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Resum

La irrupcid de la falsedat documental a la televisido catalana i, per extensi6, a
I'espanyola, ha forgat els telespectadors a replantejar-se la seva manera d’entendre els
continguts que consumeixen a través del mitja, sobretot perqué aquesta se serveix de
les caracteristiques tipiques del documental convencional per tal de fer versemblant un
relat inventat, parcialment o total. Amb aquest treball pretenem assenyalar quins sén els
trets que es fiquen al servei de la falsedat en dos falsos documentals que versen sobre
una mateixa tematica.

Resumen

La irrupcion de la falsedad documental en la television catalana y, por extension, en la
espafiola, ha obligado a los telespectadores a replantearse su forma de entender los
contenidos que consumen a través del medio, sobre todo porque ésta se sirve de las
caracteristicas tipicas del documental convencional para hacer creible un relato
inventado, parcial o totalmente. Con este trabajo pretendemos sefialar cuales son estos
rasgos que se ponen al servicio de la falsedad en dos falsos documentales que versan
sobre un mismo tema.

Abstract

The emergence of the false documentaries into Catalan and Spanish television, has
forced to rethink the way TV viewers understand the programs they watch. Mainly
because these false documentaries use the documental characteristics in order to make
credible partially or completely unreal stories. Within this research we want to highlight
the characteristics used in false documentaries. Concretely it concerns two samples.
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Introduccio

Des dels mateixos inicis del cinema, molts realitzadors han tractat de
representar la realitat tal com és. En altres paraules, han volgut esborrar la seva
preséncia, i la del mitja cinematografic, per tal que I'espectador senti que les imatges
que son projectades al davant seu sén, senzillament, la realitat. En aquest sentit, el
cinema dels origens, on hi predominava la mostracid, perseguia, precisament, mostrar

el moén tal com és.

Tanmateix, el coneixement sobre el cinema, i sobre 'audiovisual en general, que hem
acumulat al llarg del segle XX, ens ha fet veure que aquesta pretensié d’'objectivitat de
les imatges és inassolible. Sempre hi haura, per petita que sigui, una decisié humana
darrere d’elles: 'enquadrament, I'objectiu emprat per a la captura, la il-luminacio, el
suport de gravacio, ... Decisions d’aquesta mena desvirtuaran en qualsevol cas I'esperit

objectivista dels realitzadors.

Nogensmenys, el cinema va engendrar un génere 'objectiu del qual era transmetre la
realitat en la seva més pura esséncia: el documental. Per tal d’aconseguir-ho, i com
veure més detalladament en aquest treball, va implementar les eines objectives propies
de la ciéncia o de I'economia, tot i que aixd no suposa mai la desaparicioé del paper del

director en I'eleccio subjectiva de les imatges.

Amb el temps, al documental li va sorgir una mena de parasit anomenat fals
documental. | precisament al voltant d’ell anem a centrar el nostre treball. Sota el titol
L’efecte de la realitat. Recursos d’engany, posada en escena i realitzacié en dos falsos
documentals televisius emesos a Catalunya: Camaled6 i Operacion Palace presentem

un estudi sobre la presencia de la falsedat documental al mitja televisiu.

El nostre principal objectiu, en aquest punt, és analitzar els mecanismes que es
mobilitzen per a que una histdria completament o parcial inventada es pugui fer passar
per real i, al mateix temps, sigui presa per certa pels espectadors de la mateixa.
Entenem la complexitat i la magnitud d’aquesta tasca i, per aix0, ens hem centrat en
dos casos concrets, separats prudentment en el temps, que versen sobre una mateixa
questié. Pel mateix motiu, hem jutjat adequat utilitzar una metodologia qualitativa, en el
sentit que no seria viable analitzar tots i cadascun dels falsos documentals existents per

a extraure dades quantitatives sobre la seva naturalesa.

A continuacid, en el punt segient, passem a plantejar d'una manera més extensa els

objectius en el seu conjunt.






1. Objectius

El present treball t¢ com a objectiu primordial analitzar com un fals documental
televisiu que s’ajusti en aparenga a un forma preestablerta d’informacié audiovisual,
independentment de quina sigui aquesta, pot resultar vertader per a l'audiencia. Al fil
d’acd, també ens plantegem determinar la mesura en la qual uns mateixos recursos
d’engany poden ser ficats al servei de posades en escena i d’estils de realitzacio
diferents amb la mateixa finalitat de fer vertader per al public alld que és una

construccié guionitzada.

Per tal de dur a terme aquest estudi hem jutjat adequat seleccionar falsos documentals
que tractin sobre un mateix tema. En aquest cas, hem elegit el tema dels cops d’estat i
hem escollit, per una banda, el primer capitol de la série Camaleé (TVE Catalunya,
1991) sobre un suposat cop d’'estat a la Unié Soviética i, per I'altra, Operaciéon Palace
(Jordi Evole, 2014), al voltant dels fets del cop d’estat del 23 de febrer de 1981 a I'Estat
Espanyol. En aquest sentit, volem determinar si el motor que els ha motivat ha estat el
mateix o, en canvi, persegueixen objectius diferents, a pesar d’emprar el mateix

etiquetatge audiovisual.

L’interval de temps transcorregut entre la realitzacié d’un i altre fals documental ens
permet també assolir un altre dels nostres objectius. | és que el grau de
desenvolupament que les Tecnologies de la Informacio i la Comunicacié (TIC) han
assolit en l'actualitat, ha suposat que la percepcio de I'audiéncia cap al que apareix en
la televisié hagi canviat de manera substancial en un espai relativament petit de temps.
Per aix0, a través de I'analisi d’aquests dos falsos documentals podem determinar com
'augment exponencial d’eines de comunicacio a I'abast de I'audiéncia ha condicionat el
plantejament i les eleccions de posada en escena i de realitzacié d’un audiovisual front

a l'altre.

En la mateixa linia que I'objectiu anterior, 'augment dels canals i de les eines a I'abast
de l'audiéncia el 2014 respecte de 1991 ha propiciat que els ciutadans tinguin una
major cultura audiovisual. Aixi doncs, també pretenem comprovar com la major riquesa
audiovisual dels telespectadors ha pogut influir en les repercussions i en les critiques

envers dels dos productes aqui estudiats.



2. Marc teoric

2.1 Aproximaci6 a la definicié de documental

2.1.1 Etimologia

Des dels inicis del cinema, francesos i anglesos, i un poc més tard també els
nord-americans, utilitzaren els termes documentaires i documentary respectivament per
a fer referéncia a les pel-licules de no-ficcié vinculades d’'una manera o altra amb la
realitat (Cock, 2012: 129-130). Ambdues paraules deriven de document (OED, 2003;
CNRTL, 2006), mot també existent en la nostra llengua i que el Diccionari de la Llengua
Catalana defineix com “escrit original o oficial que serveix de base, de prova o de suport
d’alguna cosa” (IEC, 2007). Document deriva al seu torn del llati documentum, “escrito
en que constan datos fidedignos o susceptibles de ser empleados como tales para
probar algo” (Mamblona, 2012: 32).

Aixi doncs, el documental audiovisual pretén ser un document en si mateix, un
transmissor fidel de la realitat recolzat per una matéria prima objectiva (Romaguera,
1999: 50). Per aixd assumeix com a propi el discurs de sobrietat que caracteritza altres
sistemes de no-ficcid, com ara la ciéncia o I'economia, i abraga I'esperit de connectar
amb la realitat de manera directa, immediata i transparent (Nichols, 1997: 32). No
obstant aixd, sempre ha estat considerat de rang inferior respecte dels altres sistemes,
ja que la pressuposada objectivitat queda diluida per I'accié de I'autor implicit, el qual és
un ens subjectiu (Romaguera, 1999: 50). En conseqiéncia, podem afirmar que el
“documentary is not a reproduction of reality, it is a representation of the world we
already occupy” (Nichols, 2001: 20). ““To confuse a document with a documentary film

is a serious error in categorization” (Plantinga, 2009: 3).

2.1.2 Entre la ficcio i la no-ficcio

Tradicionalment, el cinema narratiu ha distingit entre pel-licules de ficci6 i
pel-licules documentals, entenent com documentals totes aquelles no ficcionades
(Pérez, 2006: 78). En aquest sentit, també s’ha emprat el terme no-ficcid com a sindonim
de documental (Casas, 2006: 97). Aixi doncs, tenint en compte aquesta distincio
primigénia, diriem que, idealment, el cinema documental és “aquel que restituye la
realidad, que muestra lo que describe sin interferencia alguna del realizador en una
realidad existente” (Mesa, 2009: 233). Un “film que no és de ficcid i té una finalitat

informativa, cultural o didactica” (IEC, 2007). “La pelicula que aborda la realidad en vez
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de una ficcion, que trata de transmitir la realidad tal como es en vez de alguna versién

ficticia de la misma” (Koningsberg, 2004: 175).

Perd en I'actualitat “el término documental es insuficiente para designar la sorprendente
diversidad de trabajos que se estan realizando” (Breu, 2010: 12) i aquesta sinonimia
entre documental i no-ficcié es trenca. Per tant, convé més parlar d’un cinema de ficcio
enfront d’'un cinema de no-ficcio, amb una frontera no gaire ben definida entre tots dos
(Gallego i Martinez, 2014: 29). El documental, com a conseqiéncia de I'evolucié de les
formes de representacio, queda desplagat a un terreny d’indefinicié entre la ficcid i la
no-ficcio, perqué ara alguns realitzadors ens proposen “Asumir la subjetividad para
llegar a comprender la realidad social” (Sellés, 2008: 7). El fals documental és un dels
tipus de documental on veiem més clarament aquest procés d’integracio i d’hibridacio
entre ambdues bandes (Monterde, 2009: 39). Al fil d’aquests debats tedrics, el cineasta

nord-america Errol Morris afirmava que:

No me preocupa que la gente discuta interminablemente acerca de las diferencias entre cine
documental y cine de ficcion. Para mi, no se trata tanto de buscar las diferencias entre ambos,

pues no hay una linea que los separe, sino entre lo controlable y lo incontrolable

(Goldsmith, 2003: 105).

Murray, per la seva part, assegura que encara distingim entre documental i ficcio
perqué “in its culturally constructed sense, documentary film commands respect as a
vehicle of information and education” (Murray, 2015: 357). Hui dia, fins i tot, ja hi ha
autors que consideren el documental com un génere de ficcié (Hernan, 2010 : 461). Ja
ho deia Gauthier: “La distinciéon entre documental y ficcion (...) no tendria sentido mas
que si el documental garantizase una adecuacion absoluta con la realidad (...) El
documental (...) es ficcion” (Gauthier, 1995: 244).

Perd el fenomen de convergéncia i integracio que estem assenyalant no és nou. El
1978 ja ho adverti Winston: “The line between documentary and fiction film is tenuous

(...) Both, wittingly or unwittingly, embody a viewpoint” (Winston, 1978: 14).

2.1.3 Cap a una definicié de documental

Molts autors han tractat d’enunciar una definici6 de documental. Pero la
dificultat de definir on s’acaba la ficcid i comenga la no-ficcid, i d’encasellar el
documental en un espai concret de I'espectre de creacions audiovisuals, fa que aquesta

sigui una tasca complicada. Alguns reconeixen que sera molt dificil arribar a una



definicié que satisfaci a tothom (Hernan, 2010: 461). També cal tenir en compte que el
documental no és una realitat estatica, sind que esta en constant evolucio i, per tant,
una definicié que pugui ser valida avui, pot no ser-ho d’aqui uns anys (Plana i Prado,
2014: 842-843).

El primer dels autors en encunyar el terme i, en conseqiéncia, enunciar-ne una
definicié fou John Grierson, en la seva ressenya sobre la pel-licula Moana (1926) de
Robert Flaherty (Konigsberg, 2004: 175). EIl deia que el documental era un
“tratamiento creativo de la realidad” (Pedraza, 2007: 82). El mateix Flaherty, cineasta
que aferma les bases del documental amb la seva pel-licula Nanook of the North (1922)

(Arnau, 2003: 14), assegurava que:

La finalidad del documental (...) es representar la vida bajo la forma en que se vive. Esto no
implica en absoluto (...) que la funcién del director del documental sea filmar sin ninguna
seleccion (...) La seleccion subsiste, y tal vez de forma mas rigida que en los mismos films de

espectaculo.

(Pinto, 1999: 83)

Per la seva banda, Nichols considera que el documental es defineix des de tres
perspectives diferents: la del realitzador, la del text i la de I'espectador (Nichols, 1997:
42). La que més ens interessa a nosaltres és la segona, ja que consisteix a localitzar
els trets en comu de les pellicules documentals, alld qué fa que nosalires les
identifiquem com a tals (Mouesca, 2005: 14). En aquest sentit, a sovint s’ha buscat una
definicié de documental a partir de les caracteristiques que el diferencien de les
pel-licules de ficcié (Benet, 2004: 146). Benet ens en proposa quatre:

a) L’enunciador es distancia de les imatges i els sons.

b) Es palesa la veu enunciadora.

c) Les circumstancies de rodatge condicionen el muntatge.

d) Si hi ha actors, aquests no interpreten personatges de ficcid.

(Benet, 2004: 148)

Aquestes poden ser complementades amb les enunciades al Diccionario juridico de los

medios de comunicacion:

11
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e) L’estructura narrativa del documental es basa en la recopilacid de fets que,

tractats audiovisualment, presenten una idea o un missatge al receptor.

f) Es pretenen harmonitzar i equilibrar la creativitat i 'empremta de 'autor implicit

amb el rigor que se li pressuposa a una obra audiovisual documental.

g) L’estética i la narrativa s’allunyen del periodisme audiovisual per a anar a cercar

noves maneres de realitzar i de presentar, després d’un treball de reflexio previ.

h) L’obra, en la seva totalitat, mai no és una dramatitzacio de ficcid, tot i que pot

incloure alguns moments amb actors per tal de reconstruir alld que es narra.

(Cortizo, Landeira i Sanchez, 2006: 119)

També s’han elaborat definicions de documental per exclusid, per allo qué no és. Un
exemple és la proposada per la Australian Content Standard, sobre el documental
televisiu: “documentary program means a program that is a creative treatment of
actuality other than news, current affairs, sports coverage, magazine, infotainment or
light entertainment program” (Australian Broadcasting Authority ABA, 2004: 3). Aquesta
definicié presenta ja d’entrada alguns problemes, perqué no és capag¢ d’acotar
exactament on quedarien ubicats continguts televisius com els reality programs, les
reconstruccions dramatitzades de fets historics o els programes de viatges (Australian
Broadcasting Authority ABA, 2004: 5-7).

Tal com remarquem, aquesta darrera definicid parla uUnicament del documental
televisiu. Aixd, en conseqiiéncia, ens introdueix un altre problema afegit a I'hora de
definir qué és un documental. El documental no és un: “Se habla de documental como
si fuese un género uniforme cuando la realidad es que dentro de los documentales hay
un mundo muy diverso” (Gomez, 2008: 14). En aquest punt tampoc hi ha consens entre
els autors i s’han formulat classificacions de tipus de documentals molt variades,

depenent del criteri que s’hagi emprat per a elaborar-les (Zavala, 2010: 61-64).

El cineasta francés Jean Painlevé classifica els documentals segons la manera en la

qual s’exposa el contingut (Barroso, 2009: 72).

a) Documentals cientifics: aquells que apliquen el métode cientific i intenten ser el
més fidels possible a la realitat, deixant de banda fins i tot el llenguatge

cinematografic.

b) Documentals divulgatius: aquells que, tot i haver estat plantejats com a
cientifics, son sotmesos al filtre del llenguatge cinematografic per a poder-los fer

arribar al public en general.



c) Documentals d’entreteniment. aquells que, elaborats per periodistes o
documentalistes, no presenten cap coneixement nou, sind que només

transmeten informacié que pot ser d’interés per al public en general.

(Varela, 2012: 38-39)

Nichols proposa dividir els documentals en quatre blocs, d’acord amb la manera en la
qual s’han produit, segons la seva modalitat de produccié (llardo, 2013: 3). Distingeix

entre:

a) Modalitat expositiva: el documental s’adrecga a I'espectador de manera directa, i
tot el text audiovisual és ficat al servei de I'argumentacid, fins i tot les

entrevistes. Es una modalitat proxima a I'assaig.

b) Modalitat observacional. es busca la major objectivitat possible per a transmetre
fidelment la realitat filmada. Per tant, el realitzador evita intervenir en els

esdeveniments. S’identifica amb I'anomenat cinema directe.

c) Modalitat interactiva: el realitzador del documental interactua amb el context i
amb els personatges, i deixa ben palesa la seva preséncia i la de les tasques de

produccid.

d) Modalitat reflexiva: la seva principal caracteristica és que “La representacion de
la realidad se contrarresta simultaneamente con el cuestionamiento de la

realidad de la representacion en si” (llardo, 2013: 5).

(Figueroa, Ramirez i Soto, 2012: 842-844; llardo, 2013: 3-6; Nichols, 1997: 69-
100)

Per la seva banda, I'executiu de la BBC i documentalista Will Wyatt, classifica els

documentals basant-se en la seva intencionalitat:

a) Documentals interpretatius: els temes il-lustrats son comentats al mateix temps

que mostrats.
b) Documentals directes o testimonials: apropen la realitat mitjangant entrevistes.

¢) Documentals de narracié personalitzada: el presentador del documental

adquireix una gran importancia com a conductor de I'espai.

d) Documentals d’investigacio: les fonts emprades assoleixen un paper

protagonista. Poden ser o no d’actualitat.

13
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f)

9)

Documentals d’entreteniment. posseeixen una aparenca espectacular.
Documentals de perfil: parlen d’'un personatge.

Docudrames: reconstrueixen els fets narrats amb dramatitzacions basades en la

realitat.

(Varela, 2012: 43-44)

Finalment, Barroso planteja una classificaci6 amplia des d’una perspectiva més

televisiva, perd que també inclou la cinematografica. L’autor recorre des de la ficci

pura fins a les diverses classes de documentals (Pérez, 2008: 141).

a)

b)

c)

d)

f)

9)

h)

Ficcié narrativa pura de posada en escena: predomini del realisme i de la

versemblanca del conjunt.

Ficcié narrativa d’intencionalitat o aparenga documental: Us de les eines del

documental per a narrar una historia de ficcio.

Ficci6 documental o fals documentals: Us de les eines del documental per a
narrar una historia de ficci6 amb la qual es vol enganyar o confondre

I'espectador.
Docudrama: reconstruccié dramatitzada de tota la narracio.
Documental televisiu o documental classic.

Documental dramatitzat. inclou algunes escenes dramatitzades per tal de tapar

les caréncies del fons d'imatges d’arxiu, o per a fer més atractiva la narracié.

Documental de pastitx o de metratge trobat: presenta com a auténtiques

imatges creades a proposit del documental.
Documental d’arxiu: esta format d’imatges d’arxiu, recuperades i organitzades.

(Barroso, 2005: 174-177; Pérez, 2008: 141)

També el mateix Jaime Barroso contempla l'opcié de classificar els documentals

d’acord amb el seu format. Es a dir, d’acord amb les caracteristiques que han adoptat

per tal d’adaptar-se correctament a les convencions de la plataforma a través de la qual
van a distribuir-se (Zavala, 2010: 58-59).

Per continuar amb el nostre estudi i entrar en la matéria de la narrativa documental,

hem elegit d’entre totes les classificacions de tipus de documentals la duta a terme per



Nichols, d’acord amb el criteri de modalitat de produccié emprat pel realitzador. Hem
pres aquesta determinacié perqué la categoritzacid que ens ofereix aquest autor ens
permet enunciar d’'una manera que entenem adequada les diferents estratégies de
narracié que la majoria dels realitzadors de documentals han fet servir habitualment.
Nogensmenys veurem que la tipologia de Nichols ens resulta insuficient per a algunes
obres contemporanies i, per tant, haurem de recdrrer als plantejaments de Vallejo

(2013, 16-24), els quals detallarem en el seglient punt d’aquest treball.

2.2 Narrativa documental

“Todo discurso, por mas cientifico y neutro que pretenda ser, termina

narrativizando subjetivamente la realidad desde el lenguaje mismo’

(Cock, 2006: 51).

El documental, com a discurs que és, no n’és I'excepcio, ja que una narracio “es
una cadena de acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurre en el
tiempo y el espacio” (Bordwell i Thompson, 1995: 65) i, efectivament, el documental és
una cadena, una seqiiéncia, una successio. Per tant, posseeix un protocol narratiu,
malgrat que aquest pugui estar dissimulat (Cock, 2006: 51; Gomez-Tarin, 2011: 22) i

que no hagi estat gaire estudiat per la teoria documental (Vallejo, 2013: 8).

El documental ha recorregut als mecanismes narratius emprats per la ficcio per tal de
narrativitzar la realitat (Renov, 1993: 6). En paraules de Plantinga (1997: 104) “common
to many of the fictional narrative techniques are used to maintain interest, growing
suspense, or create, delay or meet expectations”. Fins i tot els flms documentals que

semblen desproveits d’estructura narrativa en tenen (Cock, 2006: 53; Guynn, 1990: 43).

D’acord amb acgo, els recursos expressius i narratius que s’apliquen a la realitzacié de
productes documentals no varien gaire respecte dels del cinema de ficcié. Unicament,
cal adaptar-los “als objectius de cada produccié” (Gémez-Tarin, 2008: 102). Es a dir,
tractar-los de la manera concreta per tal que I'espectador pugui identificar qué és allod
que veu; en altres paraules, ser fidels a la “concepcio estilistica” de cadascun del
models (Gomez-Tarin, 2008: 101). “La idea de que el estilo no es sencillamente una
utilizacion sistematica de técnicas vacias de significado sino que es en si el portador del

significado tienen una importancia capital” (Nichols, 1997: 119).
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2.2.1 Estratégies narratives segons les modalitats de produccié documental de Nichols

El principal punt diferenciador per a distingir entre narracié de ficcid i narracio
documental és la classe de recursos retorics que es mobilitzen. Aquests serveixen per a
desenvolupar I'argumentacio i dotar-la d’'una perspectiva concreta (Gémez-Tarin, 2008:
101-102; Nichols, 1997, 218). Segons la “finalitat especifica” del missatge, es fiquen en
marxa uns o altres (Montero i Paz, 2008: 18). A¢o ho veiem clarament en els
documentals que se situen sota el paraiglies de la modalitat expositiva proposada per
Nichols (Sellés, 2008: 33). Son els “documentales clasicos” (Grzincich i Parisi, 2013: 7;
Sellés, 2008: 71), en els quals “la retérica de la argumentacion del comentarista
funciona como dominante textual, haciendo que el texto avance al servicio de su
necesidad de persuasion” (Pérez, 2008: 135). En aquest sentit, 'enunciacié es fa
palesa a través d’una veu explicativa externa, que s’encarna en voice over o elements
grafics (textos, mapes, graelles), de manera explicita; o en el muntatge, de manera
implicita. (Vallejo, 2013: 12-14). La voice over s’erigeix com a “una instancia narrativa
ajena al mundo proyectado (...) Ejerce una mediacion entre la historia contada y el
espectador” (Vallejo, 2013: 12). Els elements grafics, per la seva banda, “Pueden
cumplir varias funciones narrativas: presentar a los personajes (...), avanzar la
narracion (...) o (...) presentar localizaciones” (Vallejo, 2013: 13-14). | el muntatge crea
figures retoriques a partir d’associacions de significat entre les imatges (Vallejo, 2013:
14). Precisament, a través del muntatge es manté la continuitat retorica per aconseguir
una aparencga d’'objectivitat (Mouesca, 2005: 15). S’enquadren dins d’aquesta modalitat

les obres de cineastes com ara Flaherty, Jennings o Wright (Mouesca, 2005: 16).

Pel que fa als documentals aplegats sota l'etiqueta nicholdiana de la modalitat
d’observacié cal ressenyar que presenten una estructura semblant a la de la ficcio
narrativa convencional pel que fa a la no-intervencié de I'autor implicit (Iribarren, 2009:
9). Perd aquesta pretensid de no-intervencio es porta a extrems que es queden fora
dels canons narratius institucionalitzats. Per exemple, a sovint es trenca I'anomenat
temps de ficcio i apareix en el seu lloc el temps autentic, cosa que potencia I'objectivitat
de cara a I'espectador (Pérez, 2008: 135). També es prescindeix d’elements narratius
tals com els comentaris en off, la musica o els efectes sonors (Pérez, 2008: 135).
L’'objectiu d’aquests documentals és el ‘“registro fiel del acontecimiento filmado”
(Ardévol, 1998: 229). La imatge en si mateixa és el “dispositivo que cuenta la historia
(...) No hay entidad narrativa inscrita en el texto” (Vallejo, 2013: 15). Es persegueix “la
desaparicion de la instancia enunciativa del universo diegético” (Vallejo, 2013: 15). En
altres paraules, la plena transparéncia de I'enunciacio. Tot ago els fa coincidir amb les

pretensions del Direct Cinema (Ardévol, 1998: 231). La diferéncia entre tots dos rau en



la posicid de la camera: mentre que els documentals observacionals mantenen una
certa distancia amb els fets registrats, el Direct Cinema aproxima la camera a l'accio
(Ardévol, 1997: 143). A més a més, el Direct Cinema no imposa tants condicionants a
’hora d’editar; en canvi, els documentals observacionals busquen la naturalitat i la
continuitat espai-temps (Ardévol, 1997: 143). Per tot aix0, alguns autors el qualifiquen
de cinema d’etnolegs i antropodlegs (Mouesca, 2005: 16). Un bon exemple d’aquests

documentals és el francés Etre et avoir (Nicolas Philibert, 2002) (Vallejo, 2013: 15).

En la modalitat interactiva del documental, “se hace hincapié en las imagenes de
testimonio o intercambio verbal” (Nichols, 1997: 79). El realitzador pot ser “mentor,
participante, acusador, provocador” (Mouesca, 2005: 16). “Se incluye fisicamente en la
realidad documentada, bien con presencia en los planos, o bien detras de la camara”
(Aparicio, 2013: 79). No s’amaga, i estableix dialegs amb els protagonistes dels fets
filmats (Pérez, 2008: 135). Deixa de ser un ull, més o menys extern, per passar a ser
algu que es fica davant dels alires per interpel-lar-los (Mouesca, 2005: 16).
Nogensmenys, la “parte esencial de la argumentacion de la pelicula” no recau en ell,
sind en els individus participants en la mateixa (Nichols, 1997: 79). D’aquesta manera,
el muntatge s’orienta a embastar una continuitat logica entre els actes i expressions de
cadascun d’ells perd sense donar una visié global (Pérez, 2008: 135-136). Aquest és el
cas, per exemple, del documental Chronique d’'un été (Edgar Morin i Jean Rouch, 1961)
(Aparicio, 2013: 79). Tot i aix0, el realitzador sempre té la darrera paraula ja que és qui,

en Ultima instancia, construeix el discurs de la pel-licula (Vallejo, 2013: 18).

Els documentals pertanyents a la modalitat reflexiva fiquen en questid allo que
tradicionalment se li atribueix a aquest tipus d’obres audiovisuals. En aquest sentit, el
realitzador fica de manifest que la representacido del mén a través del documental
sempre és una fabricacio (Pérez, 2008: 136). Els recursos narratius implementats
tracten d’amagar la ficcio i donar-li versemblanca als fets, pero finalment es
descobreixen els mecanismes d’emmascarament per tal que I'espectador reflexioni
sobre la naturalesa del documental i en prengui consciéncia (Sellés, 2008: 73). Aixi “es
denuncia la dificultat de la imatge cinematografica en concret per encarnar la realitat’
(Garcia, 2004: 135). Dins d’aquest grup s’enquadren, d’acord amb la tipologia de
Nichols, els falsos documentals (Garcia, 2004: 135). A mode d’exemple podem
assenyalar en concret el film Surname Viet Name Nam (Trinh T. Minhha, 1989), el qual
ens fa creure que els entrevistats es troben al Vietnam quan en realitat estan a
California (Sellés, 2008: 72).
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2.2.2 Estrategies contemporanies d’enunciacié documental

Els documentals contemporanis plantegen formes més complexes que les dels
documentals classics per tal d’articular I'enunciacié (Vallejo, 2013: 16). Aixi doncs,
seguint a Vallejo (2013: 16-24), les formes enunciatives presents en aquests es

classifiquen en quatre grups.

En el primer dels grups s’enquadren aquelles formes en les quals el dialeg entre els
personatges serveix per articular la narracié: dialeg del cinema directe, dialeg no mediat
i dialeg amb l'entrevistador (Vallejo, 2013: 17-18). El dialeg del cinema directe
consisteix en enregistrar un dialeg entre persones sense que aquestes siguin
conscients de la preséncia del dispositiu capturador (Vallejo, 2013: 17). Agd ressegueix
I'esperit de la “mosca en la paret” i de no-intervencioé del que parlavem a l'explicar la
modalitat observacional de Nichols (Ardévol, 1997: 142; Iribarren, 2009: 9). Aquest
recurs és emprat, per exemple, a La espalda del mundo (Javier Corcuera, 2000)
(Vallejo, 2013: 17). Per una altra banda tenim el dialeg no mediat, el qual es diferencia
de l'anterior en el fet que “se reconoce la presencia de la camara en el propio dialogo.
El camara forma parte del mundo proyectado al entrar en la conversacion” (Vallejo,
2013: 18). En altres paraules, el camera i la camera deixen de ser ens aliens als
esdeveniments i passen a ser particips d’aquests. El recurs el trobem en films, com ara,
Capturing the Friedmans (Andrew Jarecki, 2003) (Vallejo, 2013: 18). Finalment esta el
recurs del dialeg amb [entrevistador, ja implementat en la modalitat interactiva
nicholdiana. Consisteix en fer avancar la narraci6 a través d'una argumentacio
emmascarada darrere de la interaccié comunicativa entre el realitzador/entrevistador i

el personatge en questio (Mencaroni, 2012: 69).

En el segon grup proposat per Vallejo trobem aquelles formes narratives que tracten
d’ocultar les empremtes de la instancia enunciadora. Principalment son: enunciacio
mediatica, mimesi dins de la mimesi, mondleg interior i flux de la consciencia (Vallejo,
2013: 19-21). L’enunciacié mediatica consisteix en incloure dins del documental
fragments procedents del mitjans de comunicacié que ajudin a “situar histéricamente,
dar informacion compleja y construida sobre el conflicto que trata el filme” i que oculten
la preséncia del narrador darrere d’'un ens tan caracteristic de la societat actual com
son els mitjans de comunicacio (Vallejo, 2013: 19). Per exemple, aquest recurs el
trobem al documental Pere Calders, tocant de peus al cel (Raul Cuevas, 2015). La
mimesi dins de la mimesi fa referéncia a la inclusié dins de la narracid mateixa del
documental d’'una altra representaciod; dit d’altra manera, una representacio dins d’'una
representacid. Podem ficar d’exemple el film Ocafda, retrat intermitent (Ventura Pons,

1978), en el qual s’escenifica una processé pels carrers de Barcelona per tal de



reafirmar la concepcid popular de la cultura per al protagonista del documental
(Guarner, 1978). EI monodleg interior i el flux de la consciéncia son dues técniques
narratives molt semblants, perd que es diferencien en el fet que la primera teixeix una
narracié coherent i la segona, en canvi, planteja una narracié desordenada (Vallejo,
2013: 20-21). Com a exemplificacié del mondleg interior podem citar Familia (Alberto
Herskovits i Mikael Wistrom, 2010) (Ballesteros, 2012 : 74). | en el cas del flux de la

consciencia, Les glaneurs et la glaneuse (Agnés Varda, 2010) (Vallejo, 2013: 21).

El tercer dels grups agrupa les formes narratives d’enunciacié directa. Fonamentalment
en son tres: els caps parlants, el relat de I'actor social i el relat del realitzador. El recurs
dels caps parlants és molt similar al del dialeg amb I’entrevistador perd es diferencia en
el fet que en aquest els plans son tancats, cosa que deixa I'entrevistador fora de camp,
no dona informacié sobre I'espai on s’esta produint el dialeg, i fa que parem més
atenci6 als gestos i comportaments de I'entrevistat (Vallejo, 2013: 22). Aquest recurs és
implementat, per exemple, al film Asaltar los cielos (José Luis Lopez-Linares i Javier
Rioyo, 1996) (Vallejo, 2013: 22). En la mateixa linia que l'anterior, el relat de I'actor
social consisteix en que I'entrevistat miri directament a la camera per a fer les seves
declaracions, amb la qual cosa s’aconsegueix una sensaci6 de mondleg i
d’interpel-lacio directa envers I'espectador (Vallejo, 2013: 22). Com a exemple d’'us
d’aquest recurs es pot citar el documental web Alma, hija de la violencia (Miquel
Dewever-Plana i Isabelle Fougére, 2012) (Sora, 2014). Per ultim, el relat del realitzador
apareix quan aquest s’identifica com a tal i s’adreca fisicament i de manera directa a
I'espectador (Vallejo, 2013: 23). El podem trobar en films, com ara, Les glaneurs et la
glaneuse (Agnés Varda, 2010) (Vallejo, 2013: 23).

Per a acabar, en el quart dels grups es circumscriuen aquelles formes que es basen en
I'aparicio explicita del dispositiu audiovisual al film. En paraules de Vallejo (2013: 23),
“al presentar las camaras o micréfonos el espectador es llamado a fijarse en la propia
accion de enunciar, construyendo un metadocumental, donde el filme habla de su
propia construccion”. Un exemple d'ago és el documental Los rubios (Albertina Carri,
2003) (Vallejo, 2013: 23).

A la llum del que hem exposat en aquest punt del treball, sembla clar que els falsos
documentals, que soén la matéria que ens interessa a nosaltres especificament, se
circumscriuen en la modalitat de produccié reflexiva de Nichols. Per aixd se serveixen
de les estratégies narratives mobilitzades per les altres modalitats nicholdianes, o per
les enunciades per Vallejo en I'época contemporania, cosa que veurem més

ampliament tot seguit en el punt dedicat ad hoc al fals documental.
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2.3 El fals documental

El fals documental, en paraules de Monterde (2009: 39), és un fterritori hibrid
entre la ficcié i la no-ficcid, nascut com a consequéncia de la porositat de la frontera
entre ambdues categories. D’aquesta mateixa opinié sén Ligero (2012: 63) o Tello
(2014: 119). Altres autors, pero, el consideren directament com un génere de ficcio
(Burstein-Balmaceda, 2009: 29). Es el cas de Weinrichter (2009: 64), qui defineix el fals
documental com un “Relato inventado que, a diferencia del cine de ficcidon habitual,
imita los cédigos y convenciones cultivados por el cine documental”. En aquesta linia de
pensament també es manifesten Guarinos i Jiménez (2009: 101), a I'assegurar que el
fals documental “ofrece una retérica de documental con un contenido ficcional, falso,
inexistente como realidad. El “efecto realidad” se basa en el uso de una retérica de la

realidad pero no la realidad”.

En altres paraules, el fals documental és una “objetivizaciéon de la ficcion” (Guarinos i
Jiménez, 2009: 97). Hi ha autors que fins i tot el consideren com “un parasito del
documental” el qual “demuestra lo facil que es falsificar estas modalidades de
representacion” (Hight, 2008: 176).

Aquesta discussid sobre la naturalesa hibrida o directament ficcional del fals
documental impedeix, com ja passava amb el documental, establir una definicié unica.
Segons la perspectiva amb la qual sigui elaborada la definicid, tindra uns matisos o
altres. Aixi doncs, Hight i Roscoe (2001: 2) afirmen que el fals documental és un text de
ficcio que implementa “documentary codes and conventions in order to represent a
fictional subject”. En la mateixa linia, Garcia (2007b: 306) el defineix com “las peliculas
de ficcidn que se hacen pasar, estilisticamente al menos, por un documental”’. Aquest
mateix autor assegura que sota el paraiglies de fals documentals s’han aplegat altres
practiques frontereres, les quals no encaixen amb la seva definicid. També Garcia de la
Riva (2008: 1) el considera una historia ficticia recoberta amb els codis convencionals
del documental. En canvi, Druick (2010: 74) creu que el fals documental és una forma

hibrida fruit de la unié de la forma documental amb un contingut ficcional.

Per tant, seguint a Garcia (2007b: 312-315), podem contestar a la resposta qué és un
fals documental de manera més aproximada a partir de les “herramientas que pueden
utilizar (...) en su camino hacia el fraude” (Garcia, 2007b: 312). Aquestes, com a part
de l'estil del fals documentals, permeten que identifiquem aquest tipus de creacions

audiovisuals de manera correcta, com el que sén (Gomez-Tarin, 2008: 101).

La primera d’aquestes eines és la del guié tancat (Garcia, 2007b: 312). A diferéncia del

documental convencional, on “el gui6 final es reescriu a la taula de muntatge” (Guzman,



1997: 163), en el fals documental s’empra un guié tancat, a I'estil de la ficcid, perd

imitant el plantejament estructural del documental (El Idd, 2012: 28).

L’Us d’actors professionals és també caracteristic del fals documental, encara que el
podem trobar a més a més a hibrids com el docudrama, on es realitzen reconstruccions
parcials dels fets narrats (Garcia, 2007b: 312). En aquest punt, convé clarificar la
distincio entre fals documental i docudrama. Segons Sextro (2009: 9), seguint a Rhodes
i Springer (2006: 4), el docudrama és la uni6 d’'una forma ficcional i un contingut
documental, mentre que el fals documentals, com ja apuntavem abans (Druick, 2010:

74), opera a la inversa: contingut ficcional amb forma documental.

Els falsos documental fan servir la veu en off, tret caracteristic de la no-ficcié, per tal
que I'espectador reconegui que alld és un documental i que, d’entrada, és real (Garcia,
2007b: 313). Un exemple de I'is d’aquesta eina en el fals documental és Zelig (Woody
Allen, 1983), on s’empra per tal “d’introduir informacié i també dialegs” (Marimén, 2014
229).

El recurs de les entrevistes com a font d’informacié és també recollit pel fals documental
per a donar sensacié d’autenticitat. Fins i tot s’arriben a utilitzar personatges reals que
es fiquen al servei de I'engany (Garcia, 2007b: 313). Aquest és el cas, per exemple,
d’Operacién Palace (Jordi Evole, 2014), on apareixen personatges reals com ara lfiaki
Gabilondo.

En lafany de la ficcid per disfressar-se de realitat i enganyar I'espectador (Burstein-
Balmaceda, 2009: Il), el fals documental també imita metodes estilistics i estratégies
narratives i reflexives del documental convencional (Garcia, 2007b: 313-314): des del
classicisme documental a Zelig (Woody Allen, 1983) fins a 'amateurisme aparent a The
Blair Witch Project (Daniel Myrick i Eduardo Sanchez, 1999), passant per I'envelliment

del material de rodatge a Forgotten Silver (Costa Botes i Peter Jackson, 1995).

Finalment, la darrera de les eines que adopta el fals documental és la de la legitimacio
de l'origen del material documental; per exemple, a Forgotten Silver (Costa Botes i
Peter Jackson, 1995) el material documental apareix en un jardi i dins d’'una piramide al
mig del bosc; i la intertextualitat, tot recorrent a opinions de suposats experts i a cites

d’'obres que no existeixen o estan manipulades (Garcia, 2007b: 314-315).

Aixi doncs, aplegant tots aquests punts proposats per Garcia (2007b: 312-315) en un
enunciat unic, es pot dir que el fals documental és una creacié audiovisual que es val
dels métodes estilistics i de les estratégies narratives i reflexives del documental per tal

d’emmascarar una ficcido l'origen de la qual vol ser legitimat com real a partir de
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relacions intertextuals simulades, les quals estan teixides per un guié tancat interpretat

per actors professionals.

2.3.1 Breu cronologia del fals documental

El concepte fals documental naix en la cultura anglosaxona en la década del
1960. En aquest sentit, es va crear la paraula mockumentary, fruit de la unié6 de mock
(burla) i documentary (documental), la qual va apareixer per primer cop a I'Oxford
English Dictionary I'any 1965 (Oxford University Press, 2002; Sharma, 2011: 130). A
banda de mockumentary també s’han usat fake documentary o mock-documentary
(Hight i Roscoe, 2005: 230; McFadden, 2014: 187), totes elles expressions sindnimes
malgrat que es podrien introduir alguns matisos en el significat de cadascuna
(Mamblona, 2012: 132).

Tot i aix0, el 1960, la guionista francesa Marguerite Duras ja havia emprat el terme faux
documentaire en referir-se a la pel-licula Hiroshima, mon amour (Alain Resnais, 1959):
“si es manté aquesta condicid, donara lloc a una espécie de fals documental”’ (Duras,
1960: 12). D’aqui també prendria I'anglés el terme false documentary (Macaskill, 1991:
259).

Abans d’aquestes dates, perd, ja existia el fals documental, a pesar que no se
lanomenés com a tal. En paraules de Cerdan (2005: 109), “la semilla del falso
documental estaria ya en la misma concepcion del documental, naceria con él y con él
se desarrollaria”. Formenti (2014: 11), seguint a Roscoe i Hight (2001: 78-79),
considera que el precursor del génere va ser el drama radiofonic War of the Worlds
(Orson Welles, 1938), que causa una gran commocio als Estats Units en la vigilia de
Halloween. Aquest va ser reeditat per Radio Quito, a 'Equador, 'any 1949, i va
provocar una “histéria col-lectiva” (Gémez, 1996: 92). Més enrere encara trobem un
exemple cinematografic: The truth about the North Pole (Frederick Cook, 1912), en el
qual el mateix director del film recrea de manera “satiric and self-serving” com va
descobrir, suposadament, el Pol Nord (MacKenzie i Stenport, 2014: 5). Per la seva
banda, Ivakhiv (2013: 149) assenyala que Las Hurdes, tierra sin pan (Luis Bufuel,
1933) “might be thought of as the first mockumentary because of its parody of colonialist
ethnography”, tot i que altres autors com ara Cramerotti (2009: 41), consideren més
adequat qualificar aquesta pel-licula com a precursora del docudrama. En I'ambit

televisiu, cal destacar una breu pega documental sobre les collites d’espaguetis a

1 we: " . N N )
Si cette condition est tenue, on aboutira a une espéce de faux documentaire”.



Suissa (The spaghetti story) emesa per la BBC el dia dels innocents anglosaxé de 1957

dins del programa Panorama (Doval, 2011: 322).

Perd vertaderament I'eclosio d’aquest tipus de creacions es dona durant la década del
1960 amb pel-licules com ara The War Game (Peter Watkins, 1965), sobre un suposat
atac nuclear a Rochester i que va guanyar I'Oscar com a millor documental (Del Molino,
2012: 11) o David Holzman’s Diary (Jim McBride, 1967) que documenta la vida d’un
jove director de cinema novaiorqués i que fou admesa al Registre Cinematografic
Nacional de la Llibreria del Congrés dels Estats Units I'any 1991 pel seu valor cultural
(Grant i Hillier, 2009: 44; MacDonald, 2005: 181; Wright, 2006: 1856).

Ja en la década del 1970 calen destacar les obres F for Fake (Orson Welles, 1973),
plantejada com un fals documental sobre dos falsificadors reals on el reconegut
cineasta Orson Welles “se retrata a si mismo como embaucador” (Angosto, 2008: 98);
Alternative 3 (Christopher Miles, 1977), que destapava una conspiracié per a traslladar
a alguns pocs humans a Mart davant la imminéncia d’una gran catastrofe natural que
extingiria I'espécie, i que fou presa per real per moltes persones (Camacho, 2008: 154-
156; 160); i The Rutles: All you need is Cash (Eric Idle, 1978), que parodia el grup
britanic The Beatles i es considera com el primer exemple del génere relacionat amb la

industria musical (Carneiro, 2013: 88).

Tancant aquesta década i obrint la seglient apareix el film Cannibal Holocaust (Ruggero
Deodato, 1980), el qual “puede producir desprecio y horror en el espectador por
desconocer la naturaleza, la intencién y el origen de las imagenes” (Diaz, 2012: 155).
“Exhibia las grabaciones de un grupo de etnégrafos que desaparecieron en la jungla
mientras rodaban un reportaje sobre tribus antropéfagas y canibalismo” (Garcia, 2007b:
305). Es tracta de la produccié més influent del subgénere mondo, pel-licules de
metratge trobat els autors de les quals han mort de manera horripilant mentre les
rodaven (Garcia, 2007b: 305). En aquesta linia el seguiren falsos documentals
posteriors com ara Ghostwatch (Lesley Manning, 1992), Last Broadcast (Stefan Avalos i
Lance Weiler, 1998), The Blair Witch Project (Daniel Miryck i Eduardo Sanchez, 1999)
(Garcia, 2007b: 305), o Grave Encounters (The vicious brothers, 2011) (Wieseler, 2013:
18).

Amb la década del 1980 els falsos documentals es van popularitzar (Rodrigues, 2014:
15) amb titols com Zelig (Woody Allen, 1983), el qual “subvierte las convenciones del
biopic y del documental y (...) cuestiona (...) la construccion identitaria, religiosa,
politica o social (...) y el papel (...) de la ciencia y de los medios de comunicacion”
(Verdu, 2011: 1062) o This is Spinal Tap (Rob Reiner, 1984), una satira de les bandes

de heavy metal de I'época que per la seva importancia dins del génere es va incloure al
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Registre Cinematografic Nacional de la Llibreria del Congrés dels Estats Units I'any
2002 (Rodrigues, 2014: 15). Ambdos estan elaborats en to de comédia. En aquest
sentit, Hight (2010: 46) opina que aquest tipus de fals documentals sén els més

populars.

També en la década del 1980 s'inicia la produccido cinematografica de falsos
documentals a I'Estat Espanyol amb Gaudi (Manuel Huerga, 1987), “una biografia del
arquitecto catalan a partir de diversos fragmentos (...) inventados con una cuidadosa
recreacion fisica” (Garcia, 2007b: 305). Ja en la del 1990 cal ressenyar Tren de
sombras (José Luis Guerin, 1997), pel-licula en la qual es falseja “la estética y la textura
del antiguo cine doméstico” (Garcia, 2007b: 305) i “insiste en recordarnos que, cuando
vemos una pelicula, lo que estamos viendo no es la realidad, sino un artificio, una
representacion” (Cabello, 2004). Per la seva banda, en I'ambit de la televisid, és a
destacar el primer i Unic programa de la série Camale6 (TVE Catalunya, 1991) dirigit
per Manuel Delgado i Miguel Angel Martin, en el qual es va construir un fals informatiu
que informava d’un cop d’estat a la Unié Soviética i de la possible mort de Gorbatxov.
L’escandol va ser tan gran que el programa fou cancel-lat (Garcia, 2007b: 305;
Guardiola, 2012: 84). També és important la série de falsos documentals Andalucia, un
siglo de fascinacién (Canal Sur, 1996-1997) dirigida per Basilio Martin Patino, en la qual
es val de diverses eines per tal de donar versemblanga a uns fets inventats per ell. Per
exemple, fa referéncia a una falsa intertextualitat quan s’inventa la preséncia a Casas
Viejas d'uns cineastes soviéetics que filmen els fets (Garcia, 2007a: 52; Coronado,
Roekens, Rueda i Rochet, 2010: 3). Per a tancar aquesta década a I'Estat Espanyol, cal
anomenar el curtmetratge Dreamers (Félix Viscarret, 1998), la base narrativa de la qual
es trama a partir de la reinterpretacié de les imatges d’arxiu reals que apareixen a la
pel-licula (Garcia, 2007b: 314).

En el panorama internacional de la década és a ressenyar Forgotten Silver (Costa
Botes i Peter Jackson, 1995), que planteja una historia del cinema alternativa a I'oficial
fruit d’'un suposat metratge trobat en un pais periféric del univers cinematografic com és
Nova Zelanda (lordanova, Martin-Jones i Vidal 2010: 2). Es va estrenar a la televisio i,
en saber-se que era tot un muntatge, una part de l'audiéncia es va sentir molesta
(Hight, 2011: 273). Tot i aixd Botes i Jackson foren guardonats per aquest fals
documental amb el premi al millor director de drama/comeédia als New Zeland Film and
TV Awards de 1996 (Avery, 2004: 223). En la linia marcada per l'estil i I'estructura de
This is Spinal Tap (Rob Reiner, 1984) trobem diversos falsos documentals de
Christopher Guest, qui ja participa en la realitzacié d’aquesta obra de culte (Chambers,
2010: 125). Son Waiting for Guffman (Christopher Guest, 1996), sobre un grup de teatre



amateur de Missouri; Best in Show (Christopher Guest, 2000), sobre una exposicio
canina; A Migthy Wind (Christopher Guest, 2003), sobre un concert que reuneix musics
folk de les décades del 1950 i 1960; i For Your Consideration (Christopher Guest,
2006), sobre els alt i baixos vinculats amb la nominacié a un premi Oscar (Chambers,
2010: 125).

La primera década del segle XX| es va obrir amb “a brilliant chapter in the
mockumentary genre” de la ma d’Opération Lune (William Karel, 2002) (Murray, 2015:
370). En ell s’intenta fer creure que les imatges de I'arribada de 'home a la lluna havien
estat rodades en un plato pel cineasta Stanley Kubrick (Garcia de la Riva, 2008: 2). Per
a aquest fi es planteja una estructura classica de documental, afi a la modalitat
expositiva nicholdiana, combinant la voice over amb un suposat material d’arxiu i les
intervencions d’experts i de testimonis, i també de personatges reconeguts als Estats
Units (Murray, 2015: 370). La seva versemblanga ha donat peu per qué sigui considerat
com a vertader pels teorics de les conspiracions que asseguren que I'ésser huma mai
va arribar a la Lluna (Marcondes, 2011: 28). Altre fals documental a destacar és Borat
(Larry Charles, 2006), “una pequefa satira politica” que fou tot un éxit als cinemes
(Silva, 2006: 20). Documenta el viatge pels Estats Units d’'un suposat presentador de
televisio del Kazakhstan (paper interpretat per 'humorista britanic Sacha Baron Cohen)
que s’ha traslladat a Nord-America per tal d’entrevistar-se amb ciutadans americans,
“per a aixi aprendre sobre el seu mode de vida i portar eixos coneixements de tornada
al seu pais” 2 (Hagemann, 2014: 7). Pero en realitat es burla dels costums nord-
americans emprant un humor politicament incorrecte amb unes “tonterias exageradas
(-..) un lenguaje soez de la mano de la homofobia, el machismo y chistes insultantes”
(Franco, 2010: 17). En la mateixa linia que Borat, s’emmarca Briino (Larry Charles,
2009), també protagonitzada per Sacha Baron Cohen, pel-licula en la qual un fals
reporter austriac viatja als Estats Units per a convertir-se en una estrela. L’objectiu del
film és augmentar la tolerancia envers ’homosexualitat a través de la satira cap a
’lhomofdbia, i per aixd presenta el protagonista com un homosexual on es concentren
tots els estereotips d’aquest grup social (Raffanti, 2010: 142). Com a darrer exemple
nomenem la pel-licula noruega Trolljegeren (André @vredal, 2010), un fals documental
d’horror en la linia de Cannibal Holocaust (Ruggero Deodato, 1980), que, en paraules

de Gilli (2011), déna prova de la vitalitat del génere mockumentary arreu del mon.

D’aquesta década a I'Estat Espanyol és a destacar REC (Jaume Balagueré i Paco
Plaza, 2007), un fals documental de terror que es vol fer passar per la gravacié no

editada d’'un equip de televisid que feia un reportatge sobre el treball dels bombers de

2 “Para assim aprender sobre seu modo de vida e levar esse conhecimento de volta para seu pais”.
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Barcelona i que es troba amb un virus que mata les persones i les fa reviure com a
morts-vivents (Carreiro, 2014: 4). Els realitzadors desdibuixen el fora de camp per tal
que I'espectador no es pugui ubicar del tot en I'espai fisic on es desenvolupen els fets i
senti la claustrofdbia dels personatges al trobar-se aillats dins d’un edifici en quarantena
(Roman, 2010: 151). També és a ressenyar un fals informatiu dirigit per La Fura dels
Baus i emés per La 2 de TVE com si es tractés del seu informatiu diari el dia 11 de
novembre de 2011. En ell s’assegurava que els bancs que donarien als governs del
mon una gran quantitat de diners per a solucionar la crisi (Europa Press, 2012). Un altre
cas a citar és Zuloak (Fermin Muguruza, 2012), que s’estrena al Festival de Cinema de
Sant Sebastia, i en el qual s’enregistra la falsa formacio i les suposades primeres
actuacions d’'una banda musical femenina de I'escena underground d’Euskadi
(Chavarri, 2012). Finalment, el fals documental més polémic i de major repercussié dels
darrers temps al panorama espanyol (Ferreras-Rodriguez, 2014: 176; Galan i
Mancinas-Chavez, 2014: 121) ha estat Operacién Palace (Jordi Evole, 2014), sobre els
esdeveniments que tingueren lloc durant el cop d’estat a Espanya el 23 de febrer de
1981. Va ser emés per televisid en horari de maxima audiéncia i, després de descobrir-

se I'engany, alguns autors el qualificaren de “entierro de la credibilidad” (Calvo, 2014).

3. Metodologia

L’estudi que anem a portar a terme tot seguit es basa en I'analisi comparativa
de dos falsos documentals: Camaled (TVE Catalunya, 1991) i Operacion Palace (Jordi
Evole, 2014). Hem decidit que foren dos audiovisuals televisius perqué als informatius i
documentals que s’emeten per televisio se’ls sol donar d’entrada credibilitat i veracitat
sense que, moltes vegades, ens parem a reflexionar sobre les manipulacions o
mentides que poden tenir soterrades. També, perqué han estat emesos per mitjans de
comunicacio de masses, i per tant han arribat a un nombre considerable de persones.
En el cas de I'emissié d’Operacion Palace, fins i tot, es va fer en la mateixa franja

horaria i amb el mateix aspecte que el programa setmanal d’informacié Salvados.

L’estudi es divideix en cinc parts. La primera i la segona s’ocupen d’exposar I'entorn de
realitzacié de cadascuna de les obres. Aixi doncs, en primer terme parlem del context
politic i en segon, del sistema comunicatiu del moment. En la tercera part parlem de les
repercussions i reaccions que suscitaren. En la quarta analitzem els recursos d’engany
que mobilitzen aquests falsos documentals, segons la classificacio realitzada per
Garcia (2007b: 312-315). Finalment, en cinquée lloc, estudiem la presentacio del

documental: la seva posada en escena i la seva realitzacio.



Amb tot aix0, i mitjangant I'is d’'una metodologia qualitativa, pretenem determinar la
mesura en la qual els recursos d’engany i les técniques de posada en escena i de
realitzacié es manifesten o no als dos falsos documentals en qlestié. En conseqiéncia,
al perseguir aquesta finalitat ja descartarem d’entrada emprar el métode quantitatiu,

doncs aqui no perseguim determinar com a resultat un nombre.

La categoritzacié qualitativa dels recursos d’engany i de les formes de posada en
escena i de realitzacié mobilitzats ens portara a concloure com els primers es mantenen
constants en ambdds audiovisuals, mentre que les segones canvien substancialment.
Nogensmenys, aquest resultat no pot ser universalitzat, doncs caldria un treball més
ampli per tal d’esbrinar si aquesta és una constant aplicable a tots els falsos
documentals o només es troba en alguns d’ells. | aquesta, precisament, pot ser una

linia d’investigacio per al futur.

4. Analisi

4.1 Camaled

4.1.1 Context politic

En acabar la Segona Guerra Mundial, Europa queda dividida simbodlicament per
un telé d’acer amb dues bandes que divergiren a poc a poc (Fulbrook, 2002: 14).
Occident “se regia por (...) la democracia liberal (...) i (...) el libre mercado” (Cabrera i
Riquelme, 2007: 185), mentre que Orient “por el principio leninista del partido unico y
por el sistema de planificacién centralizada” (Cabrera i Riquelme, 2007: 185). Perd en
arribar la decada del 1980 la corrupcio en la Unié Soviética, cap del bloc oriental, havia
arribat “a los niveles mas elevados del Estado” i “la economia sumergida se habia
extendido por todo el sistema hasta el punto de desorganizar la economia dirigida”
(Castells, 2006: 73). A més a més, la guerra de I'Afganistan i I'accident de Txernobil van
fer palés el fracas de la tecnologia soviética a nivell militar i industrial (Castells, 2006:
73, 75).

El 1985 va ser designat secretari general del Comité Central del Partit Comunista de la
Unid Sovietica Mikhail Gorbatxov. Aleshores inicia dues accions politiques: la
perestroika, per a obrir el mercat, i el glasnost, per a augmentar les llibertats al pais,
amb la intencié de salvar-lo d'un col-lapse (Ortiz, 2011: 2). A pesar d’aix0, aquestes
reformes tingueren un efecte contrari ja que “causaren la caiguda del sistema” (Loaiza,
2015: 471). Els enormes canvis en els paisos de I'Europa Oriental entre 1989 i 1990 i la

caiguda del Mur de Berlin el 1989 modificaren 'escena mundial (Benavente i West,
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1992: 81) i deixaren a la Unié Soviética en una posici6 compromesa, amenacada de
desmembrament com a consequiéncia de l'auge dels nacionalismes, i amb un partit
comunista desgastat (Pefas, 1991: 9; Sanchez, 1996: 288).

Va ser al mig d’'aquest procés de dissolucié soviétic quan Televisid Espanyola de
Catalunya va estrenar, el divendres 5 d’abril de 1991, la série Camaled, i ho va fer amb
un fals documental sobre un suposat cop d’estat a la federaci6 comunista. Fals
aleshores, s’acaba produint finalment uns mesos més tard, l'agost d’aquell any
(Sanchez, 1996: 288).

4.1.2 Context comunicatiu

Durant la dictadura franquista el sistema comunicatiu espanyol va estar obert a
la iniciativa privada en els mitjans de comunicacié que ja existien abans de la Guerra
Civil (premsa escrita i radio). Tot i aixd0 s’imposaren les limitacions i la censura
caracteristiques d’un régim politic d’eixa naturalesa (Pefafiel, 2002: 22; Pizarroso,
2009: 63). En aquest sentit, les radios havien de connectar obligatdériament amb Radio
Nacional d’Espanya (RNE) per tal d’emetre els seus butlletins informatius, el Parte
(Penafiel, 2002: 22). També es desenvolupa un grup de diaris controlats directament
pel Govern, la premsa del Movimiento. Aquest grup es configura a partir dels periddics i
de les maquines confiscades a “partidos de izquierda, centrales sindicales o personas
afines a la Segunda Republica” (Sepulveda, 2005: 295).

No va ser fins la década del 1950 quan comenca el desenvolupament del mitja televisiu
a I'Estat Espanyol. A diferéncia de la radio i dels periddics, perd en sintonia amb altres
paisos europeus, el franquisme concebi la televisié com un servei public que havia de
ser monopolitzat per l'estat (Albertos i Ortega, 1998: 62). Aquesta escenari es

mantingué fins el final de la dictadura.

Amb l'arribada de la democracia, les radios deixaren de connectar amb els informatius
de RNE i comencaren a produir els seus programes informatius. Es el cas, per exemple
de I'espai Hora 25, de Cadena Ser (Pefafiel, 2002: 23). A més a més, la xarxa de
premsa del Movimiento, rebatejada com a Medios de Comunicacion Social del Estado,
va ser privatitzada i algunes de les seves capgaleres desaparegueren (Jurado, 1993:
173; Paniagua, 2010: 186).

Pel que fa a la televisio, TVE va perdre de manera progressiva el seu monopoli. Entre
1983 i 1989 sis comunitats autdnomes (Euskadi, Catalunya, Galicia, Andalusia, Madrid i
Pais Valencia) ficaren en marxa els seus canals publics, i en 1988 el Govern aprova la

Llei de la Televisio Privada, la qual liberalitza el servei de televisié a I'Estat Espanyol



(Francés, 2010: 132). Fruit d’aquesta llei van néixer Antena 3 TV, el desembre de 1989
i Telecinco, el marg de 1990. També aparegué Canal + el setembre de 1990, que es va
convertir en la primera televisio6 de pagament amb lliceéncia per a emetre del territori
espanyol, ja que Canal 10 ho havia fet al-legalment des de Londres durant uns pocs
mesos de 1988 (Arrojo, 2008: 12; Bernardez, 1991: 334).

En conseqliéncia, el sistema comunicatiu espanyol de 1991 estava experimentant una
transformacio profunda i evolucionava des de I'etapa de la televisio disponible cap a
etapa de l'abundancia televisiva (Palacio, 2006: 316-319). En altres paraules,
s’acabava “la verdadera edad de oro del servicio publico televisivo en Espafia” (Palacio,
2006: 316) per a inaugurar-ne una de nova on el canvi més significatiu fou “el aumento

exponencial de operadores televisivos” (Palacio, 2006: 318).

Malgrat aquests canvis, els dos canals de Televisié Espanyola continuaren sent els
liders a nivell estatal pel que fa a percentatge de I'emissié dedicat a continguts
informatius, i també d’audiéncia (Giordano i Zeller, 1999: 146; Mateos-Pérez, 2009:
323). A més a més, la incorporacié del teletext durant la década del 1980 els permeté

competir també amb “la inmediatez y brevedad radiofénica” (Zallo, 1988: 179).

4.1.3 Repercussio

Tot i tenir un recorregut prou considerable a nivell internacional, com ja hem
exposat al punt 3.3.1, 'any 1991 el fals documental encara no s’havia assentat gaire a
Catalunya, ni tampoc a I'Estat Espanyol. Hem de tenir en compte que el primer fals
documental espanyol, com a tal, havia estat realitzat pocs anys abans: Gaudi (Manuel
Huerga, 1987) (Garcia, 2007b: 305). Programat pel Canal 33 el 10 de setembre de
1989, el mateix Huerga va avisar abans de I'emissidé que s’havia inventat el material. Va
ser qualificat d’ “excelente labor de falsa arqueologia cinematografica” (Bassegoda,
1989: 40).

En el cas de Camaled no es va advertir a 'audiéncia de I'engany que anaven a veure
fins que no va haver acabat el programa. Els dies previs a I'emissidé la cadena
anunciava que aquest espai parlaria de com la televisié no mostra la realitat, sin6é que la
genera (La Vanguardia, 1991). L’'espai, a carrec de Manuel Delgado, Miguel Angel
Martin i Vicent Partal (Coronado, Roekens i Rochet, 2010: 3; Marrugat, 2014: 49), va
indignar els telespectadors (Sierra, 1991) i va provocar la destitucid del cap de
programes de Televisid6 Espanyola a Catalunya, Joan Ramon Mainat (El Pais, 1991).

Fins i tot el consol soviétic a Barcelona es va queixar formalment (Guardiola, 2012: 84).
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4.1.4 Recursos d’engany utilitzats a Camale6

La mort, que aixi és com es titula el primer programa de la série Camaleé, té
dues parts ben definides. La primera d’elles és una pega purament ficcidé on unes joves
que visiten el parc d’atraccions del Tibidabo entren al moén dels morts i es queden
atrapades. Algunes de les imatges de la roda de la fira ens recorden a la pel-licula
d’avantguarda Esencia de verbena (Ernesto Giménez Caballero, 1930). També s’usen
alguns recursos propis del cinema surrealista com ara les imatges foses o els
alentiments (Feijoo, 2014: 149). El final d’aquesta primera part apareix en finalitzar la

segona, per a tancar el programa.

La segona part no presenta cap lligam aparent amb la primera. La seva entrada,
practicament atropellant les declaracions d’un personatge que mira a camera, accentua
aquest fet. S’'indueix a I'espectador a que pensi que I'emissié de Camaled ha estat
interrompuda per algun motiu important. Entra la capcgalera d’aquella época per a
L’informatiu, el telenoticies de TVE de Catalunya, i, tot seguit, apareix el presentador
habitual, Josep Abril. Aquest diu: “Bona nit. Hem d’interrompre el programa que us

oferiem per donar-vos una informacié urgent”. Comenca el fals documental.

A partir d’'aquest moment, el programa fa servir totes i cadascuna de les eines d’engany
enumerades per Garcia (2007b: 312-315) i que hem exposat de manera detallada al
punt 2.3.

En primer lloc el presentador, abans de donar la noticia del suposat cop d’estat a la
Unié Soviética, cita les seves fonts: “Segons un teletip de I'agéncia Reuters, confirmat
per altres agéncies occidentals entre les quals EFE”. Amb aixd buscar establir una falsa
intertextualitat que reforci les seves paraules i serveixi per convéncer a I'espectador que
alldo que esta veient és real. A banda, de seguida es fa una connexio en directe amb el
tedric corresponsal de TVE a Moscou, Vicent Arnau, qui reitera que la informacié ha
sortit de Reuters i afegeix que I'agéncia de noticies oficial soviética ni ha confirmat ni ha
desmentit els fets. També afegeix que ha deixat d’emetre I'interfax de Radio Russia,
“després d’haver anunciat que difondria un text molt important”. En la mateixa linia, més
endavant es legitimen les imatges de militars soviétics durant el cop d’estat falsificant el
logotip de la prestigiosa cadena CNN i la seva retolaci6. Aquesta gravacié és
comentada pel presentador, veu en off, dient: “rebem ara unes imatges excepcionals de
la cadena CNN. Son moviments de tancs i tropes per algun indret de la Unioé Soviética.
Sén imatges enregistrades tot fa just trenta minuts”. Amb anterioritat es falsifica també
I’emissio de la CNN per tal d’oferir una roda de premsa falsa on un portaveu de la Casa

Blanca confirma la mort de Mikhail Gorbatxov.



Pocs minuts després de comencgar el fals documental s’incorpora al platé Joaquim
Guzman, cap de politica internacional de TVE de Catalunya, qui, com a expert, tracta
de reforgar i de donar una visi6 amplia dels fets que suposadament estan ocorrent.
Mostra un exemplar de la revista Novedades de Moscu on es desvetlla una suposada

conspiracio per a dur a terme un cop d’estat a TURSS.

Durant tot I'espai es van fent connexions permanents amb el corresponsal a Moscou i
amb la corresponsal a Nova York, aquesta si la vertadera, Nuria Ribo. Les informacions
arriben en fluidesa, teixint un discurs tipic d’informatiu especial, en directe i improvisat.

En aquest punt, el treball de guié és fonamental per tal de mantenir 'engany.

Per a acabar el fals documental, el presentador déna pas a unes imatges: “em tornen a
advertir des de control que disposem d’un altre document important. Anem a veure quin
€s”. Son uns plans molt moguts on es veu un tumult de gent envoltat la figura de
Gorbatxov. Comenta en off. “Doncs, pel que sembla, eh..., agents de seguretat,
probablement agents del KGB... es tracta segurament del lider soviétic... no sabem
exactament... sembla com si Gorbatxov...”. El presentador calla i la imatge se’'n va a
blanc. De seguida comenga a sonar una musica dramatica i apareixen imatges
alentides del lider soviétic. La darrera d’elles mostra en primer pla la taca caracteristica
al seu cap i, mitjangant un efecte, aquesta es converteix en un camaled. Aleshores surt
el retol: “Aquest informatiu ha estat una ficcid televisiva’”, amb la qual cosa es

descobreix la mentida.

4.1.5 Posada en escena i realitzacié a Camaled

Camaleo6 presenta una posada en escena i una realitzacié molt acurades, les
quals imiten a la perfeccid les principals caracteristiques dels informatius de televisié de
I’época. Aixi doncs, la imatge del presentador és complementada amb elements grafics
i visuals que se li superposen, com ara imatges d’arxiu, cosa que ja venia sent habitual
des de primeries de la década de 1980 (Gomez, 2010: 84). Per altra banda, se'ns
presenta la realitzacio informativa classica en tres cameres (general, presentador i
convidat), suficient “per aconseguir un programa amb ritme i ric en recursos visuals”
(Traverso, 2012: 14) i sense cap moviment de camera. Estem davant, doncs, del tipic
bust parlant informatiu, supervivent de les hibridacions televisives contemporanies i
encara vigent hui dia (Mas, 2011: 78). La il-luminacio, per la seva banda, és 'habitual

d’un telenoticies.
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En referéncia a la preséncia d’'un expert en plato, agd és tipic dels informatius especials
i ho trobem en com ara els dels atemptats de Madrid, I'11 de marg de 2004, o els de la
mort del Sant Pare Sant Joan Pau I, el 2 d’abril de 2005.

També és habitual dels informatius especials les connexions amb televisions de
referéncia per tal de difondre les seves imatges exclusives o complementar les dades.
Aquest recurs que es falsifica a Camaled és present en informatius com els dels
atemptats a Nova York i al Pentagon de I'11 de setembre de 2001 quan, per exemple,
la mateixa TVE o Antena 3 connectaren amb cadenes nord-americanes per tal de donar
un senyal en directe des dels Estats Units, al mateix temps que connectaven amb llurs

corresponsals al pais.

Un element a tenir en compte en la realitzacio i posada en escena de Camaleo és la
recreacio de les imperfeccions propies d’un informatiu improvisat: tall de la connexié en
directe amb Moscou per problemes técnics, presentador que mira al fora de camp
mentre s’escolten a baix volum les ordres que rep, interrupcions continues de les
intervencions per les noves informacions que van arribant, o convidat que entra al plato

quan la camera que I'enfoca esta punxada.

4.2 Operacion Palace

4.2.1 Context politic

Després de la mort del dictador Francisco Franco s’inicia a I'Estat Espanyol un
periode transitori entre una dictadura nacional-catolica (Ben-Ami, 1984: 75) i un estat
social i democratic de dret (Yllan, 1998: 34). Aquesta etapa, coneguda amb el nom de
Transicié Espanyola, comencga formalment I'any 1976 amb l'aprovacio de la Llei de
Reforma Politica i culmina el 1978 amb la sancio de la Constitucié (Tisac, 2011: 5). Des
d’'un primer moment el sector més dur de I'Exércit va estar descontent amb el procés i,
en consequeéncia, el 23 de febrer de 1981, durant la sessi6 d’investidura del nou
President del Govern, Leopoldo Calvo-Sotelo, es va dur a terme un cop destat
protagonitzat pel Tinent Coronel de la Guardia Civil Antonio Tejero i subscrit pel Capita
General de Valéncia, Jaime Milans del Bosch (Barreda, 2006: 58). Finalment, pero, els

colpistes van fracassar (Rodriguez, 1994: 291).

Tot i aix0, després de trenta-cinc anys des d’aquells fets, hi ha autors per als quals el
cop encara planteja alguns interrogants (Camarena, Gonzalez i Sierra: 2002: 513-516).
Altres, en canvi, creuen que els esceptics “no aceptan la verdad de lo que vieron”
(Rupérez, 2011: 16). Nogensmenys, les dificultats d’accés a la documentacié oficial per

la “impropia actitud de secretismo por parte de los aparatos del Estado” i la “pugna



entre el derecho a la informacion y a la investigacion, por un lado, y la defensa de los
derechos a la intimidad y al honor de las personas, por otro” (Castro, 2015: 295, 302),
alimenten publicacions sobre el “fosc episodi de 'anomenat <<cop d’estat>> del 23 de

febrer de 1981” on “s’ha informat d’afers molt seriosos relacionats amb les actuacions
del Rei espanyol” (Ardévol i de Pablos, 2009: 238).

En els darrers anys la Transici6 Espanyola ha estat de moda (Montoto, 2014: 132). En
consequéncia, el cop d’estat del 23-F ha estat protagonista de tot tipus de publicacions,
des d’Anatomia de un instante (Javier Cercas, 2009) a mig cami entre la novel-la i
'assaig (Rodriguez, 2014), a 23-F: La historia no contada 30 afios después (Pepe
Oneto, 2011). També s’ha fet servir de context literari per a narracions de ficcio, per
exemple a Després del guaret (Joanjo Garcia, 2012) (Rodriguez, 2014). El camp de
'audiovisual també ha produit peces sobre el tema, com ara les séries de dos capitols
23-F: el dia mas dificil del Rey (TVE, 2009) o 23-F: Historia de una traicion (Antena 3,
2009), per citar-ne algunes. El 2014, en el trenta-tresé aniversari del 23-F, La Sexta
estrena un fals documental sobre el cop d’estat, sota la direccié de Jordi Evole, una

forma audiovisual que encara no havia estat utilitzada per a explicar aquest tema.

4.2.2 Context comunicatiu

Entre 1991 i 2014 el sistema comunicatiu de I'Estat Espanyol va experimentar
transformacions importants. El desenvolupament d’Internet durant aquest periode oferi
als mitjans “un nuevo canal de comunicacién universal”, interactiu i sense limitacions
geografiques d’abast (Fernandez, 2001: 230). De la immediatesa del teletext i de la
radio de la que parlavem al punt 5.1.2 es va passar a la immediatesa del canal internet
(Monfort, 2013: 270). També es transcendiren els aparells tradicionals on es rebien els
mitjans i es passa a sintonitzar, per exemple, la televisié al telefon mobil (Ruano i
Trabadela, 2013).

Tot i que d’entrada Castells (2000: 16-17) creia que emetre televisid per internet “no es
interesante, no es muy efectivo y (...) la capacidad de banda de transmision para
transmitir el enorme volumen que representaria toda la televisién (...) es impensable”,
en l'actualitat, i gracies a la millora de la tecnologia, moltes de les televisions
tradicionals ofereixen la seva programacio també a la xarxa, en streaming i a la carta
(Vazquez, 2013: 330). Fins i tot hi ha televisions que Uunicament es poden sintonitzar a
través d’aquest canal. Es el cas, per exemple, de I'efimera emissora valenciana Info TV
(Nacio Digital, 2008) o del Canal Parlament, del Parlament de Catalunya (Folchi, 2006:
106).
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A més a més va ser important per a aquest mitja el llangament de les plataformes de
televisio per satél-lit Canal Satélite Digital i Via Digital el 1997 (Giordano i Zeller, 1999:
207), fusionades anys després a Digital + (Artero, Herrero i Sanchez-Tabernero, 2005:
92), i de la fallida Quiero TV, pionera de la TDT de pagament a I'Estat Espanyol 'any
2000 (Garcia, 2006: 6). Finalment, una altra fita significativa va ser la substitucié
progressiva de la televisio analogica per la TDT en obert, consumada cap a 2012, que
permeté empaquetar quatre canals de televisid digital per cadascun dels analodgics
(Hellin, Rojo i San Nicolas, 2009: 151).

Tot aixd va fer que l'oferta de televisions s’incrementés de manera considerable, a
pesar de la desaparicio d’algunes cadenes significatives, com ara la corporacié publica

Radiotelevisié Valenciana (Boix, 2014: 43).

Encara més acusada ha estat la proliferacid de radios, moltes d’elles ementent de
manera exclusiva per Internet i oferint “alternativas de programacion atractivas,
innovadoras y desprendidas de los corsés que todavia tienen algunas emisoras

tradicionales” (Soengas, 2013: 28).

Pel que fa a la premsa escrita, desaparegueren algunes capgaleres, com ara Diario 16
(Fernandez, 2008: 146). En canvi se’n crearen de noves, tot i que algunes foren
efimeres, com ara Publico (Fernandez-Sande, 2013: 33). També s’introdui la premsa
gratuita amb Mini Diario 'any 1992, perd sobretot amb 20 minutos, que porta en actiu
des del 2000 (Bakker i Berganza, 2011: 21). La xarxa Internet revoluciona la manera de
treballar de les redaccions dels diaris i contribui al naixement de rotatius digitals com
ara VilaWeb el 1995 (Cassany, 2011: 5), El Confidencial “medio nativo digital (...)
plenamente consolidado” (Gonzalez-Esteban, 2014: 161) o eldiario.es. Els diaris en
paper, per la seva banda, també obriren edicions digitals de pagament, gratuites o

mixtes.

Al caliu del desenvolupament d’Internet aparegueren noves plataformes de
comunicacio, les xarxes socials. La més significativa per a 'ambit de la comunicacio és
Twitter, nascuda I'any 2006 (Ramos del Cano, 2013: 174), ja que l'arrel de la relacio
entre els usuaris és l'intercanvi d’informacid i no les vinculacions socials (Lépez-Meri,
2015:; 32). Es tracta d’'un “sistema perfecto de alertas, noticias y recursos que, en
muchas ocasiones, no llegarian al periodista por ningun otro canal” (Yuste, 2010: 87).
Nogensmenys la fiabilitat d’aquestes informacions depén de I' “etiqueta de veracidad”
(Castells, 2000: 17-18) que tinguin els comptes d'usuari que les llancen i les
possibilitats de contrastar-les amb fonts tradicionals. En aquest sentit, Twitter actua de

complement d’aquestes (Yuste, 2010: 87). Com es tracta d’'una plataforma oberta a



tothom permet que els ciutadans usuaris es converteixin en font informativa o que

accedeixin a les fonts sense cap mena de mediacié (Ramos del Cano, 2013: 174).

4.2.3 Repercussio

Operacién Palace va despertar una gran expectacié abans de la seva estrena,
ja que en els dies previs la cadena La Sexta havia emés un promocional, un poc
ambigu, on es deia ¢ Puede una mentira explicar una verdad? (Saenz de Ugarte, 2014).
El resultat va ser que el fals documental es converti en I'emissié no esportiva més vista
de la historia de La Sexta, amb un 23'9% d’audiéncia i uns 5’2 milions d’espectadors.
En el seu minut d’or, arriba a marcar un pic de 27'5% d’audiéncia i 6.229.000 de
televidents (Vertele, 2014).

Les xarxes socials també anaren plenes de referéncies a Operacion Palace, durant i
després de la seva emissid. Aixi doncs, a Twitter aconsegui maxims del 73'22% del
share social i va ser trending topic a nivell mundial amb 256.000 mencions del hashtag

#OperacionPalace (Garcia, 2014).

Les reaccions a Operacion Palace van ser generalitzades i vingueren des de tots els
ambits i canals. Aixi doncs, tot i que el dia seglient no aparegué a cap de les portades
dels diaris generalistes d’ambit estatal, tots inclogueren al seu interior una ressenya
més o0 menys extensa. Dos dies després de I'emissio, el 25 de febrer, el diari El Pais li
dedica un raconet de la seva portada sota el titular La invencién de Evole, buscant el
paral-lelisme amb la traduccio castellana del titol del film Hugo (Martin Scorsese, 2011):
La invencién de Hugo (El Pais, 2014).

Reconeguts periodistes com ara Juan Ramoén Lucas o Julia Otero felicitaren a Evole pel
fals documental. També des del moén de la politica Borja Sémper, del Partit Popular
d’Euskadi, s’adheri a les congratulacions. Altres, pero, es mostraren descontents per la
mentida d’'Operacion Palace, entre ells Gaspar Llamazares, d’Esquerra Unida, o Juan
Lopez de Uralde, d’Equo (eldiario.es, 2014). Fins i tot I'’Associacid d’Usuaris de
Comunicacié (AUC) denuncia a Evole davant de la Comissid d’Arbitratge, Queixes i
Deontologia de la Federacié d’Associacions de Periodistes d’Espanya (FAPE) per una
suposada transgressido de les normes deontologiques de la professié (Pifa, 2014).
Finalment la FAPE sentencia que el fals documental “pertenece a un ambito que esta
mas alla del periodismo, y que no debe someterse a sus principios” i, per tant,
Operacion Palace no va ser considerat per la instituci6 com una mala practica
periodistica (Gomez, 2014). Per la seva banda, autores com Campos-Dominguez i

Redondo (2015: 84), el consideren un bon exemple de:
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El deslizamiento que se produce desde la realidad a la ficcion dentro de un programa de
infoentretenimiento, donde el objetivo deja de ser ofrecer una informacién contrastada para
concentrarse en despertar la curiosidad de la audiencia aunque sea utilizando el engafio

como practica.

4.2.4 Recursos d’engany utilitzats a Operacion Palace

El proposit del fals documental d’Evole és donar a conéixer una suposada trama
secreta, I'Operacion Palace, mitjangant la qual els principals liders politics de les forces
democratiques (UCD, PSOE, PCE, AP, etc.) i I'entorn del Rei Joan Carles |
pretengueren enfortir el sistema parlamentari a 'Estat Espanyol i la figura del monarca
front a I'opinid publica. Aixi doncs, amb el vistiplau reial, acordaren portar a terme un
cop d’estat fictici al Congrés dels Diputats. Aquest s’havia de produir durant una sessio
en la que estiguessin presents tots els representants del poble. Per a aquest fi, Adolfo
Suarez fou forgat a dimitir de la Presidéncia del Govern i, en vegada de convocar
eleccions, designa com el seu successor Leopoldo Calvo-Sotelo, qui seria proclamat
President després d’una votacié al Parlament la tarda del 23 de febrer de 1981. En
aquell moment, el Tinent Coronel Antonio Tejero, I'inic dels implicats al cop d’estat que
no sabia que tot era un muntatge, entraria al Congrés i la seva acci6 seria retransmesa
en directe a tot el pais a través de TVE i de la radio. Més tard, ja de matinada, el Rei
apareixeria a TVE per a desautoritzar els colpistes, mostrar el seu compromis amb la
democracia i, de passada, fer saber als espanyols que els militars no podrien comptar

amb la seva complicitat per tornar al poder.

Aixi doncs, de la mateixa manera que abans amb Camaled, ens servirem novament de
les eines d’engany enumerades per Garcia (2007b: 312-315) per tal d’'identificar els

recursos presents a Operacion Palace que fan creible aquesta mentida.

En primer lloc Operacion Palace es revesteix de I'estil i de 'aparenca d’un documental
amb un plantejament classic. La veu en off guia la narracid, i les intervencions dels
personatges entrevistats serveixen per a reforgar o per a ampliar el ja dit. A més a més,
les imatges d’arxius utilitzades son auténtiques i perfectament reconegudes pels

telespectadors espanyols, ja que han estat emprades en molts cops anteriorment.

La principal font documental d’Operacion Palace son les nombroses entrevistes a
personatges rellevants i reconeguts de I'escena politica i de la comunicacio estatals
com ara lAaki Gabilondo, cap dinformatius de TVE lany 1981, Jorge Verstrynge,

secretari general d’Alianga Popular per aquelles dates, o Luis Alcaraz, també secretari



general del Partit Comunista d’Andalusia el 1981. També hi participen Andreu Mayayo,
catedratic d’Historia Contemporania a la Universitat de Barcelona, o José Luis Garci,
cineasta. La credibilitat i la confianga envers l'espectador que ofereixen aquests
personatges és usada aqui per sostenir I'engany i fer que molts espectadors no
s’arriben ni a plantejar que alld que estan veient és, en realitat, una farsa. Aquestes
intervencions es reforcen amb I'aparicio d’altres personatges ficticis, desconeguts per al
public en general, que sén interpretats per actors professionals. Es el cas per exemple
d’Antonio Miguel Albajara, subdirector d’operacions del CESID segons la retolacio del
fals documental, perd que en realitat es correspon amb un dels personatges del film

Volver a empezar (José Luis Garci, 1982), o del fals agent de la CIA William Parker.

Operacion Palace també buscar establir una falsa intertextualitat al mostrar un fragment
d’'una entrevista realitzada I'any 1995 a I'expresident espanyol Adolfo Suarez on ell diu
que un dels motius que el feren dimitir va ser “el acoso impresionante al que fui
sometido por el Partido Socialista y muchos... bien no voy a hablar”. El fals documental
reinterpreta aquestes paraules per tal de donar credibilitat a una de les seves tesis:
Suarez va ser forgat a dimitir per qué el Congrés pogués organitzar una sessio a la qual

assistiren tots els diputats.

Pel que fa al guié cal destacar el treball mil-limétric dels seus autors, ja que no
unicament expliquen la seva veritat sobre el cop d’estat de 1981, sind que li teixeixen
vincles amb I'entrada de I'Estat Espanyol a 'TOTAN o amb I'Oscar que guanya José Luis
Garci I'any 1983 per la pel-licula Volver a empezar. En aquest punt Operacién Palace li
déna la volta a 'engany, assegurant que Garci va homenatjar la trama secreta del cop
d’estat en aquest film quan en realitat ha estat el mateix fals documental qui s’ha valgut

d’elements de I'obra de José Luis Garci per a construir la mentida.

Finalment es descobreix I'engany: “Nos hubiese gustado contar la verdadera historia
del 23-F. Pero no ha sido posible. El Tribunal Supremo no autoriza la consulta del
sumario del juicio (...) Esta decision es tierra abonada para teorias y fabulaciones de
todo tipo... como ésta”, i apareixen algunes preses en fals dels entrevistats i la seva

opinié sobre les possibles repercussions del fals documental.

4.2.5 Posada en escena i realitzacié a Operacion Palace

Com ja hem apuntat unes linies abans, la posada en escena i la realitzacio
d’'Operacion Palace son molt classiques. En linies generals es corresponen amb les
caracteristiques tipiques de la modalitat expositiva de documental, concretades per

Nichols (1997: 68): “Hace hincapié en la impresién de objetividad y de juicio bien
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establecido a través del uso de una voz en off (...) Lo importante (...) es hacer llegar el
conocimiento de unos hechos” (Sellés, 2008: 46). “Por lo general las imagenes estan al
servicio de una argumentacion que se centra en la palabra” (Marchesi, 2001: 33). El
producte final esta mesurat i es fa palés que no s’ha deixat res a I'atzar. La realitzacio,
seguint el guid, teixeix una madeixa ordenada, un mecanisme on cada dubte que pugui
sorgir és resolt i on els esdeveniments segueixen un ordre logic en relacié causa-

consequéncia.

Els plans que es fan servir per a les entrevistes sén, en la seva majoria, neutres. Aixi
doncs, Operacion Palace recorre a sovint al pla mitja, el més adequat per al periodisme
televisiu (Rodriguez, 2005: 149). Per a proporcionar major varietat visual al discurs,
també es fan servir plans mitjans curts, que focalitzen l'atencié de I'espectador en el
rostre de I'entrevistat, i primers plans, que la centren en petits detalls de les faccions

facials.

La il-luminacié és un dels altres elements que serveixen a la naturalitat, a la
transparéncia i a la canonicitat d’Operacion Palace. En aquest sentit, es recrea una
il-luminacié natural, la qual “simplemente refuerza la realidad expuesta” (Totaro, 2012:
81).

L’element discordant d’aquesta transparéncia és la musica, la qual actua com a efecte
auditiu caracteristic de 'infoentreteniment (Berrocal, Campos, Martin i Redondo, 2014:
90). Per exemple, durant les declaracions d’Adolfo Suarez que ja citavem anteriorment,
comencga a sonar per a donar-li més dramatisme a I'escena. A ella se suma l'alentiment

dels darrers fotogrames de les imatges de I'expresident espanyol.

4.3 Comparanga entre els dos falsos documentals respecte dels recursos que han
mobilitzat

Al fil del que acabem d’apuntar en la part analitica del nostre treball, ens
disposem ara a establir quins han estat els recursos d’enganys i les decisions de
posada en escena i de realitzacié en I'is dels quals han coincidit Camaled i Operacion

Palace, i quins, contrariament, han estat implementats a un perd no a l'altre.

Aixi doncs, observem com els recursos d’engany que concorren en ambdods
documentals sén exactament els mateixos: la falsa intertextualitat; I'is de personatges,
reals i ficticis, com a fonts; la preséncia d’'una veu en off que dirigeix la interpretacio de

les imatge; i el treball mil-limétric de guid.

Tanmateix on es fan paleses les diferéncies és en les qiestions de la posada en

escena i de la realitzacio. Aixi doncs, mentre que els creadors de Camaled apostaren



per I'escenificacié d’un directe improvisat, Evole, amb Operacién Palace, va preparar
una pega minuciosa i acurada, amb una aparencga seriosa i elaborada, i acord amb els

canons classics del documental televisiu.

A la llum d’aixo, hem de considerar que les diferéncies qualitatives entre aquests
documentals se centren quasi exclusivament en el seu aspecte, en la forma, ja que en

el fons son forga semblants.
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5. Conclusions i linies de investigacié futures

Tal com hem pogut concretar a partir de I'analisi per separat de Camale¢ i
d'Operacion Palace, ambdods falsos documentals mobilitzen els mateixos recursos
d’engany per a soterrar la seva farsa i fer-la passar per veritat. El seu objectiu, a més a
meés, també és similar: fer una denuncia. En el cas de la Camaleé es denuncia la
capacitat de la televisidé per transformar una mentida absoluta en veritat. En Operacién
Palace, per la seva banda, es pretén fer palés que I'Estat Espanyol no és transparent
perqué no permet I'accés al sumari del judici del 23-F per poder saber realment que va
passar. Nogensmenys, Operacion Palace explica en acabar el per qué del seu engany,
mentre que Camaled es limita a informar que tot ha estat una “ficcié televisiva”, cosa

que indueix a I'espectador a elaborar la seva explicacié propia.

Malgrat perseguir unes finalitats similars i mobilitzar els mateixos recursos d’engany, a
Camaled i a Operacion Palace trobem meétodes estilistics i de realitzacio diferents. Aixi
doncs, el primer adopta la forma d’'un especial informatiu de televisié usual, en la linia
de War of the Worlds (Orson Welles, 1938), amb una dinamica improvisada, errors en
la realitzacio, problemes técnics, convidats experts, connexions en directe i actualitzacio
continua de la informacio. El segon, en canvi, es revesteix del classicisme documental,
en la linia de Zelig (Woody Allen, 1983) amb una planificacié i una posada en escena

acurades, un tractament audiovisual treballat, i un aspecte de serietat.

Considerem que aquestes eleccions estilistiques i de realitzacié estan condicionades de
manera molt significativa pels diferents contextos comunicatius en els quals foren
produits els falsos documentals. L’any 1991 es va poder inventar un fet i escenificar el
seu relat en directe perqué els ciutadans tenien un nombre limitat de mitjans de
comunicacio a l'abast i la velocitat amb la qual es propagaven les informacions era
relativament lenta. Pero en I'any 2014 aquest escenari s’havia transformat radicalment i
una gran quantitat de ciutadans podia accedir a multiples canals de comunicacié de
transmissio immediata i, a més a més, interactuar amb ells, cosa que hagués pogut
desmuntar I'engany rapidament. Aixi doncs, Operacién Palace va haver d’optar per fer
el seu relat propi d'uns fets del passat coneguts per l'audiéncia i presentar-ho com un

acurat documental d’investigacio que desmuntava la versio oficial.

Tot i el pas dels anys i les diferéncies entre ambdds falsos documentals molta gent se’ls
cregué, acostumada a considerar que alld que surt per televisido és vertader, és la
realitat que ens envolta, i és ali€ a manipulacions o enganys. La diferéncia temporal,
pero, si que fou un factor determinant en I'ambit de les repercussions ja que els autors

de Camaled van ser apartats de les seves funcions o acomiadats, mentre que Jordi



Evole i el seu equip continuaren amb el seu espai setmanal Salvados. Aixd considerem
que es deu a la major cultura audiovisual de la societat espanyola contemporania

respecte de la del 1991.

A partir d’'aqui podriem encetar algunes linies d’investigacié per al futur, que es
concretarien al voltant de dues idees. D’aquesta manera, per una banda es podria
analitzar com el mitja a través del qual és emés, o és difés, un fals documental
condiciona la seva credibilitat i la seva acceptacié o rebuig. | per l'altra, podriem
estudiar les noves formes emergents de falsedat audiovisual, com ara els falsos trailers,

i la seva relacié i/o grau de dependéncia respecte el mockumentary convencional.

Al fil d’ago, i de cara a una tesi doctoral futura, és la nostra intencié continuar explorant
la questio de la falsedat audiovisual amb I'objectiu d’ampliar tot alld que hem abordat en
aquest estudi i que, per la naturalesa del mateix, no hem convingut en aprofundir en un

grau major.
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