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L'aparenca de realitat

Ramon Milla i Brunch

Starting from the premise that the attitude of observa-
tion is directly associated with the sensation of reality,
the following article analyses how, in certain shols
and later in the editing of the filmed images, there are
narrative techniques and pattems for the representa-

tion of reality which, based on the construction of
audiovisual time and space, cause a sensation of

observation in the viewer and, thus, of realism.
Taking technological advances as elements propitious
o a better approach to real-life facts, this analysis
examines the process of historical evolution of docu-
mentary realism and of different realistic trends in fic-

tional cinema in order to then examine the area of

television and its relation to reality. While conside-
ring the influence of narrative and style among the
three genres, one also perceives the repeated selection
of specific areas and themes which themselves carry
obvious connotations of realism in any of these gen-
res. The last part is dedicated to the docusoap, a low-
budget documentary sub-genre which, particularly in
the U.K., has earned a place in prime time.
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INTRODUCCIO

‘any passat un equip del departament de Nous formats de

TV3 va enregistrar les imatges que havien de conformar

Barri, un nou docudrama (docusoap)! de tretze capitols que
es va estrenar el primer divendres de febrer d’enguany. El rodatge
de Barri es va realitzar integrament a Cornelld, una de les pobla-
cions del cinturd que envolta 'area metropolitana de Barcelona.
En el tercer capitol cridava I'atencié una senyora andalusa que
vorejava la seixantena, la Matilde. La Matilde va formar part del
col-lectiu d'immigrants arribats a Catalunya durant la década dels
seixanta. La precarietat la va envoltar des del seu naixement a
Luque (Cordova) i va haver d'anar a guanyar-se el jornal des de
molt petita. El treball no va deixar que s'escolaritzés.

Des de llavors el que més ha desitjat en aquesta vida ¢s
aprendre a llegir i a escriure; aquesta fita es converteix, a Barri, en
I'aventura de la Matilde, que, entrecreuada amb altres histories del
veinat i dels seus habitants, I'espectador “reviura” al llarg de la série.

El cinqué capitol conté una seqliencia en que la nostra pro-
tagonista es troba a la galeria de casa seva juntament amb un dels
seus quatre fills, i practica la lectura sil-laba a sil-laba d'un text que
haura de llegir en public. El seu fill, que és a prop seu, fent-li com-
panyia més que no pas una altra cosa, es gira quan ella el reclama.
Tot seguit li corregeix la lectura i mostra un cert interés per l'apre-
nentatge de la seva mare. La Matilde, mirant a la dreta de camera,
exclama: “jEsto no lo hacias los otros dias, eh!”.

Algun espectador, més enlla de I'explicit contingut narratiu de la
sequiéncia, es podria preguntar: Quin significat té el gest de la mare,
mirant un punt de 'enquadrament on se suposa que no hi ha ningu?...,
i la seva exclamacio estranyada quan es refereix a l'actitud de compla-
enc¢a mostrada pel seu fill?... Potser vol dir que ell, en anteriors situa-
cions com aquesta, mai no havia accedit als desitjos de la mare?...

La resposta la trobem en la direccio cap on mira la Matilde men-
tre pronuncia la frase. Fs una mirada que busca una complicitat, i la troba
en les persones que formen l'equip de rodatge de la série, justament

1 Els primers serials radiofonics americans normalment estaven patrocinats per
determinats fabricants de productes de consum quotidia. Procter and Gamble, una
empresa dedicada a la fabricacio de detergents, va ser la més destacada en la utilit-
zacio d'aquest canal de comunicacio per adregar-se al public consumidor dels seus
productes. La denominacio soap (sabd) es va aplicar, més tard, als Estats Units i al
Regne Unit per designar aquest subgenere televisiu.
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situats a la dreta de la camera. La mirada de la Matilde no enganya. Qui
si que té una actitud enganyosa, a jutjar pel comentari d’ella, és el fill.

La Matilde tan sols estava pensant en veu alta, no era cons-
cient de la importancia i el sentit que poden tenir unes paraules i una
mirada un cop la cdmera les converteix en so i en imatge. En aquell
precis instant qualsevol expressié de la mare o del fill eren reals; pos-
teriorment a l'enregistrament, quan es “reviuran” a través del seu
visionat, passaran a ser versemblants. El grau de versemblanca, o apa-
renga de realitat, depén de molts factors que controla (codifica) el rea-
litzador i aprova o desaprova (descodifica) I'espectador.

Quan algun espectador es qiiestiona la ironia de la Matilde
envers el seu fill és molt possible que dubti de I'actuacié del noi
davant de la camera. I diem “actuacié” no perqué ell sigui actor
sind per la seva actitud, ja que és plenament conscient de la presén-
cia d'un equip de rodatge a davant seu —efecte camera—2 i del
futur significat de la seva acci6 transformada en imatge.

Aquesta sequiencia de Barri, amb diferents comportaments
dels seus protagonistes en preséncia de la camera, posa en evidencia
la fragil frontera que existeix entre la realitat i la captacio d’aquesta
realitat per representar-la sense arribar-ne a trencar els atributs.

En el cas que ens ocupa la camera es converteix en objecte pre-
sent de l'accio; és la mirada d'intervencio a qué es refereix Nichols?
quan qiiestiona la proximitat de la cimera —i de I'equip de rodatge—
i el seu paper en el procés de representacio de la realitat. Per tot aixo
podem qualificar el docusoap com a subgenere del documental d’ob-
servacio —també partint de la classificacio que el mateix autor va fer
de la no ficcio—. Barri, perd, en determinats moments i potser
inconscientment per part dels realitzadors, també recull aspectes
d’interaccid, com després comprovarem.

SENTIT DE L'’OBSERVACIO

El principal repte del génere documental ¢s la representacio més
fidedigna i versemblant possible de la realitat que ens envolta; i podem
dir que és des de la perspectiva de la quotidianitat quan l'espectador
identifica i assumeix més directament unes qualitats de realitat.

2 En el moment en qué la cimera entra en contacte amb la realitat obtenim una
realitat reelaborada. Els personatges reals poden veure afectades les seves accions, pre-
cisament, per la preséncia de la cdmera. Vegeu MAQUA, Javier. El docudrama: fronteras
de la ficcion. Madrid: Catedra, 1992,

3 NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad: cuestiones sobre el documental, p. 74.
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En aquest article, considerant 1'aparell cine, o video, com un
procés mecanic apte per a la representacio del mon real, realitzarem la
nostra analisi tenint en compte que la facultat d’observar s'associa
directament amb la realitat. Aixi, doncs, podem dir que com més pre-
sent estigui el sentit d’observacio en cadascuna de les etapes que con-
dueixen a la representacio final de la realitat, més fidedigna sera
aquesta representacio. s per aixo que en primer lloc valorarem I'ob-
servacio previa a l'enregistrament; continuarem amb valoracions
sobre la situacio fisica de la camera, respecte a la realitat, que garan-
teixi I'enregistrament com un segon pas en l'observacio; avaluarem
I'aplicacié d’articulacions narratives en el muntatge que testifiquin el
grau d’observaci6 inicial i, finalment, considerarem el grau de trans-
missio d'aquest sentit de I'observaci6 en 'espectador.

['observacio precisa i detinguda de la realitat es I'accio priorita-
ria a la representacio posterior. La distancia perceptiva que separa
qualsevol fragment de realitat de la imatge que la representa, depén,
en gran part, del grau d’observacio que s'apliqui a aquest fragment.
Quan abans hem dit “precisio” ens referiem a una condicio fisica de
proximitat, de detall. Quan déiem “deteniment” estavem establint
una relacié temporal amb la realitat observada. Si aixo ho apliquem
al cinema i a la televisio, dos sistemes de representacié que es mouen
en les coordenades espai-temps, comprovarem que el grau inherent
d'observacio prévia que desprén qualsevol imatge és directament
proporcional al seu grau de versemblanga. I, per tant, depenent del
grau de versemblanca que percebi, l'espectador obtindra un grau
major 0 menor com a qualitat d’observador. En la mesura que 'es-
pectador té consciéncia d'observador podem dir que és inconscient
del dispositiu huma i técnic reproductor d’aquesta realitat.

Observacio, proximitat, quotidianitat... Hi ha una serie de
condicions i d’atributs espacio-temporals, aixi com també¢ determi-
nades tematiques vinculades a I'entorn social que, per si mateixos,
son connotadors de realitat. El cine i, més tard, també la televisio,
ja sigui des del documental o des de la ficcid, sempre ha aprofitat
aquestes connotacions de realitat per apropar-se a l'espectador.

ENQUADRANT L'OBSERVACIO

La impressio de realitat que van causar al pablic les primeres
projeccions dels germans Lumiere,* més enlla de la novetat, es va

4 La sortida dels obrers de la fabrica Lumiére, L'arribada del tren (22.3.1895).
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deure al fet que en la imatge la camera no feia cap moviment apa-
rent; era la primera imatge documental, es tractava d'un pla fix de
llarga durada i sense talls, observacié pura i dura, gairebé real.

Els ingenus assistents a les projeccions, inconscients del dis-
positiu técnic que feia possible aquella projeccio del real, prenien
consciéncia d'observadors d’una realitat.

Dziga Vertov, en els titols d'inici del seu manifest filmic Un
home amb la camera (Tchelovek s Kimoapparatom, 1928) escriu: “(...)
film enregistrat a I’'URSS amb la intenci6 de reproduir les imatges
de la vida sense l’ajut de subtitols (un film sense subtitols), sense
I'ajut d'un gui6 (un film sense guio), sense l'ajut del teatre (un film
sense decorat i sense actors)”.

A la recerca d'un llenguatge, Vertov explora la realitat i la
descobreix en la senzillesa i I'atzar dels gestos giiotidians de la gent,
dels nens, de la classe obrera. I per donar més realisme a les imat-
ges gairebé tot el metratge de la cinta esta rodat amb llum real,
sovint amb la camera a l'espatlla i, en una de les seqiiéncies —la
dels nens bocabadats davant I'espectacle de magia— s'utilitza la téc-
nica de la camera-amagada. Un home amb la camera esta construit a
partir de petits fragments de realitat plens de lirisme i reunits en
seqiiéncia temporal. El camerograf que surt al documental —el
rodatge esta realitzat amb dues cameres, portades pel mateix Vertov
i el seu germa Boris— també serveix de nexe d'uni6 de les imatges
i, a la vegada, es converteix en actor-observador del moén real.
Vertov observa la vida i esdevé testimoni del seu temps.

Si les imatges de Vertov estan impregnades d'un to liric, cap
als anys trenta les imatges dels documentalistes de 1'escola britani-
ca, amb John Grierson al capdavant, compleixen un compromis
social; tenen un paper docent en la nova era de la industrialitzacio.
Problemes domestics (Housing Problems, Arthur Elton-Edgarr Anstey,
1935), amb la intencié de convéncer la gent d’anar a viure al cen-
tre de les ciutats, mostra, en quinze minuts, el contrast entre la vida
urbana i la vida de la classe treballadora d'un barri marginal de
Londres. Aquest documental interactiu,5> amb la inclusié d’entre-
vistes a camera que ens parlen de les caréncies d’aquesta gent en
relaci6 amb d’altres barris més ceéntrics i confortables, posa els
ciments del que, anys després, sera el reportatge televisiu. El resul-
tat, per la seva proximitat als fets i a la gent, és radicalment dur.

Tot i que Grierson i els seus es barregen amb la gent treba-

5 NICHOLS, p. 78.
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lladora del camp, de la ciutat, del mar, els treballs d’aquest grup
solen amagar un to moralitzant imposat pel govern. En ocasions la
impossibilitat de realitzar gravacions en escenaris naturals poc
il-luminats els porta a treballar amb Illum artificial; en aquestes
condicions els enquadraments en primer pla perden naturalitat i,
si hi afegim el posat insegur de determinats personatges davant la
camera, la composicié final sembla, fins i tot, ingénua. També, i
suposadament per no allargar massa els rodatges i abaratir-ne els
costos, els personatges semblen actuar en seqiiéncies préviament
pautades pel realitzador.

Aquests detalls d'escenificacid, que allunyen les imatges del
pretés realisme, han originat dures critiques per part de cineastes
anglesos posteriors que han valorat molt més la improvisacio i 'atzar,
que no pas el sentit estétic, en 'obtencié d'unes imatges —Grierson
tenia molta cura de la fotografia i, en qualsevol documental, valorava
molt la component estética—. En referéncia a la incompatibilitat
entre qualitat estética i realitat, el teoric Noél Burch® escriu el segiient:

(...) son numerosos los que han pactado con el azar, aunque no
todos lo han hecho en el mismo espiritu. En primer lugar estin los
que no pactaban con ¢l mas que en apariencia: en realidad, su prin-
cipal preocupacion era desterrarlo, también, pero creando una apa-
riencia suya en su lugar. Son principalmente los documentalistas
ingleses, cuyos films nos muestran sobre todo imagenes falsamente
tomadas a lo vivo (...) los empleados de correos que seleccionan la
correspondencia en el tren de Glasgow interpretan sus papeles de
empleados de correos para la camara, en planos cuidadosamente
iluminados y puestos en escena.”

Tot i aixo, i a causa, com ja hem dit, de la impossibilitat
d’enregistrar en condicions de poca llum natural, en els seus
Postulats del documental Grierson demostra tenir plena consciéncia
de la importancia que mereix l'observacio preévia de la realitat:

Donde la camara ha rodado sobre el terreno mismo (se trate de
episodios para un noticiario o de temas para revistas o de “intere-
ses” discursivos, o de intereses dramatizados, o de films educativos
o verdaderamente cientificos), el cine era documental por ese solo

6 BURCH, Noel. Praxis del cine, p. 118,

7 Burch fa referéncia a Corren nocturn (Night Mail. Basil Wright — Harry Watt,
1936), considerada I'obra mestra de 'escola britanica, un reflex de la monotonia en
que es veuen immersos els treballadors dels vagons-correu que viatgen diariament,
de nit, cap a Escocia.
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hecho. Esta mezcla de especies (...) representan diferentes calidades
de observacion, diferentes intenciones en la observacion.8

Entre linies intuim que Grierson, establint diferents catego-
ries del génere documental, inclou les seves dramatitzacions dins
la no ficcié i els atorga un valor documental per la qualitat d’ob-
servacio que transmeten.

Comprovarem a continuacié com, després de la Segona
Guerra Mundial, i amb la renovacié dels codis narratius del cine-
ma classic que faran els directors neorealistes a Italia, les distancies
entre el génere documental i la ficcio s’escurcen. Aixo es deu a la
influéncia que sobre aquests directors exerciran els documentals
bél-lics, amb abundants seqliéncies dramatitzades per la impossi-
bilitat fisica i técnica d’obtenir determinades imatges del conflicte.

Aquestes innovacions narratives quedaran justificades per la
intencio dels directors de transmetre a 'espectador un sentiment
d’observacid. Ho aconseguiran mitjancant I'acostament fisic a la
realitat —durant el rodatge—, en relacié amb una qualitat de pre-
cisio i, en segon lloc, deixant que 'observacio es prengui el seu
temps, o sigui, amb capacitat de deteniment —en el rodatge i
també, sobretot, en les cadencies i ritmes que prengui el muntatge
final.

En relacié amb aix0 l'assagista i teoric francés André Bazin
observara, en el cinema neorealista italia, 1'Gs de determinades “micro-
accions” que la narrativa classica mai no havia contemplat. Aquests
“senyals de realitat”, significatius d'un acurat sentit de I'observaci6
dels fets quotidians, caracteritzen aquest moviment? cinematografic
que va mostrar la realitat social de la Italia de la postguerra. La deshu-
manitzacid, la pobresa, I'atur, son alguns dels temes que els directors
evocaven en els seus films a través de l'escenificacio de les relacions
casuals i diaries de la gent i els seus conflictes personals.

En les obres neorealistes la sensacié de quotidianitat, de pro-
ximitat, queda refor¢ada per la incorporacio de gent normal, del
carrer, en el repartiment d’actors. També la camera, movent-se lenta-
ment al voltant dels personatges, apropant-s’hi o allunyant-se’'n,
sense que el temps tingui importancia i en un intent de subratllar-ne
I'estat animic, o de descriure I'entorn advers que els envolta, aconse-

8 ROMAGUERA 1 RAMIO, Joaquim; ALSINA THEVENET, Homero. Fuentes y
documentos del cine, p. 132,

9 Fundat l'any 1942 per Cesare Zavattini, guionista de tendéncia marxista, que va
influir decisivament en directors com Vittorio de Sica, amb qui va col-laborar estretament
en la realitzacio de diversos films centrats en la problematica social de la postguerra.

53



54

Rasgon Minta Trironos

gueix subratllar el valor del temps, de I'espai, de la intencio dels direc-
tors de transmetre, en definitiva, una forta dosi de realisme.

La produccié que situa l'inici del neorealisme, Roma, ciutat
oberta (Roma citta aperta, 1945) és un film de resisténcia politica, pla-
nejat durant 'ocupacioé nazi, I'hivern del 1943; el seu rodatge va ser
forca accidentat i es féu en condicions técniques extremes —gairebé
tot el rodatge es realitza en localitzacions reals, ja que els efectes
catastrofics de la guerra havien desfet els estudis de Cinecitta.

La fotografia de poc contrast de la pel-licula, deguda a la uti-
litzacio d'un negatiu de baixa qualitat, i la posada en practica de
tecniques de reconstruccié documental per reproduir fidelment els
episodis viscuts en la Roma ocupada, donen al film un look sem-
blant als informatius de l'época, reforcant l'efecte de realisme bus-
cat pel seu director, Roberto Rossellini.

En el seu moment, i entenent el neorealisme com un cine
de compromis amb la societat, el film EI lladre de bicicletes (A ladri
di biciclette, Vittorio de Sica, 1948) es va considerar 'obra més
representativa de la postguerra. Els seus protagonistes, que no eren
actors professionals, es mostren com criatures en transit en un
ambient hostil. La carrega realista d’aquesta producci6 el conver-
teix en un document de gran valor social.

A més de les ja esmentades innovacions narratives del neo-
realisme, n’hi ha d’altres, que ara resumim: converses quotidianes
en contrast amb escenes on hi ha caracters enfrontats —drama
quotidia—, rodatge in situ, so directe, moviments de camera lents,
plans de llarga durada en el muntatge, el-lipsi temporal. Aquestes
técniques narratives s'aplicaran en el futur, tant en la ficcié com
en el documental, i fins als nostres dies.

APROXIMACIO A LA REALITAT

La principal premissa ética del documental d’observaciol0 és
la no intervencio6 del realitzador. D’altra banda, en la introduccio
d’aquest article hem pogut comprovar com els dos protagonistes
de la seqiiéencia de Barri adopten diferents posats en relaci6 amb
'equip técnic de rodatge. Qué ha de fer el realitzador durant el
rodatge per evitar aquests conflictes etics quan es troba en la sala
de muntatge? L'inica solucio, evidentment, consisteix a reduir 1e-
quip de rodatge, tant técnic com huma, tant com es pugui.

10 NICHOLS, p. 72.
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Van ser els etnografs dels anys trenta els primers documentalis-
tes que van utilitzar cameres de cine lleugeres. Fins llavors el cel-luloi-
de de 16 mil-limetres s’havia limitat al camp domestic per la baixa qua-
litat que oferia en relacié amb el format de 35 mil-limetres. Les came-
res de 16 mil-limetres, amb la impossibilitat técnica d’enregistrar so
directe, s'utilitzaven en el camp de I'antropologia per captar seqtiéncies
d’observacio del comportament no verbal en diferents col-lectius.

Pero el factor decisiu per a la realitzacié de documentals d’ob-
servacio, el so sincronitzat amb les imatges de la camera de 16 mm,
no va arribar fins ben entrats els anys cinquanta. Va ser Richard
Leacock, un operador canadenc que havia treballat amb Flaherty,
qui va fer la primera demostraci6 del potencial expressiu que supo-
sava el rodatge amb la camera de 16 mm a l'espatlla i sincronitzada
amb l'enregistrament de so directe. En aquell moment els informa-
tius a la televisi6 utilitzaven el sistema Auricon —audio— en sincro-
nia amb la imatge de les entrevistes, que, separadament, s’enregis-
traven amb la camera. L'Auricon film consistia en un dispositiu
enregistrador d’audio adossat al cos de la camera.

Amb aquest sistema Leacock va enregistrar, en pla seqtiéncia,
una actuacio al New York Jazz Club, amb el pablic ballant pel local.

A tot aixo cal afegir-hi l'arribada de les pel-licules de gran
sensibilitat luminica, igualment forcada per les necessitats de I'e-
mergent inddstria televisiva en la cobertura de noticies.

Aquests avencos técnics van representar un important salt
qualitatiu per al documental d’observacio, i també per al cinema
proper al realisme.

ANYS SEIXANTA I REALITAT

“(...) Siempre he intentado que lo que se llama documental y 1o
que se llama la ficcion fueran para mi los dos aspectos de un mismo
movimiento: es su enlace lo que hace el verdadero movimiento. Son
aspectos de un desdoblamiento, del uno que se convierte en elotro (...
y tratar de mezclar un poco (...)”.1! S6n paraules de Jean-Luc Godard
referides al treball del seu admirat Jean Rouch, un enginyer frances
reconvertit en documentalista antropologic.

Rouch, com també va fer Leacock, escull el so directe en el seu
cami cap al realisme documental. El seu treball Cronica d’un estiu
(Chronique d’un été, 1960), rodat als carrers de Paris amb el socioleg

11 GODARD, Jean-Luc. Introduccion a una verdadera historia del cine, p. 265.
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Edgar Morin, és un documental interactiu que inclou el model d’en-
trevistes al carrer tan propi dels informatius a la televisio —els entre-
vistats parlen entre ells i també s’adrecen a Rouch i Morin—, fet que
hi afegeix una dosi d’espontaneitat impropia del cinema documen-
tal anterior. Cronica d’un estin transpira les inquietuds i el descon-
tentament de la joventut francesa i, a la vegada, és premonitori del
que vindria gairebé deu anys més tard, durant el mes de maig del 68.

Amb les cameres lleugeres i el film de més sensibilitat, malgrat
la textura granulosa de la imatge un cop positivada, s’aconsegueix un
significatiu apropament a la realitat. Rouch i els seus promouen el
cinéma verité —Direct Cinema als EUA—, un moviment adscrit al rea-
lisme documental que, juntament amb el neorealisme italia provinent
de la ficcid, influeix en bona mesura en la nova generacié de directors
de la Nouvelle Vague, joves experimentadors sortits de les llavors aca-
bades de formar escoles de cine, i també dels cineclubs, i radicalment
contraris als esquemes narratius i de produccio de Hollywood.

La Nouvelle Vague, doncs, apareix com a reaccié contra el
cinema classic america i respon, donat el seu compromis envers la
persona i la societat, a una necessitat de potenciar la figura del rea-
litzador atorgant-li la categoria d'autor.

Pero tornem a Jean-Luc Godard, un dels puntals de la
Nouvelle Vague, que, des de la seva intel-lectualitat, dibuixa nous
perfils per a la narrativa de ficcio. Godard, observador de la realitat
i preocupat per obrir-ne noves vies de representacio, va escriure:

Y he desarrollado a menudo, en estos ultimos tiempos, esta idea de
que, para mi, lo que yo intento es mezclar, actualmente, el documental v
la ficcion, es mis bien mezclar un poco la television y el cine, aprovechar
la forma en que el documental o lo real —o ¢l directo, como lo llaman en
la television— pueda acceder a la ficcion directamente, la cual, a fuerza de
filmar en directo, se convierte en otra cosa; y luego, poder utilizar esta otra
cosa para hacer cine de verdad y volver a darle un tono real al cine.12

Els films de la Nouvelle Vague, per la dimensi6 real que pre-
nen els seus rodatges en exteriors i pels habituals moviments de
camera a l'espatlla que inclouen, ofereixen a 'espectador un look
molt proper al documental: localitzacions reals i utilitzacio d’habi-
tatges i estances molt comuns; camera a l'espatlla i apropament
fisic als personatges i a la seva realitat; aprofitament de la llum real
tant en exteriors com en interiors; improvisacio dels actors; utilit-

12 1bid.
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zacio del so directe; Gs del zoom en focals llargues per obtenir, a
distancia, primers plans dels personatges, transmetent a |'especta-
dor la sensacié d'un accés casual a les converses privades d’aquells.
En definitiva, un conjunt de practiques i recursos que es tradueixen
en un efecte d'observacio real molt pronunciat, alhora que es pro-
voca la interioritzacio al caracter i pensaments dels protagonistes.

De la mateixa manera, el rodatge de situacions casuals —en
I'estil neorealista— i la fractura de la continuitat temporal en el
muntatge transfereixen a la narracio de la Nouvelle Vague un sentit
d’observacié emmarcat en l'atzar quotidia.

També el documental dels seixanta, en l'interés d'apropar-se
a la realitat, més enlla de la necessaria proximitat fisica amb la came-
ra, es basa en la prévia seleccio de les localitzacions i dels personat-
ges —els documentalistes britanics dels anys trenta sovint també ho
feien per la impossibilitat fisica dels equips d’accedir a determinats
llocs, o en casos d’ambients poc il-luminats—, i en el posterior mun-
tatge s’acostumen a adoptar esquemes narratius propis del genere de
ficcio. A l'inici dels anys seixanta existeix un terreny intermedi entre
el documental i la ficcid, on els dos geéneres cohabiten.

Hi ha un film de Godard, Una dona casada (Une fenmme mariée,
1964), on clarament s"aprecia la voluntat del director d’apropar-se
al documental sense deixar el mén de la ficcio; d’aquesta manera, i
en la mateixa direccié que Rouch va prendre amb Chronique d’un
été, Godard s'apropa a la problematica dels joves del moment pero
concretat, aixo si, en el rol de la dona en la societat moderna. La
pel-licula inclou entrevistes realitzades amb el mateix format que
caracteritza les produccions del cinéma verité.

Paral-lelament a aquest cinema, a la Gran Bretanya es desen-
volupa el moviment documentalista del Free Cinema, sortit dels
ambients literaris i teatrals progressistes com a reaccié contra la
burgesia instal-lada en la tradicié social britanica.

En el manifest de Lindsay Anderson, director i critic cine-
matografic, que, juntament amb Karel Reisz, Tony Richardson i
Lorenza Mazzeti, impulsa el moviment, s’entreveu la voluntat de
fer obrir els ulls a la realitat social i deixar enrere el conservadoris-
me britanic; en reproduim un fragment: “(...) el snobismo, la esca-
sez de inteligencia, las inhibiciones y tabtes, premeditada ceguera
para las realidades y los problemas de nuestro tiempo, en nombre
de un ideal nacional demasiado caduco y desgastado”.!?

13 ROMAGUERA; ALSINA, p. 241,
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Basat en la tradicio britanica d’observacio de la realitat, el Free
Cinema s'inspira i repren les formes del documental realista que, gaire-
bé tres décades abans, havien practicat Grierson i Flaherty.!* Si a aixo
hi afegim 1'as de cameres més lleugeres i la presa de so en directe
podem entendre el contingut del manifest que acompanya les prime-
res projeccions, el 5 de febrer de 1956: “The image speaks. Sound
amplifies and comments”.!> Com sempre, es tracta d’escurcar la
distancia perceptual que separa la realitat de la seva representacio.

Com anteriorment ho va fer el neorealisme, també ara es prio-
ritzen valors com la senzillesa de la quotidianitat i I'apropament a les
classes més populars. El Free Cinerna es passeja pels barris proletaris amb
la “camera a l'espatlla” i escolta la seva gent, arriba a les seves faccions,
deixant que la realitat travessi I'objectiu. A diferéncia de Grierson, ja
que ara s"aprofita la il-luminacié natural, els rostres mostren la textura
de la realitat; 'apropament fisic de la camera i la utilitzacio del zoom
amb focals llargues i poca profunditat de camp, com en la Nouvelle
Vague, fan de 'enquadrament en primer pla el retall de realitat més
recurrent en la iconografia d’aquest moviment documentalista.

Les produccions del Free Cinema presenten una textura
plana, grisenca, de poca latitud entre el blanc i el negre; és una
caracteristica que es deu a la baixa qualitat del film amb I'afegit
que suposa l'aprofitament de la llum artificial. I'efecte visual resul-
tant confereix un sentit casual i d'improvisacié a les imatges, fet
que es tradueix en un augment del realisme.

ENTRE LA REALITAT I LA FICCIO

A mitjans de la decada dels seixanta la BBC, forjada des dels
seus inicis radiofonics en la tradicio dels informatius i dels progra-
mes dramatics, i sota influéncia directa del Free Cinema, crea el
docudrama, un nou producte televisiu objectivat pel seu interes
per la gent i els seus conflictes personals i de convivencia.

Cathy vine a casa (Cathy come home, Jeremy Sandford, 1966),
tot i que és una ficcié realista on intervenen actors desconeguts, es
fonamenta en casos reals i utilitza els esquemes de presentacio
dramatica de la realitat propis del documental.

14 EIs documentals de Robert Flaherty, realitzats en terres llunyanes i emmar-
cats dins el realisme poetic, reflecteixen I'esforg de I'home en la seva luita diaria per
sobreviure davant les incleméncies de la natura.

15 HEREDERQ, Carlos F.; MONTERDE, Jose Enrique. En torno al Free Cinena, p. 75.
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Amb l'objecte de denunciar la creixent diferéncia de classes a
la Gran Bretanya, en aquest primer docudrama se segueix el peregri-
natge d’una mare sense sostre que busca allotjament per a ella i els
seus dos fills; els continuats enfrontaments de Cathy amb els serveis
socials britanics arriben al seu punt algid quan aquesta organitzacio
es queda amb la tutela dels dos nens i ella segueix al carrer, envolta-
da pel transit urba, en una situacio sense retorn. Tant el treball de la
camera en moviment com la inclusi6 d'entrevistes anonimes al llarg
de la cinta, com si es tractés d'un programa informatiu, situa aquest
docudrama en un punt intermedi entre la realitat i la ficcio.

Cathy vine a casa, més enlla dels programes informatius,
obrira un llarg cami per a la relacio del mitja televisiu amb la rea-
litat. L'area d'influéncia del docudrama arribara també a les series
dramatiques i, fins i tot, al cinema anglés del futur —Ken Loach,
Stephen Frears, Peter Cattaneo, entre d’altres.

UNA MOSCA A LA PARET

Segons Bordwell i Thompson,!¢ la diferéncia entre un film
documental i un de ficci6 ve determinada pel grau de control que s’hi
exerceix durant el procés de produccié. Al comencament dels anys
seixanta els documentalistes americans adscrits al Direct Cinema, que
basaven els seus treballs en la pura observacio de la realitat, se situa-
ren clarament en el primer d’aquests extrems. Richard Leacock, que
a Primary (1964) va fer un exhaustiu seguiment del president
Kennedy durant la seva campanya per a les primaries, va definir la
técnica de realitzacio dels seus documentals amb el terme Fly on the
wall. Es una expressio que posiciona el realitzador, durant el procés
de rodatge, en la seva relacié amb la realitat. Per a Leacock, el realit-
zador actua en qualitat d’observador i, com a tal, es mant¢ totalment
alié a l'accié, sense poder-hi intervenir. fs com una mosca a la paret.

El documental d’observacio,!? traient el maxim partit de les
possibilitats que ofereix el treball amb equips lleugers, s'apropa a
la realitat amb aquelles caracteristiques espacio-temporals que
hem determinat al comen¢ament del nostre article, o sigui, amb
precisio —proximitat en l'observacio— i amb deteniment —el temps
necessari per donar sentit a 1'observacio.

Per a aquests directors la importancia del so directe durant

“_’_ BORDWELL, David; THOMSON, Kristin. El arte cinematografico: una introduccion.
17 NICHOLS, p. 72.
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el rodatge anulla la posterior presencia d'un narrador, i de masi-
ques no diegetiques, que puguin interposar-se entre la realitat
observada i I'espectador. Aquesta premissa, i la necessitat de trans-
metre les condicions espacio-temporals d’observacié continua de
la realitat, fa que les accions s'enregistrin sense pausa. Degut a
aixo, i per aconseguir coheréncia d'observacio, en el muntatge es
respecten les llargues durades de les preses de camera.

Els retrats socials del Direct Cinema centren basicament la seva
mirada en el seguiment exhaustiu a persones durant un determinat
espai de temps —com és el cas de Kennedy a Primary— o en 'obser-
vacio quotidiana de grups de persones que conviuen o treballen en
una localitzacio concreta.

Allan King i el seu equip varen conviure diariament, durant
un temps, amb una familia canadenca. A partir de les quasi setanta
hores d’observacié enregistrada, King va realitzar Una parella de casats
(A married couple, 1969); la cinta conté les discussions de la parella
fins al desenllag final.

L'observacio del ritme diari d’'un mateix personatge, o d'un
grup, o el treball minucios d’observacio en una mateixa localitzacio
durant un periode de temps, son factors que juguen al nostre favor
durant el muntatge, ja que proporcionen unitat global a les dife-
rents seqiiéncies escollides. També posteriorment, en el procés de
muntatge, el tractament dels ambients enregistrats, o de les con-
verses, permet establir nexos d'unio —continuitat— entre les dife-
rents seqliéncies espacio-temporals.

També els seguiments de figures del rock dels seixanta que
realitza Don Pennebaker!® se circumscriuen dins del Direct Cinema;
precisament pel rendiment narratiu i expressiu que suposa la utilit-
zacio de les tecniques d’enregistrament en directe per a la captacio
de les converses, els assajos, les entrevistes i, finalment, els concerts.

Pero és amb I'ull critic de Fred Wisseman quan la realitat tra-
vessa la pantalla sense miraments. Paral-lelament a Pennebaker, i fins
als nostres dies, Wisseman apunta el seu objectiu cap a les institu-
cions puabliques —hospitals, agéncies del govern, presons, escoles.

La transparéncia documental, que ell mateix defensa, ve dona-
da per la seva meticulositat en I'observacio, des del rodatge i fins al
visionat final del muntatge acabat; els documentals son la seva vida:

18 Don't look back, realitzat I'any 1966, segueix Bob Dylan. Més tard, i degut als bai-
x0s costos de produccio i a un alt rendiment expressiu, Pennebaker s’especialitza ¢n 'en-
registrament de festivals de rock a l'aire Hliure: Monterey Pop (1968) i Woodstock (1970).
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La premiére question, dans un documentaire, c’est comment
organiser le hasard (...) Le montage représente prés d'un an de travail
entierement solitaire. Je commence par trois a quatre semaines de
visionnage. Pendant le tournage, j'ai regardé les rushes, sans le son,
avec trois jours de décalage et j'ai commencé a prendre quelques
notes. J'ai aussi un cahier avec la liste de toutes les prises, plusieurs
milliers (...) Au bout de six a huit mois, j'ai monté toutes les scénes
dont je pense qu'elles peuven étre dans le film. Et je me pose enfin la
question de la structure. C'est I'envers absolu d'un film de fiction,!?

Els treballs de Wisseman engloben les condicions tipiques de
l'observacid de la realitat: llargues esperes amb la camera observant,
so directe sense entrevistes a camera i abséncia de narrador durant el
muntatge, captura de fragments de realitat casuals que donen for¢a a
d’altres en qué la tensié ambiental augmenta. Es un treball intuitiu
que contempla i exposa els contrapesos de la realitat utilitzant el
muntatge en paral-lel com a tinic recurs narratiu, ja sigui per establir
una contemporaneitat o bé un contrast entre diferents situacions.

Tot i els debats etics que sempre ha suscitat el Direct Cinema
sobre la seva dubtosa transparencia i 'efecte camera afegit, la seva
influéncia en la televisio, quant a la relacié d’aquest mitja amb la
realitat, ha estat decisiva —seleccié de temes, enregistrament en
espais concrets i tractament documental.

Comengavem aquest recorregut, a 'entorn de 'observacio
de la realitat i la seva posterior reproduccié, amb un exemple prac-
tic d'una seqtiéncia de Barri, i el finalitzarem parlant del docusoap,
un fenomen televisiu que neix a la Gran Bretanya per revolucionar
els esquemes del prime time a la televisio.

“DOCUSOAPS”, L'OBSERVACIO DEL “PRIME TIME”

Aquest génere, catalogat per alguns com a fly in the wall —en
clara referéncia a les técniques d’observacio de Leacock i els seus
seguidors—, reuneix determinades caracteristiques espacio-tempo-
rals dels documentals d'observacio pero també inclou practiques i
tractaments narratius que Nichols inscriu dins la categoria del docu-
mental interactiu,20 per la inclusié que fa d'entrevistats dirigint-se
molt a prop de I'eix de la camera, posicio on situa I'entrevistador. A
més, segons els programadors anglesos, el docusoap ha esdevingut un

19 SOLIS, René. “Fred Wisseman décrit son approche du documentaire: 1'envers
absolu de la fiction”, Liberation |Paris] (3/12/96).
20 NICHOLS, p. 78.

61



62

Rason MiLti TrIFODOS

espai televisiu per a l'entreteniment del public; caracteristica que
deixa ben clares les intencions d’aquest tipus de programes i que, a
la vegada, I'allunya de les seves intencions documentals.

Els seus origens, fruit d’'una barreja de I'experiéncia anglo-
saxona en els camps del documental realista i de les séries dramati-
ques,2! els trobem en dues produccions de la BBC que utilitzen simi-
lars esquemes narratius ficcionals: Cathy vine a casa, el docudrama
fictici basat en fets reals que ja hem comentat abans, i La familia (The
family, Paul Watson, 1974), un documental realista hereu del Direct
Cinema que es submergeix en la vida quotidiana dels Wilkins, una
familia tipica del proletariat anglés.22

En la mateixa linia de treball que Watson, pero vuit anys
més tard, Roger Graef,2? un altre realitzador de I'area de documen-
tals de la BBC, presenta la serie Policia (Police, 1982), un espai que
posa en qiiestidé aquesta institucio londinenca. Tant Graef com
Watson tenen clares motivacions socials i politiques quan s’inter-
posen en la vida diaria d’'una familia obrera o quan, amb la came-
ra, segueixen de molt a prop la policia metropolitana.

El docusoap considerat com a entreteniment neix amb Aigiies
de Sylvania (Sylvania Waters, BBC, 1993), una nova entrega seriada de
Watson, rodada a Australia i que formalment i conceptualment no
té res a veure amb les anteriors. Tant es aixi que Ray Cathode, critic
de la revista anglesa Sight and Sound,?* relacionant-lo amb I'efecte
camera i generitzant-lo a posteriors docusoaps, posa en dubte el rigor
i la transparencia d’aquest producte:

(...) comparem els Wilkins, a The family, amb els volubles austra-
lians de Sylvania Waters, han passat quinze anys. En aquest llarg
cami ha canviat alguna cosa de la nostra relacio amb la camera.
Obviament I'invent i posterior expansio del video doméstic és un
factor que hi ha contribuit. Avui en dia hi ha molta gent que enre-
gistra la vida familiar, els moments a recordar i les trivialitats, amb
la seva propia camera.23

21 Coronation Street (Granada Television) es va comengar a emetre el desembre
de 1960. Aquesta seérie, centrada en les relacions quotidianes dels habitants d'un
barri obrer, a 'any 2000 encara es va situar com a un dels deu programes més vistos.

2_2 COLLINS, Michael. The Guardian unlimited [London] (7/2/99).

23 GRAEF, Roger. “A tricky business”. Television, vol. 36 (1999), nam. 2, p. 15-16.

24 pyblicacié cinematografica anglesa. Es va convertir en portaveu dels teorics
del Free Cinema que durant la segona meitat dels anys cinquanta canviaren tots els
esquemes del cinema britanic.

25 CATHODE, Ray. “Voyeurs from hell”. Sight & Sound (1998), nim. 2, p. 35,
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A meés de l'excés de confianca dels personatges reals enfront
la camera, fet que déna resultats dramatics i plens d’ingenuitat
molt propers a les imatges dels videos domeéstics, es podrien trobar
altres factors originaris d’aquest canvi, com, per exemple, la neces-
sitat de produir a baix cost i en forma seriada. Factor que, si hi afe-
gim la intencié dels seus productors de conquerir els primers llocs
en la graella del prime time, ha donat lloc a la reproduccio dels
esquemes dramatics de les tan celebrades séries de ficcio angleses i
australianes centrades en les relacions quotidianes dels habitants
d’un mateix barri.

Tot es confirma amb l'aparici6, a meitat dels noranta, de dos
nous docusoaps, Escola de veterinaris (Vet School) i Aeroport (Airport),
realitzats per Grant Mansfield des del Departament de Documentals
de la BBC. Son séries documentals d’observacio que introdueixen la
preséncia d’un narrador per canalitzar diferents dades informatives
i per donar un to ceremoniés, o sovint dramatic, per crear expecta-
ci6 en determinades seqiieéncies.

El veritable augment en quantitat, i no pas en qualitat, com
caldria esperar, d’aquest tipus de programes es produeix amb l'apa-
ricio, el 1996, de les cameres digitals (DVC i miniDV) i dels sistemes
d’editatge no lineal (Avid, Ldit). Amb la tecnologia digital es
redueix la complexitat d'operacio dels aparells i, per tant, també
disminueixen els costos de produccio dels programes —disminueix
el nombre de persones que formen l'equip de rodatge i disminuei-
xen les hores dedicades al procés de muntatge.

L'economia de recursos narratius, tant en el rodatge com en
el muntatge, també és una caracteristica d’aquest subgenere docu-
mental. L'Gs de l'objectiu gran angular, reforcat pel moviment de
la camera que observa o segueix l'accié a poca distancia, és un
recurs poc elaborat i massa freqiient. Aquesta utilitzacié desmesu-
rada del gran angular permet un rodatge més comode pero, en
contrapartida, no deixa lloc a un desplegament narratiu coherent
en relaci6 amb els personatges i les situacions representades.
L'enregistrament amb gran angular obliga I'equip técnic a situar-se
massa a prop de l'accié i, per tant, 'efecte camera és més probable.

En l'analisi seqiiencial de qualsevol docusoap s'observa un
seguit d'esquemes rigidament establerts que vénen determinats per
un ritme de treball prefixat, tal com succeeix en la produccio de
serials dramatics i de sitcoms. Aixi, en qualsevol capitol de mitja
hora hi observem quatre o cinc histories personals, normalment
sense connexio tematica ni relacié espacio-temporal real entre si,
que evolucionen en parallel durant setze o disset seqiiéncies.
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Cadascuna de les seqiiéncies pot contenir una determinada accio
en un temps i/o espai concrets o bé una accio fragmentada que
tindra el seu desenlla¢ en la segiient seqiiencia corresponent al
mateix personatge o lloc. El seguiment dels personatges t¢é com a
objectiu la captura del conflicte quotidia per, d’aquesta manera, poder
assignar una vessant dramatica a cadascuna de les histories.

Per finalitzar el capitol es deixen, com a minim, la meitat de
les histories obertes en espera de la segiient emissié del programa.
Cadascuna de les histories, associada a un o diversos personatges, pot
allargar-se fins a sis o set capitols de la série, que, en la majoria dels
casos, no son necessariament consecutius. La subdivisio en seqiien-
cies tancades permet, en un sistema d’edicio no lineal, assajar sense
complicacions diferents ordres de les seqiiéncies —que sovint no pre-
senten cap tipus de relacioé temporal en progressio coherent.

Aquest disseny de produccio, que ¢s generalitzable a qualsevol
docusoap, sorgeix de la necessitat que tenen les diferents cadenes angle-
ses de competir, amb els minims costos, pel prime time —BBC, Channel
4, ITV—. Es per aixo que sovint es prenen decisions, molts cops en detri-
ment de la narracio, per poder agilitar el procés de rodatge i posterior
muntatge i, en definitiva, aconseguir I'abaratiment final del producte.

Entre I'any 1996 i el 1998 la BBC va rodar en aeroports, en
escoles de conduccio, en llocs d’estiueig, en hospitals, a I'Opera, en
una assessoria matrimonial, al Soho, etc. Channel 4 i ITV i trepit-
jaran els talons amb l'emissio de docusoaps, documentals i/o pro-
grames dramatics seriats de tematiques semblants.

E1 1999 la cadena privada 1TV aconsegui posicionar deu pro-
grames d’observacio de la realitat quotidiana en el TOP 50 de pro-
grames més vistos; dos anys abans, en la mateixa llista, tan sols n’hi
tenia dos.26 La proesa és deguda a Grant Mansfield,?” un antic edi-
tor-manager de la BBC i pioner en el mon dels docusoaps, que el
gener del 1998 es passa a la I'TV. Abans de Mansfield la ITV es dedi-
cava a afusellar programes sense cap mena de control de qualitat.

A mitjans de 1999 Mansfield, des de la ITV, encarrega Vida de
familia (Family Life) a la productora Lion TV. El nucli directiu que con-
trola aquesta productora, curiosament, esta format per tres exproduc-
tors de la BBC, Jeremy Mills, Nick Catliff i Richard Bradley.2® El mateix

26 BROWN, Maggie. “Culture Shock”. The Guardian [London] (3/5/99).
7 Mansfield va entrar a la BBC I'any 93. Driving School, Vets in pratice i Holiday
Reps son les seves principals credencials.
28 Durant la seva estada a la BBC va fer Hotel i Children's Hospital, dos docusoaps
que en el seu moment varen tenir un gran resso.
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any l'interés del public pels docusoaps provoca una notable disminu-
cio dels indexs d'audiéncia de les populars sitcoms. Des de Channel 4
es considera la possibilitat de realitzar un nou estil de sitcoms que
toqui més de prop la realitat, a l'estil dels docusoaps.?? Amb tot aixo, la
frontera entre la realitat i la ficcio cada cop es feia més imprecisa.

A l'entrada del nou segle els tres senyors de Lion TV pro-
duiran programes en 'orbita del Reality Show. Jeremy Mills, per
exemple, produeix Castaway 2000, un espai en la linia de
Supervivientes, ja emés a Espanya. I la carrera continua.

Perd nosaltres acabem aqui amb Peter Dale, cap de documentals
de Channel 4, que I'any 98 va fer una adverténcia en relacié amb el feno-
men docusoap. Com a clar detractor d’aquest subgénere documental, Dale
llenga un senyal de socors alertant del perill d’extincié del documental
classic; i afegi que aixo podia succeir en un futur si els joves talents conti-
nuaven ocupant el seu temps en la realitzaci6 de docusoaps.30

REALITAT I FUTUR

El cinéma verité va treure un bon partit del desenvolupament de
les primeres cameres lleugeres amb so directe, i de 'augment de la sen-
sibilitat de les pel-licules, que les necessitats del mitja televisiu havia
propiciat. En pocs anys el mateix cinéma verité, i el cinema en general,
varen tornar el favor a la televisio aportant-li, respectivament, les seves
técniques documentals d’observacio de la realitat i el seu llenguatge.
Avui en dia sembla ser que, amb el docusoap, la televisio pot fer un mal
favor al documental. Per sort, i obrint una finestra a I'esperanca, les pla-
taformes digitals han despertat I'interés del pablic pel génere docu-
mental; interés, d'altra banda, que d’'un any enca les cadenes en obert
han comencat a satisfer. Esperem que en el futur vagi en augment.
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