de Redacted, Tesis o Sei mong se jun. La sibarita afici6 de Madronita
Andreu de guardar els moments felicos de la seva familia en imatges ha esdevingut
avui en un costum del més vulgar. En qualsevol reunié d'amics es poden creuar els
objectius de varies cameres, igual que succeeix a la festa de comiat de Cloverfield i
un equip de televisio es pot presentar al nostre edifici per a investigar una
emergeéncia, com succeeix en REC.

L'enregistrament audiovisual ha deixat de ser patrimoni exclusiu d'uns
professionals o d'un grup selecte de 'connaisseurs' a l'estil de l'imaginari Gerard
Fleury per esdevenir una activitat popular a I'abast de tothom arreu de practicament
tot el mén. Cal només una ullada a Internet per trobar infinitat de peces de Cru
pujades per persones d'arreu el planeta. Gent que valora més l'acte d'enregistrament
en si que la perfeccié técnica o estética. O que, tot i volent, sén incapagos
d'aconseguir imitar els estilemes que han interioritzat de la cultura audiovisual que
han rebut durant tota la vida, principalment dels canons estétics del M.R.I. Canons
que, més enlla de escoles artistiques, corrents i époques, tenen com principis basics

condicions tals com la nitidesa, I'estabilitat, la concrecio, I'enfocament correcte i fins i
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tot, la visibilitat. Condicions que els autors de Cru, no poden o no volen complir, per
les seves propies limitacions, per les dels equips emprats o perqué no consideren
necessari assolir aquests estandards per tal d'arribar als seus objectius com
creadors. El resultat son peces d'una qualitat audiovisual quant menys dubtosa, que
molts de cops dificulten la mateixa funcioé informativa de la imatge enregistrada.

Aquest tipus d'estética ha influenciat enormement el cinema del canvi de
mil-lenni, que ha incorporat peces reals d'audiovisual afeccionat al seu metratge i
també ha imitat les seves caracteristiques. Deixant de banda un canon estétic
gairebé centenari, desenvolupat a partir de les exigéncies narratives que imposava el
M.R.I, el cinema professional ha rebutjat les convencions sobre il-luminacio,
enquadrament o enfocament, per tractar d'obtenir imatges que s'apropin a la foscor
total, sons que facin inintel-ligibles les converses, plans inestables on la brusquedat
és norma... En definitiva, ha imitat el que en el Cru es consideren com defectes, de
manera tan sistematica, en tan nombroses ocasions i en productes tan diversos del
cinema del canvi de mil-lenni, que podem dir que aquest ha desenvolupat I'Estil Cru,
encarregat de posar els mitjans técnics per apropar-se a aquests estilemes. Films
com The Blair Witch Project, Cloverfield o Il mistero di Lovecraft - Road to L. son
tres dels exemples més clars d'Estil Cru, amb diferents nivells d'éxit en la imitacié
dels estilemes afeccionats. Redacted i Gummo inclouen també material d'aquesta
mena. | també ho fa Ett hal i mitt hjarta en certes parts, mentre que la resta del seu
metratge, tot i que no pretengui fer-se passar per material domeéstic, en guarda
moltes semblances.

Aixd no vol dir, és clar, que aquest estil sigui un mode de representacié
nou, en tant que el Cru tampoc no ho és. El Cru pren el seu model estétic de la
memoria audiovisual dels seus creadors, fortament educada en el M.R.l. i en les
barreges estétiques hipermodernes, propies de la pantalla global. Els resultats poden
apropar-se a algunes de les innovacions que van obrir el periode post-classic o
modern que van obrir els nous cinemes, perd no tant per una influéncia directa o
conscient, sind més aviat per la proximitat técnica que donen la limitacié de recursos
i la mobilitat dels equips emprats. Perd aixd no vol dir que al cap de I'autor de Cru no
pugui estar un referent classic de Hollywood, o també postmodern, per qué no, a
I'nora d'enregistrar. Una altra cosa és que el resultat final s'acosti a aquest ideal.
Finalment, el M.R.P. és també una referéncia ineludible per al Cru, en tant que

moltes de les peces, per no dir la majoria, no segueixen una estructura narrativa
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realista i enregistren llocs pintorescs, esdeveniments senyalats, molt de cops una
accidé unica en un sol pla. Sén enregistraments que cerquen atraccions i emocions,
normalment breus i intensos, com una caiguda aliena que provoqui el riure, una
cataracta que meravelli, un plor de nen que estimuli la tendresa o una acrobacia que
desperti I'admiracié.

Aixi doncs, el Cru, pel moment no ha constituit un mode de representacio
propi. Que ho faci o no, depén de factors com el grau de familiaritzacié dels autors
amb els equips técnics, a forga d'un contacte cada vegada més constant amb els
aparells emprats; o la millora de les prestacions d'aquests. Aquestes dues questions
poden apropar més el Cru als estandards de l'audiovisual professional, com es veu
en |'Estil Cru de les pel-licules més recents, que ja no pot ser tan 'dolent' com als
anys 90, si vol resultar versemblant. Es el cas de Cloverfield, enregistrada en video
perd en equipament professional. La bona resolucié d'imatge obtinguda, no redueix,
pero, la versemblanga del resultat, perque les prestacions dels aparells domeéstics
s'han apropat molt a les dels professionals en aquest aspecte. O el cas de Ett hal i
mitt hjérta, on veiem com les suposades escenes de video afeccionat incloses al
film, no es diferencien gaire de la resta del metratge de la pel-licula. Aixd ens
demostra que, si bé el canon estetic del Cru esta marcat pel audiovisual
professional, aquest esta fent seves moltes caracteristiques associades amb el Cru i
per tant, totes dues estétiques s'estan apropant.

Aquesta aproximacié del Cru cap els estandards del professional, minaria
severament les seves possibilitats de constituir un mode propi de representacio.
Potser una de les opcions que possibilitarien una major autonomia del Cru en aquest
sentit seria la consolidacié de canals de difusio propis, principalment les plataformes
d'Internet, el que facilitaria la conformacié d'una institucio, en el mateix sentit que el
pas dels Nickelodeons a les sales d'exhibicié va ser decisiu per a I'establiment del
cinema com institucio i pel desenvolupament del M.R.l. En aquest cas, les noves
prestacions dels aparells i la familiaritat dels autors amb els mateixos, que hem just
esmentat, podrien conduir a la realitzacio individual de propostes estétiques que
fossin establint, amb la seva suma col-lectiva, un canon propi. Els intents d'establir
categories de Cru, moltes d'elles de caire no narratiu, com va fer YouTube amb els
seus guardons, podrien significar també un altre pas cap a modes autonoms per al
Cru. Pero, aquestes soén questions pendents per futures recerques.

Ara per ara, el Cru no és una institucio, en el sentit burchia del terme
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aplicat al cinema, i no disposa d'un mode propi de representacié. La imitacioé de les
seves particularitats estétiques més caracteristiques per part del cinema del canvi de
mil-lenni, el que anomenem Estil Cru, tampoc ho és i, de fet, s'integra perfectament
en pel-licules que tenen un esquema narratiu convencional, basat estructuralment en
el realisme vuitcentista. Aixi, The Blair Witch Project o Cloverfield son pel-licules de
genere en les que I'Estil Cru tracta de jugar un paper renovador des del punt de vista
estétic, sense afectar a les convencions més establides del cinema de terror i de
catastrofes, respectivament. L'Estil Cru s'integra també perfectament en altra mena
de narratives menys encotillades, com poden ser les de Ett hél i mitt hjarta o
Redacted. Aixi mateix, la vessant del Cru més propera al M.R.P. també pot ser feta
servir en films de caire no ben bé narratiu o que no seguen les convencions
establertes en aquest sentit pel M.R.l. Es el cas de l'imaginari metratge rodat per
Gerard Fleury que José Luis Guerin fa servir a Tren de sombras o les imatges en
video i Super 8 que Harmony Korine inclou a Gummo. La versatilitat de I'Estil Cru
encaixa tant en les pel-licules de ficci6 com en el cinema de no ficcid, entesos
aquests termes en el seu sentit més convencional, perd sense perdre de vista el
guestionament del que avui son objecte. Aixi, I'Estil Cru abasta pel-licules que poden
ser qualificades com cinema assaig (Tren de sombras), documental (Un instante en
la vida ajena) o génere d'horror (REC), essent aquest ultim un dels més entusiastes
valedors de I'Estil Cru (The Blair Witch Project, Il mistero di Lovecraft - Road to L.).

Aquesta versatilitat a I'hora d'acomodar-se a gran varietat d'expressions
cinematografiques té a veure amb la percepcié que d'aquesta mena de material té el
public. EI Cru i els seus estilemes relacionats han esdevingut en sinonims de
espontaneitat, d'honestedat i de veritat, fins i tot. A causa d'aixd, ha proveit de
versemblanga a una gama molt diferent de pel-licules i ha estat utilitzat per discursos
de signe molt divers. Aixi, el contingut critic i popular amb el que va néixer amb el
video de Rodney King, integrat a Malcolm X, s'ha mantingut a través del temps en
peces que han estat contestataries per raons diverses, com Tren de sombras,
Gummo o Ett hal i mitt hjarta. Pero el periode que hem analitzat es tanca amb el Cru
plenament integrat en el canal principal de la produccié de Hollywood, el que vol dir
de les megacorporacions i, en definitiva, del capital i el seu sistema, com hem vist en
els casos de Cloverfield o Kick Ass.

Veiem, doncs, que les pel-licules influides pel Cru s6n molt diverses com

divers és el caire d'aquesta influéncia. Pot ser l'estética del film la que es vegi
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afectada pel pes del Cru com referéncia, el cas més habitual. Aixi, pel-licules com
Malcolm X inclouen veritable material Cru en el seu metratge, mentre que d'altres
com Il mistero di Lovecraft - Road to L. imiten el seu estil. Perd la influéncia pot
també aparéixer a nivell argumental, amb la inclusié a la trama de questions que
tinguin a veure amb el Cru. Es el cas de Sei mong se jun, on una suposada cinta de
video amateur i contingut 'snuff' t& un paper important en el desenvolupament de
l'accio; o de Kick Ass, on un video penjat a YouTube dispara la fama del
protagonista. Totes aquestes pel-licules, malgrat la seva diversitat, tenen en comu
estar influides d'una manera o d'una altra pel Cru, pel que poden ser agrupades sota
la denominaci6 Cinema Cru.

Una influéncia que ha crescut amb el temps, paral-lelament al creixement
de la importancia del fenomen Cru al conjunt de la societat, el que ha fet que I'Estil
Cru hagi augmentat la seva preséncia a la gran pantalla i que pugés el nombre de
pel-licules de Cinema Cru. Es feina per a futures recerques establir si aquesta
influéncia es mantindra o si ja ha tocat sostre. La credibilitat dels estilemes
caracteristics del Cru com sindnims de versemblanga pot veure's afectada per I'abus
de l'estil que comporta la seva continuada preséncia a les pantalles i la consequent
pérdua del seu caracter de novetat. Un exemple és Il mistero di Lovecraft - Road to
L. que, a part d'altres consideracions de tipus artistic, no es va apropar a I'éxit de
The Blair Witch Project perqué el public, sis anys després, ja coneixia molt bé la
férmula.

A més, com ja hem vist, el continu perfeccionament de les eines
d'enregistrament afeccionat i I'Us cada cop més habitual de la tecnologia video al
cinema professional esta apropant els estandards tecnics de totes dues vessants de
l'audiovisual, amb el consequent curtament de les diferéncies entre elles. El contrast
entre les textures habitualment considerades com professionals i aquelles de tipus
afeccionat era una de las claus de I's de I'estética del Cru al cinema professional.
Cloverfield és un bon exemple de com la tecnologia professional de video pot passar
avui per doméstica sense haver de rebaixar la resolucié de la imatge, només imitant
altres estilemes tipics del Cru, com la dolenta il-luminacio, la inestabilitat de
I'enquadre, etc. Aixi, I'us excessiu del recurs, la manca de novetat que ja suposaii la
constant millora tecnologica dels aparells domeéstics poden canviar el signe de la
influéncia del Cru al cinema professional o, fins i tot, marcar una nova metamorfosi al

camp de l'audiovisual afeccionat, bé fent que assoleixi un acoblament definitiu amb
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els canons professionals, bé per a que guanyi independéncia com mode d'expressio

popular i autbnom.
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