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1. INTRODUCCIÓ

Des dels seus inicis, el cinema s'ha convertit en una forma d'art i entreteniment molt

popular a tot el món. Al llarg de la història del cinema, hi ha hagut una distinció entre

dos tipus principals de pel·lícules: el cinema d'autor i el cinema blockbuster (traduït

literalment com èxit de taquilla), és a dir, les grans produccions.

El cinema d'autor fa referència a pel·lícules que són creades per un director amb

una visió artística única i que porten el seu segell personal. Aquestes pel·lícules

sovint se centren en temes complexos i abstractes, i poden tenir un enfocament més

experimental en termes de narrativa i estil visual. Les pel·lícules d'autor solen ser

produïdes amb un pressupost més limitat i generalment no tenen el mateix atractiu

comercial que els blockbusters.

D'altra banda, els blockbusters són pel·lícules que estan dissenyades per atreure a

un públic massiu. Aquestes pel·lícules solen tenir un pressupost molt més elevat

que les pel·lícules d'autor i estan dirigides a una audiència àmplia, amb el focus

posat generalment sobre l'acció, els efectes especials i l’espectacularitat visual. Els

blockbusters tenen com a objectiu generar grans guanys en taquilla per tal de

recuperar la inversió inicial.

Al llarg dels anys, hi ha hagut una divisió creixent entre el cinema d'autor i les

superproduccions. Els defensors del cinema d'autor argumenten que aquest tipus de

cinema és més autèntic, artístic i introspectiu, mentre que els fans del blockbuster

argumenten que aquest tipus de cinema és més emocionant i entretingut, més

crispeter. La bretxa entre aquestes dues formes de fer cinema ha portat a un debat

continu en la indústria cinematogràfica sobre quin tipus de pel·lícules són les millors

i quina hauria de ser la direcció futura del cinema.

Durant l’inici de segle i especialment durant l’última dècada aquest debat s’ha

accentuat, a la vegada que les grans produccions han conquerit les taquilles de tot

el món. El naixement de l’Univers Cinematogràfic de Marvel, el renaixement als

cinemes de l’Univers de Star Wars o els múltiples remakes de pel·lícules icòniques
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de les dècades dels 80 i els 90 són exemples de l’enorme protagonisme que han

adquirit les superproduccions a les sales de cinema.

En aquest treball s’explica la història, l’evolució i l’actualitat del cinema d’autor i del

cinema blockbuster i s’ha dividit en dues parts principals. La primera consta d’un

recull teòric-històric on s’analitza la manera en què aquests dos tipus de fer cinema

han evolucionat al llarg de la història i on s’exploren els seus orígens i el seu

recorregut fins a l’actualitat, posant el focus en el cinema nord-americà i de l’europa

occidental (principalment França, Itàlia, Alemanya i Espanya). La segona part del

treball té un enfocament periodístic i compta amb una sèrie d’entrevistes a

representants dels principals sectors que formen la indústria cinematogràfica:

creació, producció, distribució, exhibició i crítica. Les diferents persones

entrevistades són Aitor Fernández (director de cinema amateur), Tono Folguera (cap

de la productora Lastor Media), Eduardo Escudero (cap de negocis de la productora

i distribuidora A Contracorriente Films), Toni Espinosa (responsable dels Cinemes

Girona de Barcelona i productor audiovisual a Toned Media), Pilar Sierra (directora

del Gremi de Cinemes de Catalunya) i Jesús Usero (periodista i redactor a la revista

cinematogràfica ACCIÓN Cine-Tele-Vídeo).

Fotomontatge extret d’Aprendercine.com. D’esquerra a dreta: City Lights (Charles Chaplin, 1931), Schindler’s

List (Steven Spielberg, 1993), Citizen Kane (Orson Welles, 1941), The Godfather (Francis Ford Coppola, 1972).
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2. ORIGEN I EVOLUCIÓ DELS GÈNERES

2.1. El naixement del cinema d’autor a l’Europa Occidental

El concepte d’autor a la història de l’art va néixer durant la segona meitat del segle

XVIII, quan la Il·lustració francesa començava a difondre a Europa les seves idees

relacionades amb l’individu, l’individualisme i els drets de l’home. A la vegada, els

artistes de l’època van començar a despendre’s de la protecció i el mecenatge de

l’alta noblesa i l’alt clergat. En aquest context d’auge de l’intel·lectualisme va arribar

el segle XIX, i amb ell la la Revolució Burgesa, i l’autoria a les arts van adquirir una

nova importància en les classes altes i mitjanes. L’estatus socioeconòmic es

demostrava amb grans biblioteques i col·leccions de pintura, escultura i peces de

luxe, i com més rellevant siguessin els autors de les col·leccions, més alt era

l’estatus del propietari. No va ser fins el segle XX, però, que l’autoria es va

relacionar directament amb l’iconologia i la noció d’un estil propi, o el conjunt de trets

formals que permeten atribuir una obra a un autor determinat i la fan reconeixible als

ulls de l’espectador, així com una visió del món única i original.

En l’àmbit que ens ocupa, el cinematogràfic, el concepte de “cinema d’autor” es va

consolidar a finals dels anys 50 i principis dels 60 del segle XX, tot i que podem

trobar-ne exemples des dels orígens del setè art. Però va ser durant la dècada dels

40 quan va sorgir i es va començar a teoritzar sobre aquesta manera de fer

pel·lícules. Concretament l’any 1948, el guionista i director francès Alexandre Astruc

(1923-2016) escrivia un article a la revista de cine L'Écran français que es titula

Naixement d’una nova vanguardia: la caméra-stylo. El concepte, teòric, de

caméra-stylo (càmera-llapissera) va irrompre amb força a partir d’aquest moment i

va profetitzar que el cinema deixaria de banda poc a poc la “tirania de la imatge”, del

concret, de l’immediat, del llenguatge directe, i es decantaria per un llenguatge

cinematogràfic més sutil i flexible, i més introspectiu. Partint d’aquesta base, el 1954

l’actor, guionista, director i crític François Truffaut (1932-1984) publicava a la revista

Cahiers du Cinéma l’article Una certa tendència del cinema francès, on introduïa per

primera vegada el concepte de “política d’autors”. Aquí es va crear definitivament la

teoria del cinema d’autor. Truffaut apelava a la individualitat creadora, en un món

com el cinema que involucrava una gran quantitat de persones, i considerava auteur
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al director que imposa la seva mirada personal a tots els apartats fonamentals de la

creació de pel·lícules, des de la concepció de la idea i l’escriptura del guió fins a

altres tasques com la direcció de personatges o la música. Segons Truffaut el

director que no és autor, és a dir, que filma un guió que no és propi, no és artista,

sinó “l’encarregat de posada en escena”. Així doncs, la inicialment anomenada

“política d’autor” va ser una nova manera de valorar les pel·lícules que posava

ènfasi en la creativitat i en la visió del món del director-autor. Segons assegurava

l’article anomenat anteriorment, “no hi ha pel·lícules bones i dolentes, només bons i

mals directors”.

Si bé el concepte va sorgir a la dècada de 1940, no va ser fins a finals dels anys 50 i

principis dels 60 que el cinema d’autor no es va començar a consolidar. Durant

aquests anys es van estrenar tres pel·lícules fonamentals pel tema que ens ocupa:

Sombres, del nord-americà John Cassavetes (1959), L’aventura, de l’italià

Michelangelo Antonioni (1960) i Al final de l’escapada, del francès Jean-Luc Godard

(1960). El llançament d’aquests tres films, d’entre altres, va portar a un grup de

joves crítics de la revista Cahiers du Cinéma (entre ells François Truffaut) a

caracteritzar com a cinema d’autor aquestes noves pel·lícules on el director

controlava gairebé completament la preproducció, la direcció i la postproducció. A

França aquest nou moviment es va anomenar Nouvelle vague (Nova onada).

Tot i admirar a directors clàssics com John Ford, Nicholas Ray (EE.UU), Roberto

Rossellini (Itàlia), Jean Renoir o Robert Bresson (França), aquests joves crítics, i

posteriorment autors de pel·lícules, van definir com autors a cineastes amb estils

molt diferents als del cinema tradicional:

- En primer lloc, el director-autor va començar a participar parcial o

completament en l’elaboració dels guions i a firmar-los.

- En segon lloc, la producció de les pel·lícules es va començar a allunyar de les

maquinàries dels grans estudis, cosa que va dotar als autors d’un control

sobre els processos de les obres poc vist anteriorment.
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- Finalment, i en conseqüència de l’anterior punt, el director-autor també va

acabar controlant els mecanismes de posada en escena.

Va ser en aquest moment quan, inevitablement, el control de gairebé tots els

processos de producció de les pel·lícules van portar als autors a presentar diferents

estils obertament reconeixibles per part de la crítica i el públic. L’estil de cada

cineasta és la combinació personal dels elements que conformen el llenguatge

cinematogràfic: el guió, els moviments de càmera, l’enquadrament dels plans, la

paleta de colors, la il·luminació, la direcció d’actors, el montatge, la música, etc. I per

últim, una visió del món, o cosmovisió, pròpia i original de l’autor. Tots aquests

elements diferenciadors de la filmografia de cada cineasta van desembocar en el

típic “Una pel·lícula de…” i el cinema d’autor va alçar el vol. A partir de 1960 el

cinema d’autor era una realitat i s’expandia pels països de l’Europa Occidental, amb

el focus principal posat a França, i en menor mesura al Regne Unit, però també a

Itàlia, Alemanya i Espanya, entre d’altres. Les temàtiques de les pel·lícules variaven

segons la cultura i el context social i polític de cada país.

Portades de la revista Cahiers du Cinéma. D’esquerra a dreta: abril de 1951, novembre de 1956 i abril de 1962.
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2.1.1. La Nouvelle vague francesa (1956-1965)

La “nova onada” que va inundar el cinema francès els anys 50 i 60 va significar un

canvi de paradigma, reivindicant una major lleugeresa dels mitjans de producció i

una major independència dels directors, amb més llibertat formal i narrativa a les

pel·lícules. Com s’ha mencionat anteriorment, la principal culpable d’aquest nou

moviment cinematogràfic va ser la revista Cahiers du Cinéma, fundada a París el

1951 per André Bazin i altres crítics cinematogràfics. Molts d’aquests crítics es van

convertir posteriorment en alguns dels autors més representatius del moviment

(François Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Éric Rohmer, Jacques

Rivette…). Aquests crítics que van començar a posar la mirada en el cinema de

“qualitat” francès i a defensar la “política d’autors” no només respectaven autors

autòctons com Jean Renoir o Robert Bresson, sinó que també tenien com a punt de

referència l’obra de l’italià Roberto Rossellini i sobretot el cinema nord-americà

(especialment l’obra d’Alfred Hitchcock, Howard Hawks i Fritz Lang).

Els referents de la Nouvelle vague partien de la premisa que el director d’una

pel·lícula n’és l’únic autor i remarcaven la importància de la independència i la

llibertat expressiva, creativa i artística. Algunes de les característiques més

importants de les películes de la Nouvelle vague són les següents:

- Llibertat formal i narrativa

- Pressupost baix

- Rodatges en escenaris naturals

- Simplicitat tècnica

- Utilització de tècniques innovadores com la de la càmera en mà

- Llum, so i música com a “personatges” afegits a la pròpia història

Els autors de la Nouvelle vague compartien una mateixa idea de com fer cinema,

però utilitzaven línies narratives i formals diferenciades que mostraven personalitats

molt diferents. Tot i així tenien en comú l’oposició al sistema moral de la França

gaullista després de la Segona Guerra Mundial i estaven en contra d’ideals i

corrents de pensament com l’existencialisme, el marxisme, el leninisme, el

maoisme, l’anarquisme i el psicoanàlisis. Entrant la dècada dels 60, al voltant de les
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insurreccions a París del Maig del 68, el moviment va adaptar i tractar altres temes i

idees de canvi com el racisme, el colonialisme, el feminisme, els drets dels

homosexuals, la llibertat sexual, etc. Una corrent que va tenir una relació especial

amb la Nouvelle vague va ser el Cinéma vérité (cinema veritat o de realitat), una

corrent del cinema documental que tractava problemes socials reals, tant objectiva

com subjectivament, utilitzant actors no professionals, tècniques de filmació no

invasiva, l’ús freqüent d’una càmera manual, de localitzacions reals i d’un so natural

sense postproducció.

Tornant a la Nouvelle vague, aquestes pel·lícules personals i produïdes amb pocs

diners van tenir un enorme èxit entre els crítics i els cinèfils arreu del món, tot i que a

la cartellera francesa no es van diferenciar gaire de les pel·lícules més comercials

de l’època, però van significar una enorme influència en el desenvolupament de

“nous cinemes” en altres països. Va ser a partir de la segona meitat dels anys 60

quan les novetats que havia introduït el moviment van anar sent absorbides per la

indústria cinematogràfica francesa i els diferents autors van seguir els seus propis

camins, molts d’ells dins del cinema “comercial”.

Fotograma de À bout de souffle (Jean-Luc Godard, 1960).
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2.1.2. El Free Cinema britànic (1953-1968)

El terme Free Cinema fa referència als programes de curtmetratges i migmetratges

documentals que projectaven al National Film Theatre (NFT) de Londres entre els

anys 1956 i 1959. El nom més important d’entre els cineastes que formaven part

d’aquests cicles de projeccions és el de Lindsay Anderson (també Tony Richardson,

Karel Reisz i Lorenza Mazzetti). Els impulsors del Free Cinema s’apartaven del

cinema britànic de l’època i li retreien que ignorés per complet la realitat de la vida

quotidiana del país, així com la imatge estereotipada que mostrava de la classe

treballadora. Aquests cineastes reivindicaven el documentalisme poètic dels anys 30

i 40 de Humphrey Jennings, un punt de vista personal i, sobretot, un marcat

realisme social. Les primeres pel·lícules del Free Cinema van ser curts i

migmetratges documentals que mostraven a gent anònima en llocs públics, gravats

en condicions de producció molt limitades (pressupost escàs, treball no remunerat,

actors no professionals…) i amb una marcada experimentació en el tractament de la

fotografia, el so i el muntatge, tot això a través d’una voluntat poètica.

El primer programa del Free Cinema que es va projectar al NFT, el febrer de 1956,

va incloure O Dreamland (Lindsay Anderson, 1953), Momma Don’t Allow (Tony

Richardson i Karel Reisz, 1955) i Together (Lorenza Mazzetti, 1956). La projecció va

anar acompanyada amb un manifest que deia: “Aquestes pel·lícules no es van rodar

a la vegada, ni es van fer amb la idea de projectar-les juntes. Però una vegada

reunides apreciem que tenen una actitud comú. Implícita en aquesta actitud hi ha

una creença en la llibertat, en la importància de la gent i de la vida quotidiana. Com

a cineastes, creiem que cap pel·lícula pot ser massa personal. La imatge parla. El

so l’amplifica i la comenta. El tamany és irrellevant. La perfecció no és un objectiu.

Una actitud significa un estil. Un estil significa una actitud.” El març de 1959,

després de 5 programes de gran èxit, es va projectar The Last Free Cinema. Aquest

últim programa anava acompanyat d’un altre manifest que defineix molt bé el que va

significar el moviment: “Han passat ja tres anys des que vam presentar el nostre

primer programa [...] com un desafiemant a l’ortodoxia. Va causar un cert revolt. Ens

van dir esperança blanca, rebels, una empresa molt prometedora… El públic va ser

àmpli i entusiasta. I, en gran mesura, com a resultat d’aquesta resposta favorable,
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l’assumpte es va convertir en un moviment. [...] Hem decidit que aquest moviment,

sota aquest nom, ha servit ja al seu propòsit.”

Fotograma deMomma don’t allow (Tony Richardson i Karel Reisz, 1955).

A partir de 1959, el Free Cinema va a derivar en la British New Wave, quan el

cineastes més representatius van passar dels curtmetratges i migmetratges

documentals als llargmetratges de ficció, sense deixar de banda una base

ideològica majoritàriament d’esquerres. Les històries que es relataven a les

pel·lícules de la British New Wave, la majoria dramàtiques, es desenvolupaven

normalment a ciutats industrials del nord d’Anglaterra i incloïen protagonistes que

formaven part de la classe obrera del moment. Fins aleshores aquests personatges i

temàtiques eren molt poc freqüents en el cinema britànic. La majoria d’aquestes

pel·lícules plantejaven conflictes de la vida quotidiana, tractaven temes poc

visualitzats com el sexe o l’avortament, i mostraven la realitat d’una jove generació

obrera que s’enfrentava a un futur poc prometedor controlat per les convencions

socials i per les classes benestants. Aquest realisme social de les classes

treballadores va ser anomenat Kitchen sink realism (realisme d’aigüera) i va tenir un

gran èxit entre el públic, majoritàriament l’obrer. La British New Wave, però, no va

sobreviure als grans canvis socials que van abordar molts països europeus a partir
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de 1968 i alguns dels cineastes més destacats del moviment van allunyar les seves

carreres internacionals dels seus orígens estètics i ideològics.

Tot i la poca durada en els anys que van tenir el Free Cinema i la British New Wave

no treu importància a la influència que van tenir a Gran Bretanya i en altres països i

en la revolució del cinema del seu temps. Fins i tot es podria dir que van ser el

principal impulsor de la “sortida del cinema al carrer” i del realisme social obrer. La

petjada deixada per aquests dos moviments, conseqüents l’un de l’altre, és encara

visible a la corrent de realisme social que ha recorregut el cinema britànic fins els

nostres dies, amb autors com Ken Loach, Terence Davies, Mike Leigh o Michael

Winterbottom.

2.1.3. El neorealisme italià i els nous cinemes alemanys i espanyols

A més de França i Gran Bretanya, els principals exponents del cinema d’autor a

l’Europa Occidental, els cinemes italià, alemany i espanyol també van ser rellevants

a la segona meitat del segle XX. En aquests casos, però, les respectives dictadures

van fer que aquests cinemes no es desenvolupessin lliurement fins després de la

guerra i la recuperació econòmica i política dels seus països.

A Itàlia, Benito Mussolini va establir el 1929 la projecció obligatòria dels Cinegiornali

Luce, uns noticiaris inspirats en els de l’UFA a l’Alemanya nazi i replicats més tard

amb els NO-DO de l’Espanya franquista. Mussolini va restringir la importació de

pel·lícules estrangeres i estava decidit en convertir el cinema italià en una de les

seves majors armes, tant que Itàlia va arribar a ser l’any 1942 el líder europeu en

producció cinematogràfica amb 120 pel·lícules estrenades. El cinema de l’època

feixista, igual que el de la resta de feixismes d’Europa, es basava en la propaganda,

la censura i l’exaltació nacional. Després de la caiguda del règim, però, va sorgir un

moviment cinematogràfic que va adquirir una importància cabdal en el cinema italià:

el neorealisme. Aquest nou moviment va néixer a mitjans de la dècada de 1940 i

volia donar esperança a un país devastat per la guerra. El neorealisme, segons el

crític André Bazin, és una estètica de la realitat, una victòria del realisme sobre

l’esteticisme. Buscava la representació fidel de la realitat per sobre de les
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característiques estètiques i dramàtiques, bevia en certa manera del realisme poètic

francès de directors com Jean Renoir i es caracteritzava per narrar històries

protagonitzades per personatges anònims, interpretades moltes vegades per actors

no professionals i gravades en exteriors. Moltes vegades les condicions de

producció eren precàries. El neorealisme, tot i la importància que va tenir la Itàlia de

postguerra, va trigar pocs anys a deixar de ser un moviment homogeni (degut a les

diferències ideològiques dels dos principals bàndols antifeixistes, el catòlic i el

comunista) i va acabar dissolvent-se a finals dels anys 50, amb una Itàlia ja

recuperada econòmicament i amb una política ja estabilitzada. Alguns dels

principals cineastes d’aquest moviment van ser Luchino Visconti, Roberto Rossellini,

Vittorio de Sica i Federico Fellini als inicis de la seva carrera. Ja als anys 60, el

neorealisme també va inspirar obres de directors històrics com Pier Paolo Pasolini o

Bernardo Bertolucci.

Inauguració per part de Benito Mussolini de la Cinecittà, un complex d’estudis de cinema i televisió situat a

Roma (1937).

En el cas de la República Federal Alemanya, no va ser fins entrada la dècada de

1960 quan el cinema autòcton es va recuperar i va néixer el Nou Cinema Alemany

(Neuer Deutscher Film). Fins aquell moment el cinema del país havia patit una

davallada important en quant a importància i qualitat degut a que, entre altres

factors, els principals professionals de la indústria havien emigrat a altres països

(principalment a Hollywood) després de la Segona Guerra Mundial. El moment més

crític de la indústria cinematogràfica va tenir lloc a l’any 1961, quan el Festival de

Cinema de Berlín no va tenir guanyador del premi a la millor película alemanya.
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Però fora de la indústria van sorgir un grup de directors avantguardistes que,

paral·lelament, rodaven pel·lícules amb propostes fresques i arriscades amb el

Festival d’Oberhauser com a aparador. Els principals exponents del Nou Cinema

Alemany van ser Alexander Kluge, Volker Schlöndorff, Rainer Werner Fassbinder,

Werner Herzog i Wim Wenders, i les seves pel·lícules van aconseguir aixecar

cinematogràficament una nació que havia quedat molt tocada després de la Segona

Guerra Mundial. Les característiques de les filmografies d’aquests directors són

variades en quant a temàtiques i estètica, però els principals punts en comú són un

estil visual i narratiu innovador (a través de tècniques com la fragmentació

narrativa), un marcat realisme social i una profunda reflexió sobre la identitat

alemanya. A partir de la dècada dels 70 aquest nou cinema va començar a rebre el

reconeixement de la crítica i l’audiència internacional gràcies als festivals de cinema

i va començar a tenir cabuda dins de la indústria alemanya.

En el cas d’Espanya, es considera que el cinema d’autor va sorgir a partir de 1955,

any en què es van celebrar les Converses de Salamanca, organitzades pel jove

cineasta Basilio Martín Patino amb l’objectiu de reunir als professionals del sector

per reflexionar sobre l’estat del cinema espanyol. Aquestes reflexions eren

oposades al cinema del règim franquista i les seves pel·lícules folklòriques,

històriques, religioses i morals, sense personalitat pròpia i adoctrinadores. Arrel

d’aquestes converses, directors com Luis García Berlanga, Juan Antonio Bardem,

Carlos Saura, Víctor Erice o el mateix Basilio Martín Patino, van fer créixer un nou

cinema més proper a la realitat espanyola i a les corrents cinematogràfiques de

l’època com el neorealisme italià i la Nouvelle vague francesa. Bardem va definir en

una d’aquestes converses el cinema espanyol de l’època com un cinema

“políticament ineficaç, socialment fals, intel·lectualment ínfim, estèticament nul i

industrialment raquític”. Però tot i aquests directors que van conformar l’anomenat

Nou Cinema Espanyol, la censura seguia sent latent en temps de franquisme i el

cinema espanyol seguia sent un cinema caricaturesc que defugia de qualsevol

problema social, moral i polític de l’Espanya de l’època. Mentre en altres països

europeus el cinema i l’art en general es desenvolupaven i s’experimentava tant en

temàtica com en forma, a Espanya la pressió de la dictadura impedia l’expressió

artística amb completa llibertat i s’havia de caminar amb peus de plom per evitar la

censura franquista. Tot i així, des del règim es va intentar democratitzar la indústria
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cinematogràfica amb l’objectiu de fer circular els títols espanyols internacionalment i

crear una falsa imatge de modernitat de cara al món. Entre altres mesures, José

María García Escudero va ser nomenat (per segona vegada) Director General de

Cinematografia i, entre 1962 i 1968, la censura es va relaxar relativament i el cinema

espanyol va millorar la seva qualitat de forma considerable, sempre de cara a la

galeria. Però aquesta obertura es va acabar el 1968 amb la destitució d’Escudero i

el nomenament de Carlos Robles Piquer al capdavant de la Direcció General de

Cinematografia, i l’escassa llibertat que s’havia obtingut va tornar a desaparèixer fins

després de la mort del règim, no sense plantar una llavor i una voluntat de canvi que

seria important en el cinema de les generacions futures de cineastes espanyols.

2.2. Les dinàmiques de Hollywood al llarg de la història

2.2.1. Del Hollywood clàssic als nous cinemes americans (1920-1950)

A partir de 1915, mentres la indústria cinematogràfica europea es desplomava per

culpa de la Primera Guerra Mundial, els estudis de Hollywood van perfeccionar el

seu model de negoci fins abarcar un 85% del mercat mundial a principis de la

dècada de 1920. Els anys posteriors, fins a finals dels anys 40, són coneguts com

l’Edat d’Or de Hollywood, i la indústria estava controlada per estudis, dirigits per

empresaris, amb una visió industrial del cinema que aplicava criteris d’eficàcia

empresarial. Així doncs, aquest nou “sistema d’estudis” integrava verticalment les

tres fases de la indústria cinematogràfica (producció, distribució i exhibició) en les

anomenades majors (Paramount, Warner Bros., Metro-Goldwyn-Mayer, RKO i 20th

Century Fox). Aquest model garantitzava la reducció de costos i la maximització de

beneficis, així com una explotació total del potencial econòmic de les pel·lícules. En

el cas de les minors (Universal, Columbia i United Artists), no hi havia una integració

vertical completa i depenien d’altres productores per distribuir els seus productes. La

situació es resumia en què les petites companyies restants, anomenades

productores de la Poverty Row, no podien competir amb unes majors i minors, que

van controlar el mercat com un oligopoli durant més de dues dècades.
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Els grans estudis seguien el model de producció en cadena de Henry Ford per

elaborar les pel·lícules i oferien un cinema basat en el principi de la continuïtat (o

edició d’estil invisible), que buscava sobretot una narració eficaç i concisa que

dificultava l’originalitat en la gravació, els enquadraments o els plans. Quant als

temes tractats, el Hollywood clàssic era extremadament idealista i romàntic, i

l’American Way of Life i els Happys endings estaven presents en gairebé totes les

produccions (amb excepcions, sobretot en el cinema negre o film noir). En aquest

sistema, la fama de l’estudi o dels actors protagonistes, mimats i explotats en parts

iguals per les productores dins de l’anomenat star system, eren més importants a

l’hora d’atraure el públic que el nom del director. Això aniria canviant

progressivament al llarg dels següents anys.

2.2.2. La crisi de Hollywood i l’auge de la televisió (1950-1960)

Després que Hollywood arribés al seu cúlmen d’èxit a finals de la dècada dels 40,

els anys 50 van significar una davallada dels beneficis econòmics i de les audiències

que van provocar una crisi sense precedents a la indústria, una crisi que va

col·lapsar el sistema d’estudis tan assentat des dels anys 20 i va enfonsar el

Hollywood clàssic. Els principals motius van ser dos. En primer lloc, el 1948 el

Tribunal Suprem dels Estats Units va dictar una sentència que estava destinada a

posar fi a les pràctiques monopolístiques que van portar a les grans productores a

controlar més del 90% de les pel·lícules realitzades al país durant els anys 30 i 40.

El motiu principal, però, i el que va provocar la davallada del número d’espectadors,

va ser la competència del cinema amb el naixement d’un nou mitjà que va

transformar completament l’entreteniment de masses: la televisió.

La resposta de la indústria cinematogràfica americana per combatre l’èxit de la

televisió es va basar en diferenciar-se mitjançant un cinema espectacular. Aquesta

espectacularitat s’aconseguia gràcies a la revolució tecnològica visual i sonora que

va tenir lloc durant els anys 50 i, sobretot, a la dels efectes especials. Així doncs,

aquesta dècada es va caracteritzar per ser la de les superproduccions: havia nascut

un primerenc concepte de blockbuster. Aquestes pel·lícules comptaven amb

decorats grandiloqüents, exteriors espectaculars, novedosos efectes visuals i sonors
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i elencs plens d’estrelles de l’actuació. Aquesta època també va coincidir amb una

relaxació de la censura que va potenciar el naixement d’un nou star system amb

l’erotisme en el punt de mira (un dels màxims exponents va ser l’actor Marlon

Brando). Així doncs, la resposta de Hollywood a la crisi de la indústria va ser una

aposta per la innovació tecnològica, les superproduccions i la creació de mites

eròtics, però el gran risc econòmic que comportaven les inversions d’aquestes

pel·lícules va ser l’avantsala d’una nova crisi d’identitat que va tenir lloc als anys 60.

Diversos fracassos artístics i de taquilla van evidenciar el col·lapse del model de les

superproduccions: l’elevadíssim cost econòmic que requerien exigia uns ingressos

també altíssims que finalment no es van poder mantenir i van desembocar en la

fallida de moltes de les grans productores.

La dècada dels 60 va significar l’esgotament de les fórmules que havien renovat la

indústria durant els anys 50, l’ocàs del western, i la consagració del neo-noir i la

ciència ficció. S’havien acabat (de moment) les produccions amb pressupostos

astronòmics i protagonitzades per superestrelles. El cinema, fins ara produït amb un

criteri estrictament comercial, necessitava reinventar-se, i ho va fer entrada la

dècada de 1960. En aquells anys va tenir lloc el naixement d’una nova generació de

cineastes procedents de la televisió, del cinema independent i de les escoles de

cinema, que van ser els artífexs d’un renaixement artístic i econòmic que

transformaria radicalment la manera de fer pel·lícules als Estats Units.
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2.2.3. El primer cinema d’autor americà i el Nou Hollywood (1960-1980)

A partir de la segona meitat de la dècada de 1960 el naixement del cinema d’autor,

juntament amb la música rock, va significar una revolució cultural per la joventut de

l’època: el cinema era un dels principals indicadors del bon gust i dels canvis

culturals d’una generació que començava a diferenciar-se del vell ordre conservador

conseqüència de la Segona Guerra Mundial. Hollywood estava presenciant l’ocàs de

les mecàniques clàssiques de la indústria cinematogràfica, cimera d’una crisi

iniciada per la massiva influència de la televisió, alimentada pels nous llenguatges

provinents d’Europa i del panorama independent, i rematada pels canvis culturals de

les noves generacions. Els grans cineastes clàssics es trobaven a l’ocàs de les

seves carreres i els nous directors formats a la televisió havien recollit el testimoni

de la indústria.

Aquests nous cineastes van introduïr nous llenguatges expressius provinents de la

televisió (com per exemple la utilització del zoom) que, també gràcies a una gran

experiència a l’hora de produir, van renovar els gèneres i van posar les primeres

pedres del nou cinema que sorgiria als anys 70 i que desenvoluparia el cinema

d’autor americà (un cinema d’autor que ja s’imposava a Europa des de feia una

dècada, amb moviments com la Nouvelle vague). La figura del director començava a

tenir més importància que el productor de l’estudi, i en aquestes noves pel·lícules es

podia veure el seu segell personal, la seva mirada i la seva visió del món o

cosmovisió. A més de la seva mirada, el director també desenvolupava un

llenguatge propi per mostrar-la. Algunes de les pel·lícules més rellevants dels

cineastes de la “generació de la televisió” van ser 12 Angry Men (Sidney Lumet,

1957), The Manchurian Candidate (John Frankenheimer, 1962), Bonnie & Clyde

(Arthur Penn, 1967), Point Blank (John Boorman, 1967), Planet of the Apes

(Franklin J. Schaffner, 1968) o Rosemary’s Baby (Roman Polanski, 1968). Alguns

d’aquests directors, com John Boorman o Roman Polanski eren immigrants

europeus.

Totes aquestes pel·lícules van posar les bases que permetrien al cinema

nord-americà trencar els límits del què es podia representar en una pel·lícula, i això

va facilitar la desaparició del Codi Hays el 1968. Aquest va ser un codi
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d’autocensura, instaurat el 1934, que havia imposat una sèrie de restriccions formals

i de continguts que van afectar profundament a les pel·lícules realitzades a

Hollywood durant els anys 30, 40, 50 i 60 (tot i que a partir de finals dels 50 i

sobretot a la dècada dels 60 diverses pel·lícules, algunes anomenades

anteriorment, ja desafiaven algunes d’aquestes restriccions). Així doncs, la censura

dels temes tabú que imposava el Codi Hays, com el sexe o la violència, es va abolir

el 1968, cosa que es va traduir en més llibertat creativa per part dels cineastes i en

una gran abundància dels continguts violents i sexuals que atreien en gran mesura

l’atenció de les noves generacions i del públic en general.

A més, la dècada de 1970 va portar molts alts i baixos als Estats Units: la guerra del

Vietnam i l’escàndol de Watergate van provocar una profunda crisi de confiaça en

les institucions de l’Estat per part dels ciutadans i això va afavorir el naixement de

nous moviments reivindicatius com el feminisme, l’antimilitarisme, la lluita pels drets

dels afroamericans, l’activisme gay, el moviment hippie o l’ecologisme. El sistema

capitalista era posat en dubte des de diferents sectors i aquesta situació de crisi i

desconcert social, i sobretot el naixement d’una contracultura inconformista, es va

veure reflexat en el cinema de l’època.

En aquest context es van donar les condicions per a què un grup de joves blancs de

classe mitjana que havien estudiat cinema a la universitat agafessin les regnes

d’una manera de fer pel·lícules que es faria amb el protagonisme durant els anys

posteriors. Aquests nous creadors tenien una formació teòrica rellevant i una àmplia

cultura audiovisual gràcies, en part, a haver consumit les produccions de la Nouvelle

vague francesa (sobretot les de François Truffaut i Jean-Luc Godard) i les del

cinema italià de Michelangelo Antonioni, Federico Fellini i Bernardo Bertolucci.

Alguns d’aquests joves cineastes eren fills d’immigrants italians, cosa que era

novetat a la indústria i que donaria lloc a un cinema de temàtica italoamericana que

seria molt important en el futur.

Com havien fet alguns dels autors europeus de l’època, els creadors d’aquesta

generació, posteriorment anomenada Nou Hollywood, van començar rodant

curtmetratges. Posteriorment, ja treballant en televisió, es van fer un lloc com a

realitzadors de capítols de sèries, telefilms i pel·lícules de baix pressupost. Una
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figura cabdal per entendre l’èxit del Nou Hollywood va ser el productor, director i

actor Roger Corman, que va apostar per alguns d’aquests cineastes en el seu

posterior debut en llargmetratges. La renovació que va suposar el Nou Hollywood va

portar lligat un fort sentiment de grup per part dels directors, guionistes i actors que

en formaven part. Tot i la independència creativa de cadascuna d’elles, la nova

“marca” que van crear aquestes pel·lícules d’autor va aconseguir fer veure als

estudis i als inversors que la seva alternativa de cinema era la clau per superar la

crisi de la qual la indústria no era capaç de sortir des de feia anys. Algunes

característiques el cinema d’autor del Nou Hollywood són les següents:

- Llibertat creativa: els directors del Nou Hollywood tenien una llibertat

creativa major en comparació a les produccions de Hollywood anteriors,

regides per les productores. Van explorar nous temes i es van arriscar amb

noves narratives i tècniques de gravació.

- Realisme: moltes d’aquestes pel·lícules es caracteritzaven per tenir un estil

realista que reflexava la vida tal i com era en aquell moment. Les històries

buscaven autenticitat i veracitat i, per aconseguir-ho, s’utilitzaven tècniques

com la improvisació o el diàleg naturalista (conversacions on la sitaxi i el

vocabulari són més relaxats i menys acadèmics per tal de representar la parla

quotidiana).

- Temes foscos i complexos: es representaven temes incòmodes on s’incloïa

la violència, la corrupció, la desil·lusió… Els protagonistes sovint eren

antiherois i poques vegades tenien un happy ending (en contraposició amb

les pel·lícules del Hollywood clàssic i més comercials, que normalment tenien

un final feliç).

- Qüestionament del sistema establert: els directors del Nou Hollywood

moltes vegades desafiaven l’autoritat i les convencions establertes criticant

temes com la guerra, la política o la moralitat, donant veu a la contracultura

que mica en mica creixia als Estats Units.
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- Noves tècniques de filmació i de narració: com la utilització de tècnica de

la càmera en mà, un major ús de la llum natural, de diferents tipus de lents

(com l’angular) i de filtres de color, un major ús de la narració no lineal (a

través del flashback, el flash-forward, l’elipsi…), bandes sonores on primaven

cançons populars de l’època, l’ús de la improvisació, etc.

- El focus posat en la individualitat: els cineastes del Nou Hollywood se

centraven en històries personals i individuals per sobre de grans narratives

èpiques. La importància de les trames radicava en els personatges, sovint

complexos i/o trencats emocionalment.

Alguns dels directors i guionistes més importants del Nou Hollywood van ser Francis

Ford Coppola, Roman Polanski, Arthur Penn, John Cassavetes, Robert Altman,

Martin Scorsese, Steven Spielberg, Woody Allen, Michael Cimino, Ridley Scott,

Dennis Hopper i Brian de Palma. Molts d’aquests directors es van convertir

posteriorment en gegants de Hollywood, igual que molts actors que van començar

les seves carreres en aquesta època i es van acabar convertint en estrelles de

l’actuació, com per exemple els icònics Al Pacino, Robert de Niro, Meryl Streep,

James Caan, Harvey Keitel i Jane Fonda.
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Però tot i la gran renovació que va suposar en el seu moment i l’enorme impacte

que encara té avui dia, el Nou Hollywood va ser efímer. Molts d’aquests cineastes

van ser absorbits (en part gràcies als seus èxits) per la maquinària de Hollywood i

algunes de les seves obres posteriors van ajudar a consolidar una nova era que va

iniciar els anys 80, caracteritzada per produccions molt més comercials, sobretot

comèdies juvenils, pel·lícules de ciència ficció, d’aventures, de terror… començaria

l’hegemonia del blockbuster. A més, el 1981 l’actor conservador Ronald Reagan va

arribar a la presidència dels Estats Units, coincidint amb una renovació financera de

la indústria, i la propietat dels estudis va passar a grans corporacions exclusivament

interessades en el benefici immediat. Així doncs, el llegat dels cineastes del Nou

Hollywood i també del cinema europeu i d’altres països es va veure ofegat per una

nova dominació de les corporacions i de les productores que va propiciar un nou

canvi de dinàmica a la indústria cinematogràfica, aquest cop de manera mundial.

2.3. L’era dels blockbusters i el cinema de final de segle (1980-1999)

Les dues últimes dècades del segle XX, marcades per la darrera fase de la Guerra

Freda i la fi de la Unió Soviètica, van confirmar l’hegemonia econòmica, política i

militar dels Estats Units i l’èxit absolut del model capitalista a nivell mundial. A l’àmbit

cinematogràfic també van significar la transició entre la modernitat de les dècades

dels 60 i 70 i les noves fórmules de l’era digital que començaria a finals de segle.

També iniciaria una època postmoderna marcada per les referències a cinemes

anteriors, en forma de cites, homenatges i fins i tot paròdies.

Així doncs, aquesta creixent hegemonia nord-americana, sumada a la mort

prematura del Nou Hollywood dels anys 70, va afavorir en gran mesura l’esclat

mundial del cinema comercial de Hollywood. Van ser pel·lícules anteriors a la nova

dècada, com Jaws (Steven Spielberg, 1975) i Star Wars (George Lucas, 1977), les

que van retornar la indústria als antics models clàssics i l’hegemonia dels

blockbusters, però aquesta vegada multiplicada per la incipient globalització i per les

innovacions tècniques en forma d’efectes especials. En gairebé tots els productes

dirigits al públic jove o a tots els públics les pel·lícules s’expandien en trilogies,

sagues, sèries de televisió, llibres, joguines, videojocs, etc. Gràcies a la promoció
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desenfrenada i a la solvència narrativa de grans directors (alguns d’ells fills del Nou

Hollywood) com Steven Spielberg, George Lucas, Robert Zemeckis o Tim Burton,

Hollywood va consolidar mites populars com Indiana Jones, Marty McFly o Darth

Vader, mites de la cultura pop que van impulsar encara més aquests nous

blockbusters cap a l’eternitat. A la vegada, pel·lícules com Beauty and the Beast

(1991) i The Lion King (1994) van retornar el cinema d’animació de Disney a la

popularitat i van significar l’avantsala de les també immortals produccions digitals de

Pixar a finals de segle.

Fotograma de Indiana Jones and the Temple of Doom (Steven Spielberg, 1984)

Abans d’indagar en les temàtiques del cinema comercial i d’altres cinemes de final

de segle, s’ha d'aclarir què és un blockbuster i per què ho és. En paraules de

Francis Ford Coppola, “Un blockbuster es la combinació de l’èxit financer i crític, un

bon storytelling i l’elecció del moment oportú. Està determinat per l’impacte que té

en la cultura i per la seva habilitat per suportar el pas del temps”. A l’actualitat, el

blockbuster és el producte audiovisual que millor representa a Hollywood. El terme,

que és d'origen militar, era utilitzat per indicar la mida de les bombes utilitzades

durant la Segona Guerra Mundial. Més tard, durant la dècada dels 50, el camp de la

cinematografia va prendre prestada la paraula per referir-se a un producte la marca

distintiva del qual era la magnitud. En aquest cas, aquesta magnitud té dos

significats: d'una banda, es refereix a la inversió que portaven a terme les majors de
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Hollywood i, d'altra banda, a la quantitat de la recaptació del film. És a dir, aquest

tipus de cinema està caracteritzat per tenir uns elevats costos de producció i, a

canvi, uns bons ingressos. Tot gira al voltant de la idea que l'èxit de taquilla és

conseqüència d’una gran producció, i aquest tipus de pel·lícules no són exitoses per

casualitat, sinó que estan concebudes per ser-ho.

En el llenguatge diari, utilitzem el terme blockbuster per referir-nos a pel·lícules

sovint poc innovadores en l'aspecte creatiu i narratiu però amb el focus posat en la

tecnologia, els efectes especials i l’espectacularitat visual i sonora. Primer de tot, si

analitzem la procedència d'aquest tipus de pel·lícula, ens adonarem que neixen en

la cultura popular americana i el seu target és el públic massiu. Són pel·lícules que

apel·len a emocions bàsiques i narren històries de caràcter universal, sense

aprofundir massa en cap dels dos aspectes. Per tant, la construcció narrativa és

senzilla i no necessàriament innovadora o revolucionària pel que fa al contingut. A

més, darrere d’aquestes superproduccions hi ha campanyes de màrqueting

milionàries i enormes mecanismes de difusió que faciliten la seva visibilitat, així com

trailers espectaculars que busquen atrapar el públic perquè vagi al cinema. Aquesta

última és una de les característiques que van propiciar que la nova era dels

blockbusters que va començar als anys 80 tingui encara una gran influència al

cinema actual.

Un exemple d’això és Jaws (Steven Spielberg, 1975), considerat el primer

blockbuster contemporani. Lew Wasserman va ser l’home darrere de la promoció de

la pel·lícula i avui dia és considerat un dels pares del blockbuster gràcies al gran èxit

que va aconseguir i al precedent que va marcar. Per promoure la pel·lícula es van

executar dues estratègies: l’estrena en diversos cinemes simultàniament i els

anuncis televisius. Per primera vegada, una pel·lícula era estrenada en un abundant

nombre de cinemes el mateix cap de setmana de la seva estrena i, això sumat a la

promoció a la televisió, va afavorir l’enorme èxit de taquilla de Jaws. Wasserman va

ser qui va iniciar el vincle entre cinema i televisió, i per primera vegada aquesta va

ser utilitzada per publicitar de forma massiva una pel·lícula. Si anys abans, a la

dècada dels 50, el naixement del nou mitjà havia canviat el paradigma de l’oci

audiovisual i havia provocat una enorme crisi de la indústria cinematogràfica, a partir
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d’aquest moment la col·laboració promocional amb el cinema de Hollywood seria un

dels impulsors del renaixement de la indústria a l’últim quart del segle 20.

Un cop fet un repàs de què és un blockbuster i per què ho és, a continuació un llistat

de les seves principals característiques en l’actualitat:

- Pressupost elevat: per tal de finançar els elevats costos dels efectes

especials, els salaris dels actors, el disseny de producció, el màrqueting

massiu, etc. Però una gran inversió comporta un gran risc, i sovint algunes

d’aquestes pel·lícules no compleixen les grans expectatives econòmiques i

fracassen.

- Temes populars: aquestes pel·lícules solen tractar temes populars

(universals) com l’acció, l’aventura, la ciència ficció, la fantasia o els

superherois, per tal d’atraure un públic ampli i divers. Les històries que narren

acostumen a ser èpiques i emotives.

- Històries simples i predictibles: tot i l’espectacularitat visual i els elencs

d’estrelles, sovint les trames poden ser simples i predictibles per assegurar

que siguin accessibles a una audiència àmplia.

- Efectes especials a l’ordre del dia: els blockbusters acostumen a invertir

grans quantitats de diners per tal d’utilitzar els efectes especials més

avançats i espectaculars del mercat.

- Elencs estelars: com s’ha comentat anteriorment, aquestes pel·lícules estan

protagonitzades per actors coneguts, per tal de generar al públic un interès

afegit.

- Màrqueting i promoció milionària: es gasten grans quantitats de diners per

promocionar les pel·lícules als mitjans de comunicació, a les xarxes socials, a

la televisió, a través de cartells publicitaris als carrers, etc.
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- Per a tots els públics: una de les característiques més importants dels

blockbusters és que acostumen a ser productes per a totes les edats, i és per

això que no solen contenir continguts explícits de cap tipus.

- Producció de seqüeles: l’èxit porta a més èxit, i és per això que la majoria

de superproduccions s’acaben convertint en franquícies que multipliquen els

ingressos per cada seqüela que es produeix després de la primera pel·lícula.

Alguns exemples són les franquícies de Star Wars, Indiana Jones, Alien,

Terminator o Back to the future.

Un cop aclarides les característiques dels blockbuster cal tornar a Hollywood, on

aquest tipus de produccions arrassaven a principis de la dècada dels 80. Les

temàtiques eren variades, dins de la comercialitat, però les superproduccions més

icòniques de final de segle tocaven sobretot els següents gèneres: acció (Rambo:

First Blood, 1982 - The Terminator, 1984), ciència ficció (Star Wars: The Empire

Strikes Back, 1980 - Back to the Future, 1985), terror (The thing, 1982 - A Nightmare

on Elm Street, 1984), aventura (Indiana Jones: Raiders of the Lost Ark, 1981 -

Conan the Barbarian, 1982), fantasia (The NeverEnding Story, 1984 - Willow, 1988),

superherois (Superman II, 1980 - Batman, 1989) i esports (Rocky III, 1982 - The

Karate Kid, 1984). Tot i que a la dècada dels 80 encara es podien trobar pel·lícules

bèl·liques “a l’americana” centrades en la Guerra Freda i l’enemic comunista, també

sorgien veus que criticaven la guerra i la superioritat moral nord-americana. En

aquest àmbit hi destaca Oliver Stone, a través de la seva revisió de la Guerra del

Vietnam, amb Platoon (1986) i Born on the Fourth of July (1989), i l’assassinat de

Kennedy, a través de JFK. (1991). Quant a temàtica afroamericana, el principal

portaveu de la comunitat era Spike Lee, amb pel·lícules com Malcolm X (1992).

Paral·lelament, però, cineastes clau dels anys 70 que s’ho podien permetre, ja que

estaven consolidats com a grans directors, van continuar fent cinema com a la

dècada anterior. A través d’un anomenat posteriorment “classicisme tardà”, van

explotar temes més personals i d’autor a les seves obres de maduresa. Els

principals exemples són Martin Scorsese i Brian de Palma amb el cinema de

gàngsters, Woody Allen amb la comèdia, Clint Eastwood amb el western i el
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melodrama, i Ridley Scott amb gèneres més variats, entre ells la ciència ficció. A la

vegada, al marge de la indústria i majoritàriament recolzats pels festivals (en aquell

moment sobretot el Festival de Sundance), van sorgir directors com Gus Van Sant,

Joel i Ethan Coen, David Lynch o Quentin Tarantino que van abanderar el cinema

independent de l’època. A través de la visió pròpia d’un autor, exploraven territoris

geogràfics, culturals, socials, emocionals i estètics aleshores marginats per les

majors. L’èxit d’alguns d’aquests directors va afavorir el sorgiment de productores

especialitzades en cinema independent que van aconseguir que el cinema d’autor

seguís tenint una certa popularitat durant l’era dels blockbusters.

Fotograma de Reservoir Dogs (Quentin Tarantino, 1992).

El segle XX, doncs, va arribar a la seva fi amb la comercialitat (i sobretot amb

l’epicitat) a l’ordre del dia, amb enormes i mítiques produccions com Titanic (James

Cameron, 1997), Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998), The Truman Show

(Peter Weir, 1998) o The Matrix (Lana i Lilly Wachowski, 1999). Tot i la bona salut de

què gaudia Hollywood, el final de segle també va portar nous reptes per a la

indústria. Les sales de cinema perdien audiència al davant del lloguer de pel·lícules

als videoclubs, primer, i de les descàrregues per ordinador, després. Si bé la

tecnologia digital era bàsica a l’hora de produir i distribuir, començava a ser un

problema a l’hora d’exhibir, i això només s’accentuaria els anys posteriors fins
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arribar al paradigma actual, amb els cinemes perdent importància i amb les

plataformes digitals monopolitzant la indústria.

Però, quin era el paradigma a Europa a finals de segle? A principis de la dècada de

1990 els règims comunistes queien, les dues Alemanyes s’unificaven en un únic

país, la Unió Soviètica moria i, a través del Tractat de Maastricht de 1992, naixia la

Unió Europea. Com a resposta de l’hegemonia del blockbuster als EE.UU, les

institucions europees van iniciar plans de recolzament financer per crear llaços de

producció entre països, com Eurimages (1989) o el subprograma MEDIA de Europa

Creativa (1991). Tot i així, la gran diversitat cultural europea, davant de la gegant

indústria nord-americana, dificultava molt la circulació i la difusió de pel·lícules més

enllà de casos aïllats, com per exemple La vita è bella (Roberto Benigni, 1997). Així

doncs, tot i els esforços institucionals per equilibrar el mercat nord-americà i

europeu, poques produccions de països d’Europa eren rellevants a nivell

d’audiència, tret d’exemples concrets impulsats pels festivals de cinema, sobretot el

de Cannes. Per altra banda, el cinema d’autor europeu, que havia consolidat un

prestigi important a nivell internacional des de feia dècades, vivia un moment de

renovació. En paral·lel a l’ocàs de les carreres de cineastes moderns com Andrei

Tarkovski, François Truffaut i Ingmar Bergman, sorgia una nova generació per seguir

els seus llegats, amb noms com Michael Haneke, Lars Von Trier, Béla Tarr i Pedro

Almodóvar, tot i que en molts casos aquests directors estaven fortament arrelats als

seus països d'origen. Tot i així, només cal fixar-se en la història del cinema indie per

concloure que, independentment de les dinàmiques de Hollywood, aquest cinema

està lluny de caure en l’oblit a Europa.
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2.4. L’era digital i el nou segle (1999- )

El nou mil·leni va començar de la mà de dos fenòmens que van marcar el futur

immediat del món: la digitalització i la globalització. Primer Internet, després Netflix,

Amazon Prime Video, HBO, Disney+... si bé els últims anys del segle XX ja

avançaven el futur digital de l’exhibició de cinema, els primers anys del segle XXI

només van fer que accelerar-ho exponencialment. Dins d’aquest panorama, cal

destacar el domini del cinema comercial i dirigit a un públic adolescent, la

importància de l’animació i l’auge del cinema asiàtic.

Gràcies a la digitalització la producció s’ha abaratit notablement, ja que que els

materials i els processos productius són molt més econòmics que abans, i això

també ha afavorit a la globalització del cinema, més accessible a persones i entorns

que abans eren impensables. Per altra banda, s’ha disparat l’ús d’ordinadors gràcies

als efectes especials: avui en dia ja és perfectament possible crear una pel·lícula

sense gravar ni una imatge real, ja que la tecnologia digital (computer-generated

imagery, o CGI) reprodueix fidelment qualsevol tipus de textura. L’exemple més clar

és el de Avatar (James Cameron, 2009) i, sobretot Avatar: The Way of Water

(James Cameron, 2022). El CGI també permet ressucitar o rejovenir actors per

tornar a veure personatges mítics del cinema, com ha estat el cas de la Princesa

Leia a Rogue One: A Star Wars Story (Gareth Edwards, 2016) o d’Indiana Jones a

la propera pel·lícula Indiana Jones and the Dial of Destiny (James Mangold, 2023).

Veiem, doncs, que la tecnologia a l’hora de crear pel·lícules no sembla tenir límits i

que no ens podem ni imaginar les possibilitats que existiran en un futur.
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Tampoc té precedents el canvi en la distribució i l’exhibició. Si bé en un inici la

digitalització va facilitar la difusió de les pel·lícules, la transformació radical del seu

consum de cinema (accelerada per la pandèmia el 2020) ha fet que els cinemes

siguin només una opció més, i no la primera, de consum de pel·lícules. Els suports

ara són variats (ordinadors, televisions, mòbils, tablets…), així com la manera

d’exhibir, ja sigui a través de plataformes de descàrrega o de streaming. Tot i així, la

situació actual sembla ser gairebé una repetició de temps passats: en el moment en

què les plataformes de streaming canvien el seu model de negoci i ara, a més

distribuir i exhibir, també produeixen, sembla que mica en mica tornem als orígens

de Hollywood, quan les majors tenien el control de tots els processos de la indústria

(per exemple, Amazon Prime Video va comprar el 2021 la mítica companyia

Metro-Goldwyn-Mayer). També hem arribat al punt en què Netflix produeix

pel·lícules de la talla i la rellevància de Roma (Alfonso Cuarón, 2018), The Irishman

(Martin Scorsese, 2019) o The Power of the Dog (Jane Campion, 2021). Veiem que,

tot i la incertesa del futur dels cinemes físics, la indústria té salut i el cinema

comercial segueix estant a l’ordre del dia. Al cap i a la fi, els protagonistes són nous

però les dinàmiques són les de sempre. Tot i així, el cinema de les últimes dècades

es caracteritza per una enorme heterogeneitat que fa difícil definir-lo.

El cinema d’autor i el cinema europeu, tot i estar en un segon pla davant de les

grans produccions de Hollywood, està en un bon moment, sobretot gràcies als

festivals de cinema com el de Sundance, el de Cannes, el de Venècia, etc. Més

enllà de les principals indústries europees (Gran Bretanya, Alemanya, Itàlia, França,

Espanya…), el cinema asiàtic (principalment el Japó, Corea del Sud i Hong Kong) i

el de llatinoamèrica estan vivint una època d’auge. No és casualitat que en els últims

anys hagin tingut grans èxits als premis de l’Academia directors internacionals com

els mexicans Alejandro González Iñárritu i Guillermo del Toro o el sud-coreà Bong

Joon-ho. Tot i així, el cinema que segueix protagonitzant les portades i les taquilles

és el comercial, representat per llargues sagues de superherois, espectaculars

històries intergalàctiques, seqüeles de pel·lícules mítiques d’altres dècades i

remakes de tot tipus. No és casualitat que des de fa més d’una dècada, després de

comprar els drets de propietat intel·lectual de franquícies com Star Wars o Marvel,

Disney visqui la seva enèsima època daurada.
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3. ELS EXPERTS OPINEN. QUIN ÉS EL FUTUR DE LA INDÚSTRIA?

A continuació, una sèrie d’entrevistes a representants dels diferents sectors de la

indústria cinematogràfica: direcció, producció, distribució, exhibició i crítica.

3.1. AITOR FERNÁNDEZ: director de cinema

“El cinema d’autor mai morirà perquè és una manera
d’expressar-se”

Aitor Fernández és estudiant de Periodisme a la Universitat Autònoma

de Barcelona, actor de teatre amateur, director de cinema amateur i

sobretot un gran cinèfil

Cartell de Esta película no importa (Aitor Fernández, 2022)

Va començar gravant curts i paròdies per diversió amb els amics i a penjar-les a

Youtube, fins que l’any 2021 va decidir gravar la seva primera pel·lícula en solitari,

un curtmetratge que es diu The pursuit of Blamasuka. Posteriorment va gravar tres
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curtmetratges més, Vivir: ¿Cómo se hace? (2022), ACTOR FERNÁNDEZ: Un falso

documental muy real (2022) i First Shot (2022), fins que a finals de l’any 2022 va

estrenar la seva última obra, Esta película no importa. Aquesta última pel·lícula la va

estrenar per primera vegada amb públic, a la Patronal de Teatre de Premià de Mar, i

l’està distribuint a diversos festivals de cinema. Actualment, com a part del seu

Treball de Fi de Grau està treballant en la seva propera pel·lícula, Feliços 20, i el

seu objectiu és treure-li rendibilitat econòmica per primera vegada.

Què et suggereixen els conceptes cinema d’autor i blockbuster?

Un blockbuster, d’entrada em sembla una pel·lícula que pot ser molt interessant a

nivell narratiu o pot no ser-ho, però que al final el que busca és clarament una

rendibilitat econòmica. Això també ho fa el cinema d’autor, però crec que ho fa d’una

manera diferent. Un blockbuster em remet a producte i una pel·lícula d’autor em

remet a obra artística.

Sovint es diu que les pel·lícules d’autor són lentes i pretencioses, només per
“intel·lectuals”. També es diu que els blockbusters són per un públic poc
exigent i les trames són predictibles i planes. Creus que aquests clixés
s’adapten a la realitat?

Crec que no. Parlant del blockbuster, si ens remontem al Hollywood dels anys 60 o

70, o fins i tot al Hollywood clàssic, les majors creaven productes que poguessin

agradar a un gran públic i triomfar en el mercat, però perquè un producte triomfés en

el mercat també necessitava tenir un reclam emotiu, de qualitat. Per exemple, El

Padrino és un blockbuster, i això no treu que sigui una tragèdia brutal, potser la

tragèdia més gran dels nostres temps a nivell cinematogràfic. Per tant, no crec que

sempre es compleixin aquests clixés, tot i que ara mateix crec que estem en una

època del cinema on els blockbusters estan passant per un mal moment, com a

mínim des del meu punt de vista subjectiu. Com a consumidor, pocs blockbusters

desperten el meu interès.

Llavors no creus que el pressupost d’una pel·lícula estigui sempre relacionat
amb la seva qualitat?
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Venint d’on vinc jo, que és el cine super mega independent, tan independent que

sóc jo amb una càmera, crec que hi ha un mínim a partir del qual la qualitat passa a

ser subjectiva. A partir d’aquest llidar la qualitat la marca el què estàs explicant o

com ho estàs explicant, i no el fet de tenir més o menys pressupost. En canvi, si

baixem d’aquest llindar, potser tenim unes dificultats a nivell tècnic, de permisos, de

recursos… que poden fer que la pel·lícula baixi de qualitat, tot i que el que estiguem

explicant sigui l’hòstia. En tot cas, a partir d’un mínim de pressupost, crec que la

qualitat es pot assolir si hi ha la voluntat.

Moltes vegades veiem pel·lícules que sí que arriben a aquest llindar i que són
aclamades per la crítica, però aconsegueixen pocs ingressos de taquilla i, per
tant, poca audiència. Com fomentaries que el públic general tingués més
accés a aquest tipus de pel·lícules? Creus que és un problema de falta
d’interès, de falta de cultura cinematogràfica, de promoció…?

És molt difícil de contestar a això… Per exemple, ahir vaig veure un tros del

programa de Salvados que van fer fa uns mesos amb la Carla Simón i el José

Antonio Bayona, i una noia deia que no podia estar veient una pel·lícula i no mirar el

mòbil en cap moment, i això a tots ens ha passat, sobretot veient pel·lícules a casa.

En referència a això, Bayona deia que s’ha d’educar la mirada, i ho vaig trobar molt

interessant. Per exemple, quan jo sigui pare m’agradaria educar la mirada del meu

fill, posar-li pel·lícules, siguin del tipus que siguin, i anar al cine. Només el fet d’anar

al cine crec que fa moltíssim per la pel·lícula, jo per exemple he vist pel·lícules que

m’han semblat brutals i si les hagués vista a casa probablement m’hauria distret,

hauria perdut l’atenció. Les pel·lícules s’han de veure al cine, crec que fent-ho així

fas molt pel cine i per tu, per rebre-les com les has de rebre.

Llavors creus que potser és aquesta falta “d’educació” en cinema el que fa
que molta gent no s’interessi per aquest tipus de pel·lícules i només vegi el
que és “fàcil de veure”?

Sí, segurament. Pero cal posar les coses en context. Per exemple, jo últimament he

estat molt mandrós a l’hora de veure pel·lícules d’autor. De vegades nosaltres

mateixos també ens posem una mena d’autoimposició de dir “no mira, no puc veure
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Spiderman”, i de vegades també és bo veure pel·lícules que no et facin pensar tant,

o veure Élite i fregir-te el cervell una estona.

Ara parlant de la indústria en general, com creus que afecta al cinema que els
blockbusters aconstumin a desplaçar de les taquilles a pel·lícules més
independents pel simple fet de ser superproduccions molt promocionades i
amb tràilers espectaculars?

És horrible, això sí que ho tinc claríssim. Hi ha una entrevista que li fan a Quentin

Tarantino, que evidentment està consagradíssim, on explica que quan va sortir una

de les pel·lícules noves de Star Wars va coincidir amb l’estrena de Los Odiosos

Ocho (2015), i que Disney li va fer gairebé xantatge per no estrenar-la el mateix dia.

Disney ara mateix té un poder absolut en el món de l’exhibició, no només en les

plataformes de streaming, als cinemes també, i li va desplaçar la pel·lícula a

Tarantino. Em sembla molt heavy.

Crec que aquí a Europa la situació és millor, està més regulada, perquè la legislació

està més enfocada a la preservació del cinema europeu, tot i que el cinema europeu

no sempre vol dir cinema d’autor, Santiago Segura també entra dins del cinema

europeu òbviament. En tot cas, crec que aquí a Europa la situació és més

equilibrada, però encara es podria fer més a nivell legislatiu. Crec que aquesta

situació no es canviarà per la gent, es canviarà amb accions legals i polítiques,

perquè això de que el mercat es regula sol és cert, però es regula per als qui tenen

més. Si això segueix així, les úniques pel·lícules que veurem (i això ja passa molt)

seran les últimes de Marvel, que les tens als cines en totes les franges horàries

durant dos mesos. En canvi, quan vols veure una pel·lícula d’autor, al cap d’una

setmana ja només la pots veure a les 10 de la nit. Els cinemes viuen una època

fosca, i fent això s’intenten aguantar, però és un peix que es mossega la cua.

I partint d’aquesta situació, quins són els principals desafiaments pels
directors de cinema avui en dia? I no parlo d’un director per encàrrec de
qualsevol productora, sinó d’un autor que es disposi a crear una pel·lícula des
de zero.
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Jo crec que el repte principal és arribar guanyar a Festivals, és així com es guanya

prestigi i renom. Al final, les pel·lícules que tu i jo veurem d’autors europeus que no

coneixem seràn la que han guanyat al Festival de Cannes, la que ha guanyat el

premi a millor actor al de Venècia, etc. Aquestes seran les deu o dotze pel·lícules

d’autor que veurem durant l’any, per dir un exemple. És bastant obvi, però al final el

prestigi que et dóna el premi X és el que et fa arribar a més públic, i no tant la

promoció que et pugui fer la pròpia productora o la pròpia distribuidora. Aquesta és

la clau avui en dia.

I tu en concret, Aitor, com trobes l’equilibri entre explicar una història
profunda i personal i fer-la accessible per al gran públic?

El que diré ara és un clixé enorme, però jo quan escric qualsevol cosa primer de tot

m’ha d’agradar a mi. Quan a mi m’agrada se’m fa molt més fàcil defensar la història

que estic escrivint i, per tant, se’m fa molt més fàcil portar-la a l’extrem, i quan tu

portes una història a l’extrem crec que és més fàcil que li agradi a altres persones.

Qualsevol cosa que algú escrigui o faci és molt important que ho faci amb el 100%

de les seves capacitats, de les seves ganes i sobretot del seu convenciment, perquè

al final les mitges tintes són mediocres. I sobretot s’ha de tenir clar que mai

agradaràs a tothom, però és important que a les persones a qui els agradi la teva

idea els agradi molt.

Per acabar vull que facis una mirada al futur. Al llarg de la història, sobretot
parlant de Hollywood, el cinema ha passat per diferents etapes. A l’època
daurada del Hollywood clàssic la indústria estava controlada per les majors i
primaven les grans produccions, després amb l’arribada de la televisió van
venir dècades més experimentals on el cinema d’autor era molt important, als
anys 80 va tornar a canviar la tendència i va començar una era dels
blockbusters que encara segueix fins avui en dia, en plena era digital i amb les
cartelleres a petar de grans produccions. Quin creus que és el futur proper del
cinema en termes de blockbusters i cinema d’autor?

El mercat i el panorama comercial actual és molt diferent al dels anys 70, perquè ara

tenim els serveis de streaming, els cinemes estan de capa caiguda… però

independentment d’això, crec que la situació és bastant similar a la dels 70 o finals
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dels 60, quan neix el Nou Cinema Americà, amb Francis Ford Coppola, Brian de

Palma, Martin Scorsese, Steven Spielberg, George Lucas… quan tots aquests

directors comencen a fer-se els amos del “cotarro” i a portar un nou cine que és una

mica més independent i que beu del cine italià i francès. Actualment hi ha una sèrie

d’autors que a mi em donen unes vibres similars. Tenim a Ari Aster, Robert Eggers,

Bong Joon-ho, Damien Chazelle, Greta Gerwig, Noah Baumbach… està irrompent

amb força una nova onada, tot i que alguns d’aquests ja porten dirigint alguns anys,

que està imposant un “nou ordre”. Fan coses que potser ja hem vist, i que no son

tan trencadores com les que mostraven aquests directors dels anys 70, però que

tenen molta personalitat. Tot i així se’m fa complicat predir cap a on anirà tot això,

però m’agrada molt veure com hi ha gent que fa el cinema que vol fer. Amb Babylon

em va passar això, vaig sortir del cinema amb la sensació que Chazelle havia fet el

que havia volgut i no s’havia privat de res.

Per un costat tenim el que hem comentat dels blockbusters massius que semblen

anuncis de la seva seqüela (la nova pel·lícula de Marvel sembla un anunci de la

següent pel·lícula de Marvel), però després tenim aquesta gent que a mi la veritat és

que em fa vibrar bastant i que es retroalimenta molt, i que a mi em recorda una mica

al què eren els mestres dels anys 70. De cara al futur jo espero que es segueixi

apostant per aquest tipus de cinema i que puguem seguir veient aquestes

pel·lícules, però és important que existeixin tot tipus de pel·lícules, des de la més

comercial a la més experimental. No s’acabaran els bons cineastes i les bones

pel·lícules, crec que no ens hem de preocupar per això. Ja veurem cap a on va la

cosa, però el cine és una manera d’expressar-se i el cinema d’autor mai morirà.

Encara que faltin subvencions, es reinventarà i intentarà sobreviure com pugui, però

mai morirà perquè és una manera que té la gent d’expressar-se.
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3.2. TONO FOLGUERA: cap de la productora Lastor Media

“Les sales on es veurà cinema independent en el futur
seran centres culturals”

Tono Folguera és productor de cinema i fundador de Lastor Media, una

productora independent espanyola que, entre altres títols rellevants, ha

produït Alcarràs (Carla Simón, 2022), pel·lícula guanyadora de l’Ós d’or

del festival de Berlín

Lastor Media va ser fundada el 2008 i desenvolupa, produeix i co-produeix sèries

televisió, documentals i pel·lícules independents i comercials, amb una clara aposta

tant pels nous talents com pels directors i guionistes consagrats. La productora té

més de 20 pel·lícules a la seva filmografia i ha participat en els principals festivals

internacionals: Cannes, Berlín, Venècia, San Sebastián, Tallin i Tòquio, entre altres.

Les seves produccions són estrenades a sales de diversos països d’Europa,

Amèrica i Àsia i estan presents en plataformes com Netflix, Prime Video, HBO i
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Filmin. La seva última producció, que participarà al Festival de Venècia, és Costa

Brava, Lebanon (Mounia Akl, 2022).

Des del punt de vista de la producció de cinema, quines semblances i quines
diferències hi ha entre el cinema d’autor i el cinema blockbuster?

Sempre hi ha el dubte de si realment hi ha dos gèneres o no, no hem sabut mai la

paraula exacta per definir el cinema que no és clarament comercial. També hi ha

cinema d’autor comercial. Però la diferència bàsicament és el públic a qui va

adreçat: el cinema comercial va dirigit a un públic molt més ampli i divers mentre

que el cinema d’autor està dirigit a un públic més reduït i menys divers, un públic

que està més interessat en el format cultural. Definiria el cinema d’autor com un

producte cultural i el cinema comercial com un producte de consum, sense dir que

un sigui millor que l’altre. Són conceptualment dos productes diferents i això fa que

la manera de produïr-los i de tractar-los sigui diferent.

Lastor Media és una productora especialitzada en cinema d’autor,
independent. Com definiries aquest sector de la indústria? Diries que és
precari?

No, no sempre, no necessàriament. De vegades sí i de vegades no. Alcarràs és una

pel·lícula en absolut precària, és una pel·lícula amb un pressupost com Déu mana. I

hi ha vegades que fem pel·lícules comercials, per exemple Te quiero, imbécil que va

funcionar molt bé a Netflix, i es va fer amb poc pressupost. És a dir, el pressupost no

necessàriament marca la diferència, el que la marca més és el públic al qui va

adreçada la pel·lícula. Pots fer una pel·lícula enfocada a ser comercial i no

aconseguir un bon finançament. Però no definiria el cinema independent com a

precari, en absolut. Hi ha vegades que sí, però no necessàriament.

Alcarràs va ser un èxit rotund en crítica i en taquilla, sent la quarta producció
espanyola de la història en superar el milió d’euros en recaptació (actualment
porta més de 3M). Segons m’has dit, el pressupost va ser prou elevat, però tot
i així no estem parlant d’una pel·lícula comercial, dirigida per una directora
amb poca experiència i protagonitzada per un elenc poc conegut, a més de ser
cinema català. Com expliques aquest èxit?
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Perquè va guanyar l’Ós d’or del festival de Berlín que és el premi més gran que pot

guanyar una pel·lícula després de l’Oscar i de la Palma d’or de Cannes. És el primer

cop que el guanya una pel·lícula en català i va fer història. Aquesta és l’explicació,

tan simple com això. A part, evidentment és clau que el públic connecti amb la

pel·lícula. Si hagués guanyat l’Ós d’or una pel·lícula molt més complexa, com podria

ser alguna de l’Albert Serra, potser no hagués sigut el fenomen de taquilla que ha

sigut Alcarràs. Va coincidir que va passar una cosa històrica i a més va ser una

pel·lícula que connectava molt amb la gent. Aquests factors van fer que sigui un

fenomen dins del cinema indie que no és massa habitual.

Pròximament també estrenareu Costa Brava, Lebanon al Festival de Venècia.
Els festivals són la seva principal arma del cinema independent?

Sí, aquesta també és una de les diferències entre el cinema comercial i el cinema

indie. El cinema indie pràcticament la única eina important que té per donar-se a

conèixer són els festivals. L’èxit d’aquestes pel·lícules està molt condicionat al

recolzament dels festivals, i això és el que obra portes a fer una campanya de

màrqueting potent que les faci arribar al públic que busquen. Per altra banda una

pel·lícula comercial no necessita per a res als festivals, si és una pel·lícula de

Telecinco ho basarà tot en la publicitat que farà la pròpia cadena o si és de Netflix ho

basarà tot en la campanya que farà la plataforma. Aquesta sí que és una bona

diferència entre un cinema i l’altre. El cinema comercial arriba al seu públic

exclusivament a través d’una forta inversió en publicitat i el cinema indie arriba al

seu públic passant per tenir repercussió als festivals de cinema, i a partir d’aquí fent

una bona campanya de màrqueting.

Quins canvis de dinàmica diries que ha patit la indústria des de la fundació de
Lastor Media el 2008?

A nivell de cinema independent el model de finançament ha sigut bastant similar. El

cinema independent, al ser un producte cultural, evidentment depèn molt dels diners

públics, de subvencions, de televisions públiques, de plataformes que arrisquen com

Movistar o Filmin… Això també ens fa dependre de les diferents oscil·lacions en el

govern i de l’economia que han fet que tinguem més o menys ajudes públiques,

però el model no ha canviat excessivament. Darrerament tenim la incursió de les

42



plataformes, però tampoc estan fent massa cas al cinema independent, per tant

tampoc és un factor que tinguem molt present. Sí que s’han convertit en una font de

finançament Movistar i Filmin, perquè les altres de moment per desgràcia no volen

correr riscos. El canvi més gran dels dos o tres darrers anys és la dificultat que

tenim ara per trobar gent amb talent confirmat que vulgui fer cinema independent,

perquè tots estan fent sèries i pel·lícules comercials per les plataformes, i

evidentment allà els sous són millors.

I creus que en el futur pot haver algun canvi de paradigma a la indústria?

Hi haurà canvis segur però de moment no n’hi ha hagut de grans. Si et fixes, seguim

tots en una dinàmica similar a la de fa deu anys, el tipus de pel·lícules, com es fan

les pel·lícules… Jo crec que a la llarga el cinema independent, com que és un

cinema cultural, seguirà existint i segurament serà el que menys patirà. Com tota la

cultura, necessita el suport públic i això es mantindrà. També crec que les sales on

es veurà cinema independent en el futur seran diferents. Veig un futur on hi haurà

més sales de cinemes a les ciutats i als pobles participades pels ajuntaments que no

seràn només sales de cinema, sinó que també seran centres culturals on es faran

diferents activitats. El Cinema Truffaut de Girona és un bon exemple d’això. Això

serà bo pel cinema independent. Jo tinc la teoria que en el futur, quan es confirmi

tota aquesta debacle dels cinemes per culpa de les plataformes, potser el cinema

independent tindrà la distribució més fàcil que ara perquè hauran desaparegut

moltes sales de cinema, però crec que a cada ciutat i poble hi haurà llocs on

aquestes pel·lícules es podran veure. I els festivals de cinema seguiran existint i

sent importants. Pel que fa al cinema comercial, jo crec que aquest patirà més. El

cinema comercial més local, en aquest cas espanyol, és el que està condemnat a

desaparèixer, per desgràcia. Els thrillers, les comèdies romàntiques i aquest tipus de

pel·lícules crec que acabaran desapareixent perquè al final produim per les

plataformes, i les plataformes voldran un producte molt concret i rebaixaran el volum

de producció. Perquè m’entenguis, el que crec que patirà molt és el cinema

d’Antena 3 o de Telecinco, molt més que el cinema indie.
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3.3. EDUARDO ESCUDERO: cap de negocis de A Contracorriente Films

“Se debería fomentar que el cine español más comercial
sea distribuido por distribuidoras independientes
españolas”

Eduardo Escudero és soci fundador i cap de negocis de A

Contracorriente Films i, tot i ser llicenciat en Dret, treballa en el camp de

la distribució de cinema des de l’any 1998

Eduardo Escudero a una conferència al Café Cinema de València (25 de març de 2022)

A Contracorriente Films és una distribuïdora i productora de cinema creada el 2009,

i actualment és una de les empreses cinematogràfiques de referència al mercat

espanyol. Amb seu a Barcelona, està especialitzada en cinema europeu i

independent, i actualment és la distribuidora de capital espanyol líder en el mercat

de sales, acumulant més de 20 milions d’espectadors. Alguns dels seus títols més

rellevants són Intocable (Intouchables, 2011), Dios mío, ¿pero qué hemos hecho?

(Qu'est-ce qu'on a fait au Bon Dieu?, 2014) o Bienvenidos al Sur (Benvenuti al Sud,

2010). El catàleg de A Contracorriente engloba més de 1.500 pel·lícules exhibides
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en sales, plataformes, televisions i en format Blu-Ray, algunes d’elles clàssics de

directors europeus com Federico Fellini, Jean Renoir i Ingmar Bergman. L’empresa

també distribueix pel·lícules de producció pròpia com El Ciudadano Ilustre (2016),

guanyadora del Goya a millor pel·lícula iberoamericana el 2017, La librería (2017),

guanyadora del Goya a millor pel·lícula el 2018, o Litus (2019). Des del 2014, A

Contracorriente també té i programa sales de cinema i és la principal accionista de

les cadenes de Cines Conde Duque i Cinemes Verdi (principalment a Barcelona i

Madrid). Als Cinemes Verdi de Barcelona es celebra anualment el Festival

Internacional de Cinema de Barcelona-Sant Jordi (BCN Film Fest), el principal

festival del país especialitzat en el triangle Cinema-Història-Literatura.

Desde el punto de vista de una distribuidora, ¿qué parecidos y diferencias en
cuanto a trato hay entre las películas de autor y los blockbusters?

No se parecen en nada, estamos hablando de la Champions League y de fútbol 5.

Para empezar, eso que tú llamas blockbuster ya viene con una marca de serie,

incluso antes de llegar a nuestro país, antes de que la propia distribuidora comience

a promocionar la película a nivel local, ya viene con una promoción y con un

conocimiento de marca que se refuerza con el trabajo de la distribuidora. En cambio,

el cine de autor puede haber despertado el interés de aquellos más cinéfilos si ha

tenido la suerte de pasar con gloria por algún festival, pero obviamente luego hay

que reforzar ese posicionamiento a la hora de estrenar. Pero hay una gran

diferencia: salvo que seas un loco, tú te gastas aquello que crees que puedes

aspirar a obtener de retorno. Si yo sé que voy a manejar un blockbuster que creo

que va a llegar a un nivel alto de facturación, yo puedo decidir gastar una cantidad

de dinero muy elevada en el lanzamiento porque sé que la voy a recuperar. En el

caso del cine de autor, tanto antes de la pandemia como ahora, los números que se

manejan son muy diferentes. La principal diferencia es esta, pero no por el hecho de

ser un blockbuster o no, sino por el potencial de negocio. ¿Que de vez en cuando se

puede producir una sorpresa y una película independiente explota? Un ejemplo

claro es Parásitos. Pero eso es una de cada mil, o de cada diez mil, eso es una rara

avis.
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En base a esto, ¿cuando distribuís películas, cuáles son los criterios de
selección que seguís?

Sobre todo nos gustaría tener la oportunidad de visionarlas siempre. Antes era algo

que se podía hacer con bastante frecuencia, el hecho de comprar los derechos para

España una vez vista la película. Pero últimamente, debido al mercado, hay una

gran carrera para adquirir las películas y a veces tienes que tomar la decisión en la

fase de guión, y por lo tanto asumir el riesgo de poder equivocarte con la decisión

que has tomado, un riesgo que ya tomas incluso habiéndola visto. Dicho esto,

siempre intentamos ser todo lo cautelosos posible e intentamos adquirir aquello que

creemos que puede funcionar en cines y que va a tener una vida larga (como dicen

los americanos, una long tail) en el resto de ventanas de explotación, y durante los

muchos años que vamos a manejar los derechos de ese título en concreto. Para

hacer un negocio óptimo es muy importante no sólo tener en cuenta el posible

rendimiento en cines, sino también en el resto de soportes. Al final este negocio va a

equivocarte menos veces de las que aciertas, pero es normal equivocarse varias

veces por año.

¿Y cómo promocionáis estas películas según de qué tipo sean?

Nosotros diseñamos campañas de lanzamiento dependiendo de cada título, también

del target. Si es un target más joven nos apoyaremos más en redes sociales, si es

un target más adulto decidiremos si también redes sociales, pero alomejor no

exactamente las mismas, si necesitamos hacer campaña en papel o no… Luego

obviamente diseñamos en función del presupuesto, si se puede promocionar en

exteriores, en autobuses, metros, vallas publicitarias, campañas en los propios cines

a través de vinilos, etcétera. Todo esto dependerá del presupuesto, y el

presupuesto, insisto, dependerá del potencial que creamos que tiene la película. Al

final, como distribuidora, los puntos clave una vez ya has comprado la película y la

has visto son dos: elegir la fecha de estreno y el dimensionamiento, y acertar en el

dimensionamiento es la clave. Si la sobredimensionas perderás dinero y si te

quedas corto habrás perdido una oportunidad de negocio.
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Antes hablabas de salas de cine, pero ahora me gustaría poner el foco en la
industria cinematográfica. ¿Cómo crees que afecta al cine en general el hecho
de que casi siempre los blockbusters, por el simple hecho de serlo y sin tener
en cuenta la calidad, desplacen de las taquillas a las películas más
independientes?

No podemos pedir a los cines que tengan salas vacías por el mero hecho de que

tienen que programar una película independiente, sea europea o de cualquier otro

sitio, no podemos aspirar a que el cine renuncie a poder ocupar esa sesión. El

problema de los cines es que son finitos, da igual que tengas 15 pantallas que 8,

obviamente puedes jugar más con 15 que con 8, pero al final sean las que sean se

terminan, no es ilimitado como una plataforma de streaming donde puedes poner

todo lo que quieras y el consumidor decide qué ver. En el cine, el programador tiene

que hacer una elección, que no es siempre fácil porque hay muchos estrenos cada

semana y muchas películas que mantener de la semana anterior, y todos queremos

entrar pero nadie quiere salir. Entonces, insisto, a mi me encantaría poder decir “no,

los cines deben mantener una cuota de pantalla” pero no siempre es fácil.

¿Crees que las cuotas de pantalla pueden mejorar esta solución y fomentar el
equilibrio entre películas?

Actualmente hay una discusión porque hasta ahora gracias a la Ley del Cine había

un 25% de cuota en favor del cine europeo pero ahora con el nuevo proyecto de Ley

del Cine, de la comunicación audiovisual, actualmente en trámite parlamentario, se

habla de reducir ese porcentaje un 5%. Muchos de mis colegas de distribución están

muy preocupados por esa reducción. Si me preguntas a mi te diría que preferiría

que se mantuviese el 25% pero si me preguntas qué es lo que realmente pediría a

nivel de ley te diría que la solución no es poner una cuota de pantalla del tanto por

ciento, porque creo que eso es casi obligar a programar películas europeas incluso

si no tienen atractivo, y yo no quiero eso.
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¿Qué medidas propondrías?

Yo lo que le pido a los legisladores y a los cines es que no programen más de X

sesiones de una misma película en un mismo fin de semana o en una misma

semana. Este ya es un modelo que impera en Francia desde hace muchos años, los

exhibidores franceses hacen una autodeclaración cada cierto tiempo para definir

ciertas cuotas, unas cuotas que nunca pasan del 30%. Eso no es lo mismo que

definir por ley una cuota de pantalla de cine europeo porque si el porcentaje es

rígido hay semanas que alomejor no hay suficientes títulos y termina habiendo salas

vacías o poco rentables. Lo que no puede ser es que un cine, de 30 sesiones le dé

20 a una misma película, y esto está pasando y me parece demencial. Pero de ahí a

obligarlo a que programe algo que a lo mejor no tiene ninguna rentabilidad hay una

gran diferencia. Soy más defensor de eso y de las medidas que incentiven y

premien a los exhibidores que apoyan el buen cine independiente que de las cuotas

de pantalla por decreto.

¿Y más allá de esto, qué importancia le das a promocionar correctamente el
cine independiente?

Es muy importante estrenar, tener la oportunidad de estrenar, pero la realidad nos

demuestra que si no tienes la oportunidad de promocionar la película

adecuadamente, en la misma sala de cine, con la antelación suficiente, será

complicado. Tampoco digo que haga falta promocionar el trailer de Misión Imposible

un año antes. En este caso Paramount impuso a los cines que se empezase a

anunciar la nueva de Misión Imposible con muchos meses de antelación, y los cines

encantados de hacerlo porque va a ser un taquillazo. Pero en el caso de otras

películas más pequeñas, ni tanto ni tan poco. Normalmente lo que sucede es que

los exhibidores intentan encontrar el hueco para el cine independiente en el último

momento, y yo como programador no he podido programar el trailer, ni colgar los

pósters, ni hacer promoción de la película en el propio cine con la antelación

suficiente porque ni yo mismo sabía si iba a estrenar la película o no. Eso en el

fondo es un círculo que deberíamos intentar de alguna manera evitar y una de las

cosas que pediría, insisto, más allá de cuotas de pantalla, es que de alguna forma

se incentivase que los cines se implicasen más en la promoción del cine
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independiente. Hay cine independiente que da igual lo que hagas porque no va a

funcionar, eso es una realidad, pero yo creo que hay muchas películas que están

teniendo un desempeño en taquilla peor del que merecerían porque no tienen la

promoción adecuada en las salas. Si eso se pudiese revertir, a través de ayudas

económicas a los exhibidores que sí que apuestan con antelación por el cine

independiente, podríamos mejorar el rendimiento de bastantes de esas películas.

Desde A Contracorriente organizáis en los Cines Verdi de Barcelona el Festival
Internacional de Cine de Barcelona-Sant Jordi. ¿Cuál crees que es el papel de
los festivales en el cine independiente? ¿Es tan importante como la
promoción?

Los buenos festivales deberían ser una plataforma para la promoción de las

películas más independientes. ¿Qué sucede últimamente? Que los jurados de los

festivales, incluso críticos muy buenos, están ensalzando películas que tienen un

gran desapego del público. Alguien me podrá decir, con razón, que la misión del

crítico y del festival es esa, ensalzar cosas muy radicales y muy novedosas. Lo que

pasa es que al final si tu dices “esta es la película del año” porque ha ganado un

premio muy importante en un festival y luego resulta que la va a ver la gente y no la

entiende, y no creas ningún apego, en el fondo estás dañando la imagen de este

propio festival porque perderá credibilidad. El equilibrio es difícil, creo que son una

plataforma magnífica para muchas películas pero en algunas ocasiones generan

desapego con el espectador medio. Esto también lo vivimos en las redes sociales:

en Twitter hay algunas películas que tienen un hype tremendo, y luego ves la

taquilla cuando se estrenan y nada que ver, sólo le ha gustado a cierto sector. No

nos tenemos que olvidar de que las salas son un lugar impresionante para vivir una

experiencia colectiva de disfrute de una película, pero es que es eso, tiene que ser

colectiva. Colectiva no creo que englobe el concepto de cuatro gatos en la sala. A lo

mejor para estas películas habría que encontrar otro modo de estrenarlas para que

rindieran mejor.
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Eso suena a que mucho cine de autor, según dices la gran mayoría, se cierra
puertas él mismo, es más “elitista” de lo que era antes, más “para cinéfilos”.
¿Crees que la brecha entre el cine independiente y el cine comercial es mayor
ahora que hace 10 o 15 años?

Si, hay más brecha, y se ha agrandado la brecha después de la crisis de la

pandemia. Hay gente que iba al cine regularmente a probar cine independiente cada

semana y ahora no digo que no vaya al cine pero es hiperselectiva. Pero hay

excepciones. Nosotros hemos distribuido As Bestas que ha ido fenomenal, y no deja

de ser una película de cine español independiente, de autor, que no tiene a ninguna

televisión privada detrás ayudándola con la promoción. Además está hablada en

francés, gallego y español, y mantuvimos los subtítulos. Mucha gente nos decía que

estábamos locos, pero con lo buena que es la película aguanta estos subtítulos. Nos

podría haber salido horrorosamente mal. Pero la gente es selectiva, la gente ha ido

a ver una película independiente hablada en varios idiomas. Eso es brutal y nos

hace sentir muy orgullosos. Lo que pasa es que la gente ha ido a ver esta película,

pero luego les propones otra, que podría ser aparentemente más fácil de digerir, y

no va a verla, porque no tiene hype. Eso es difícil porque también cada semana

estamos estrenando un montón de películas, 12 o 14, y no todas son super

interesantes, pero yo creo que mucha gente encontraría entre todas estas películas

algunas que le interesaría ver. Por lo tanto la dinámica de la industria no está

ayudando, y sí que hay una brecha, ya la había antes de la pandemia y se ha

agrandado después porque la gente ahora es todavía más selectiva que antes. Pero

como te he dicho, por ejemplo con As Bestas, hay películas que responden bien.

Ahora se ha estrenado 20.000 especies de abejas y también está respondiendo muy

bien para ser una película pequeña, con una temática que no es la más fácil del

mundo. Se estrenó El Triángulo de la Tristeza y también fue relativamente bien…

Siempre hay excepciones. Pero bueno, para dar un mensaje positivo yo creo que la

gente está regresando a las salas, está siendo muy selectiva en lo que va a ver pero

hay brotes verdes.

¿Crees que saldremos de la época de los blockbusters que empezó en los
años 80 con Tiburón, Star Wars, Indiana Jones…?
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El negocio de las salas de exhibición, y no estoy hablando de las salas más

independientes como pueden ser los cines Verdi que no se basan en los

blockbusters, sino el resto, que son la mayoría, viven y pueden pensar en un futuro

gracias al blockbuster. Esa es la realidad, nos guste o no. Todos sabemos que sería

ideal rebajar la dependencia de los estudios de Hollywood, que actualmente tienen

aproximadamente un 88% de market share. Lo ideal sería rebajarlo a los niveles de

Francia, que son de un 60%. Pero incluso en Francia, que es el paraíso de la

distribución independiente estamos hablando de un porcentaje alto, lo que pasa que

tienen un 40% para el cine independiente, y en España tenemos sólo un 12%, o un

15% dependiendo del año. Aún así, no hay ni un país donde el blockbuster no sea la

base, la columna vertebral del negocio de la exhibición, y así tiene que ser. Pero

como vemos en Francia, hay margen de mejora para igualarlo un poco más, y esta

mejora podría venir de la mano del cine español.

¿Cómo se podría mejorar la situación del cine español independiente?

De las películas españolas más comerciales, las que hacen más dinero, que son

normalmente comedias, la mayoría están siempre en manos de los estudios. Este

es un fenómeno que no se produce en Francia ni en muchos otros países. Me dirás

“¿y qué tiene que ver esto con el cine independiente español y europeo?” Pues

mira, yo pienso que si alguna de estas distribuidoras independientes españolas

tuviese la oportunidad de distribuir las películas españolas más comerciales, al final

del día tendrían un mayor volumen de negocio, y con ese mayor volumen de

negocio podrían afrontar de mejor manera la distribución de otras apuestas más

pequeñas e invertir más dinero en ellas, por el hecho de que tendrían una mayor

espalda financiera. Lo que pasa es que hoy en día ningún estudio te va a estrenar

estas películas independientes como Alcarràs, 20.000 especies de abejas, Cinco

lobitos… Ellos sólo quieren películas de Álex de la Iglesia, Santiago Segura, Pedro

Almodóvar, etc. Esto está pasando, y yo creo que una medida correctora sería

fomentar desde los organismos públicos que el cine español más comercial sea

distribuido por distribuidoras independientes españolas. Esto ayudaría al cine

español independiente más pequeño y también al cine europeo independiente

porque, insisto, tener las espaldas bien cubiertas financieramente siempre ayuda a

tomar decisiones a la hora de invertir y de promocionar.

51



3.4. TONI ESPINOSA: exhibidor i encarregat dels Cinemes Girona de Barcelona

“El criteri es forma a través de l’educació, s’ha d’educar la
cultura”

Toni Espinosa és l’encarregat i el principal responsable dels Cinemes

Girona de Barcelona, i també és productor audiovisual a Toned Media

Toni Espinosa en una entrevista a Tot Barcelona (agost de 2021).

La trajectòria del Toni Espinosa al cinema va començar el 2006, quan va produir La

nit que va morir l’Elvis, una pel·lícula que es va estrenar el 2011 als festivals de

Màlaga i de Sitges. Posteriorment, de la mà de la productora Toned Media, ha

col·laborat en la producció d’altres projectes independents, els darrers dels quals

són Mia y Moi (2021), Third week (2023) i La última noche de Sandra M. (2023). A

més, 2009 es va iniciar com a exhibidor de cinema quan es va convertir en un dels

socis dels Cinemes Girona de Barcelona, i des del 2013 n’és el principal

responsable. Els Cinemes Girona són la renovació de les antigues sales de cinema

que se situen des de fa més de 25 anys al carrer Girona de Barcelona, al barri de

Gràcia. Volen ser un espai multicultural i estan especialitzats en cinema europeu i

internacional, cinema en català i cinema doblat i subtitulat en català. També acullen
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festivals, mostres de cinema i altres projeccions audiovisuals, i formen part de

Europa Cinemas i de la CICAE. A més, també tenen un podcast propi on han

participat personalitats com Albert Serra o Mathieu Amalric.

Des del punt de vista de l’exhibició de cinema, quines són les principals
semblances i diferències entre les pel·lícules d’autor i els blockbusters?

Jo crec que és molt difícil definir què és el cinema d’autor. És un debat etern i en

què ningú es posarà d’acord. Tots entenem el què volem dir però ningú té una

definició clara. Steven Spielberg fa cinema comercial i globalitzat però no deixa de

ser un autor, igual que Christopher Nolan. Llavors, qui és autor? El que fa pel·lícules

amb la seva empremta personal? Sí, però això es pot fer amb molts pocs diners o

amb molts diners. A França parlen del cinema d’art i assaig, que sí que es distancia

més del cinema comercial. Per exemple, jo no crec que Spielberg faci cinema d’art i

assaig. Aquest és un cinema que té una manera de fer de voler explicar les coses

utilitzant un llenguatge cinematogràfic menys convencional, i Spielberg és molt bo i

té la seva empremta personal però en canvi no hi ha un risc enorme en les seves

produccions, a nivell de llenguatge cinematogràfic, sinó que són més clàssiques en

quant a la forma. Però Nolan fa cinema comercial i les seves pel·lícules sí que són

arriscades en quant a llenguatge i en quant a tot. El que vull dir és que és molt difícil

trobar la diferència entre uns i altres, jo crec que tots sabem el que volem dir però

sempre trobarem excepcions. Al final d’això va l’art també. En definitiva, parlem d’un

cinema més comercial i d’un cinema menys comercial que potser té una vocació

més artística, jo crec que la definició aniria més per aquí.

Seria millor parlar de cinema independent, doncs?

Sí, és a dir, el cinema independent és un cinema que és més lliure. Però també és

una definició molt àmplia. Alcarràs és cinema independent, però és una producció

que s’ha fet amb 3 milions d’euros, amb tot el suport de les televisions públiques, de

la Generalitat… Llavors, fins a quin punt és això cinema independent? Tornem al

mateix, crec que tots entenem el que volem dir però sempre hi ha excepcions. Jo

crec que un cinema 100% independent és un cinema on mana més el director i

mana menys el productor.
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I als Cinemes Girona, que són sales que no formen part de cap franquícia,
quin tipus de pel·lícules hi tenen més audiència? Creus que en aquest sentit hi
ha diferències entre un cinema com el vostre o, per exemple, Yelmo Cines?

Nosaltres posem el cinema que ens agrada a nosaltres. Jo crec que cada sala de

cinema ha de tenir una personalitat pròpia, i la nostra es basa en defensar el talent

local, donar oportunitats a gent que ha fet una pel·lícula i que no troba finestra per

projectar-la (sempre i quant creiem que aquella pel·lícula val la pena) i en la

diversitat. No volem fer només cinema català, o només cinema americà. Creiem que

tenim un deure social que és mantenir una programació diversa i que l’espectador a

Barcelona pugui veure de tot, no només pel·lícules americanes, o pel·lícules

comercials. Hi ha cinemes on en 7 de les 8 sales que té fan la mateixa pel·lícula, i

això no és diversitat, això és colonitzar l’espai cultural. Nosaltres tenim només tres

pantalles però en una setmana fem moltes projeccions diferents, perquè creiem que

el contingut del nostre cinema ha de ser divers.

Però això no és el que acostuma a passar. Normalment els blockbusters
desplacen la resta de pel·lícules menys comercials independentment de la
qualitat que tinguin. Com creus que afecta això a la indústria o a la cultura
cinematogràfica?

A mi em sembla que és clarament negatiu, és a dir, tot el que sigui un monopoli o un

missatge únic sempre és negatiu. Jo crec que en la varietat està la riquesa, perquè

aprenem experimentant coses noves, descobrint que el món és divers, que les

persones són diverses, que la cultura en general és diversa. Actualment mires les

cartelleres i més de la meitat de la taquilla se l’emporta una sola pel·lícula, que és la

de Super Mario. La gent que l’ha vist m’ha dit que la pel·lícula està bé, però

igualment no em sembla positiu que més de la meitat de la gent vagi a veure una

única pel·lícula, i que moltes altres pel·lícules de gran qualitat es quedin sempre

amb les engrunes o directament no trobin espai per estrenar-se.

I com fomentaries que això no passi? Creus que és un tema de falta de
promoció, o de falta d’interès?
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Jo crec que hi ha un problema d’educació cultural. Les grans multinacionals tenen

un clar control dels mitjans de comunicació perquè tenen molts diners per fer

publicitat, qualsevol jove està bombardejat de promoció 6 mesos abans de l’estrena

d’una pel·lícula… saben generar aquesta expectativa d’esperar el producte. Després

el producte tindrà més o menys qualitat, però tothom l’està esperant, i això és una

feina de màrqueting i de publicitat, això és poder econòmic, ni més ni menys. Però

això també passa a la literatura. Que el llibre de Sant Jordi més venut sigui el d’un

personatge mediàtic que treballa a la televisió en comptes de ser el d’un gran

escriptor o una gran escriptora no és positiu. Estem baixant el nivell de la cultura,

tant en la literatura, com en la música, com en el cinema. Jo crec que hi ha coses

que no tenen massa sentit, però formen part del sistema que estem creant, i és una

qüestió d’educar a la gent en què no només és important la velocitat i la

immediatesa, també és important la qualitat de la cultura i la qualitat de com la

consumeixes. Consumim la cultura com si fossin hamburgueses del McDonalds i no

ens preocupem de què la taula estigui ben parada, les copes estiguin netes i el vi

sigui de qualitat. Hem confós la cultura amb consum i la consumim com qualsevol

altra cosa.

Has parlat de l’educació i de la promoció, però hi ha un altre tema que és la
quota de pantalla. Creus que equilibrar les quotes a l’hora d’exhibir les
pel·lícules seria un factor que canviaria les coses?

Jo sóc bastant anti quotes. Com a exhibidor no m’agrada que m’imposin quotes. No

dic que no tingui resultats positius però d’entrada a mi sempre em produeix una

mica de rebuig. Jo crec que hi ha models i models, per exemple a França s’ha

sapigut defensar el cinema francès. Per què no s’aplica aquesta mateixa política

aquí? Allà s’ha entès que el seu cinema és exportable, que parla del país, que fa

que vinguin turistes, que ven una bona imatge del país a l’exterior… Aquí a Espanya

falta més confiança i que algú inverteixi els diners. Si a França s’estan invertint, i

parlo de memòria, 600 milions d’euros en cinema aquí s’estan invertint 20 milions

d’euros, no hi ha punt de comparació. A França valoren més els seus actors i els

seus directors. Al final el que falta és un exercici de posar en valor la cultura i de

donar els mitjans a la gent per crear. Moltes vegades s’identifica el cinema català

com un cinema petit, rodat de qualsevol manera, amb actors no professionals… i tu
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li preguntes als directors i et diuen que filmen així perquè no tenen més mitjans, no

perquè vulguin fer-ho així. En resum, abans de posar quotes jo crec que s’ha

d’invertir i posar els mitjans per fer bon cinema. Després hi ha un altre tema i és que

les polítiques sempre són a curt termini i no es mira perquè les properes

generacions siguin unes generacions que s’estimin la cultura, que s’estimin el

cinema i que gaudeixin de la qualitat, no només de la immediatesa. Tot això forma

part d’una feina que s’hauria de fer a llarg termini, però com que els governs no són

a llarg termini no interessa.

Creus que és realista pensar que la qualitat salvarà els cinemes? Sempre es
diu estan de capa caiguda. Com ho veus?

No, les dades parlen per elles mateixes. El 2019 va ser el millor any per als cinemes

de tota la última dècada, i el 2020 anava pel mateix camí abans de la pandèmia.

Després de la pandèmia ha costat però si busques les dades de molts cinemes, ara

mateix son les mateixes que les del 2019. El problema és el mal repartiment, és el

que et deia abans. Més de la meitat dels diners se’ls emporta Super Mario, i la

setmana que vé se’ls emportarà una de Marvel, o alguna pel·lícula per l’estil. Però hi

ha distribuidors que fan molt bé la seva feina i arriben al públic jove. Això de que la

gent jove no va al cinema és mentida, les pel·lícules que més funcionen al cinema

són les pel·lícules que més gent jove va a veure. Un dels últims exemples és

Aftersun, que és una pel·lícula súper indie i súper arriscada a nivell de llenguatge

però que va funcionar molt bé a nivell de taquilla i entre el públic jove, i jo no ho

hagués dit mai abans que s’estrenés. Per tant, jo crec que sí que hi ha motius per

ser optimista, però s’ha de fer la feina ben feta.

Històricament la indústria del cinema ha estat cíclica, intercalant èpoques més
comercials amb èpoques més experimentals, però creus que l’època dels
blockbusters té un final a curt o mitjà termini? S’auguren canvis de dinàmica o
és una roda imparable?

Jo crec que estem en un món hiper accelerat, ara està de moda dir que el món és

líquid. El que ja no hi ha és estabilitat a llarg termini, és a dir, això dels cicles, que

normalment eren llargs, em costa de veure-ho de cara al futur. Ara el món és com la

pel·lícula que va guanyar l’Oscar l’any passat: “tot a la vegada a tot arreu”. Ens està
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passant que hi ha dos mons dins del cinema, un amb un cinema globalitzat que

consumim com si anéssim a comprar a un centre comercial, on no busquem la

particularitat sinó el que vol tothom. Després hi ha un altre món, sobretot en les

ciutats, on neixen i creixen cinemes com el nostre (els Cinemes Girona), que tenen

uns espectadors que, evidentment, no són tants però igualment són molts. I jo la

pregunta que faria és què prefereixes, ser no-res en un món globalitzat en què no

tens espai ni identitat o viure en un país més divers on es valori la cultura i la

personalitat per compartir, intercanviar i créixer com a persona? Els dos models

estan convivint ara mateix, el tema és per quin apostar i a on s’ha de donar el suport

des del poder. No sé quina és la solució, però el que sí que tinc clar és que el criteri

es forma a través de l’educació. Si no portes als nens als teatres a veure obres

bones, si no els portes al cinema a veure pel·lícules bones, no eduques la cultura.
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3.5. PILAR SIERRA: directora del Gremi de Cinemes de Catalunya

“En el cinema europeu té molta importància la vessant
cultural i això és el que s’ha de seguir impulsant des de les
administracions”

Pilar Sierra és la directora del Gremi de Cinemes de Catalunya, una

entitat que engloba la major part dels cinemes i les empreses d’exhibició

cinematogràfica de Catalunya que tinguin sales d’exhibició

Pilar Sierra, directora del Gremi de Cinemes de Catalunya. Fotografia de elMón.cat.

El Gremi està format per un total 484 pantalles, repartides en 64 cinemes, de les

652 existents en territori català i aglutina el 87% de total d’espectadors que van al

cinema a Catalunya. El Gremi acull tot tipus de cinemes independentment de si són

multisala o amb una sala única i les seves pantalles exhibeixen tant cinema

blockbuster, com cinema d’autor, estranger i nacional, en versions originals

subitulades o doblades al castellà i al català. El Gremi exerceix un important paper

en les relacions institucionals amb l’Administració autonòmica, és un dels patrons de

l’Acadèmia del Cinema Català i és un col·laborador actiu en iniciatives per fomentar

l’assistència al cinema i per difondre la cultura cinematogràfica a Catalunya. També

forma part de la Federación de Cines de España (FECE) i és membre de la patronal
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catalana PIMEC, de Foment del Treball, del Clúster Audiovisual i del Consell de

Gremis.

Des del punt de vista de l’exhibició de cinema, quines semblances i quines
diferències hi ha entre les pel·lícules d’autor i els blockbusters?

Des d’un punt de vista institucional de les sales de cinema, que és el que jo conec,

el tractament no és diferent una vegada s’estrena una pel·lícula blockbuster o una

pel·lícula més d’autor. El que passa és que els resultats d’espectadors de cada

setmana són el que després fa que es prenguin les decisions des del departament

de programació per a la setmana següent. En una situació normal en una setmana

es poden estrenar unes 10 pel·lícules, i hi ha una espècie de selecció natural, és a

dir, si tu tens un nombre limitat de sales hauràs de prioritzar. Cada setmana hi ha

pel·lícules que surten de la programació, i normalment són pel·lícules que són més

d’autor les que tenen menys espectadors. Però en el moment de l’estrena, una

vegada l’exhibidor ha contractat una pel·lícula, el tractament és molt similar. Si que

és diferent en el cas dels grans, grans blockbusters, que es poden arribar a estrenar

en 4 o 5 sales. Però hem de tenir en compte que també hi ha cinemes que tenen de

nínxol les pel·lícules d’autor, per tant aquí no podem fer aquesta comparació, però

dins de les pel·lícules d’autor el criteri és el mateix que t’he comentat, el de la

selecció natural.

Llavors, en tots els cinemes el criteri de programació és el mateix?

Sí, el procés de programació és el mateix en tots els cinemes, a principis de

setmana es veuen quines pel·lícules han tingut més espectadors i a partir d’això es

prenen les decisions de programació tenint en compte les properes pel·lícules que

s’estrenaran. És veritat que als cinemes més comercials les grans estrenes

blockbuster acostumen a tenir més sales i que a determinats cinemes algunes

pel·lícules d’autor no entren, però una vegada les pel·lícules han entrat en la

programació el criteri de manteniment és un criteri objectiu en funció del número

d’espectadors.
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Però, clar, aquest nombre d’espectadors sempre és més elevat com més
comercial sigui la pel·lícula, i per tant sempre s’emporten més sales els
blockbusters. Aquesta és la dinàmica, no?

El problema des de fa molts anys és que s’estrenen moltíssimes pel·lícules, i també

és cert que els cinemes necessiten aquests blockbusters per poder mantenir-se. Si

no hi haguessin aquests blockbusters que atrauen a tants espectadors no es

podrien mantenir i després no podrien apostar per altres tipus de pel·lícules. D’altra

banda, també és veritat que els cinemes que només programen cinema d’autor o en

versió original són molts menys, i per això també els funciona. Si això ho fessin tots

els cinemes no els funcionaria. És aquesta singularitat el que fa que determinats

models de negoci amb l’oferta més reduida abastin tota la demanda que tenen. Per

tant són molt importants els blockbusters per mantenir la indústria del cinema, en

quant al manteniment de les sales de cinema una cosa és compatible amb l’altra.

Des d’un punt de vista institucional això es podria equilibrar, és a dir, com es
podria fomentar que la gent anés a veure més cinema d’autor? Com valores
les quotes de pantalla?

Nosaltres estem en contra de qualsevol tipus de quota de pantalla perquè som molt

respectuosos amb les decisions que prenen els consumidors. No donem per fet que

els blockbusters són pitjors que el cinema d’autor, és un tipus de cinema diferent i en

funció de moltes coses els consumidors decideixen quin tipus de pel·lícula veure. Hi

ha gent que potser només veu blockbusters però a partir que comença a tenir més

contacte amb el cinema comença a investigar i obre portes a un altre tipus de

pel·lícules. No és excloent. És veritat que la vessant més cultural del cinema

s'hauria de promoure des de les administracions públiques però no amb quotes, sinó

amb sistemes d’estímuls tant pels espectadors com per les sales de cinema, perquè

en alguns casos tampoc és sostenible econòmicament, recordem que estem parlant

d’empreses que han de tenir una rendibilitat econòmica. Jo crec que la diversitat és

bona i és positiu que la gent pugui escollir, no hem de caure en l’error de pensar que

un tipus de cinema és millor que un altre. Deixem que la gent creï la seva pròpia

opinió, però perquè això passi la gent ha de tenir llibertat per veure coses diferents.
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La Llei 20/2010, del 7 de juliol, de Cinema de Catalunya inclou la creació de la
Xarxa Concertada de Pantalles Cinematogràfiques de Catalunya, i la seva
principal finalitat és contribuir a la difusió del cinema català i europeu,
incrementar l’oferta cinematogràfica en català i fomentar la cultura
cinematogràfica a Catalunya. Quines mesures concretes pren per aconseguir
els seus objectius?

No, aquesta xarxa es va començar a fer amb la Filmoteca i amb els cineclubs, i cada

any escollien un tipus de programació que era bàsicament cinema català o cinema

en català, però ja no funciona. Nosaltres el que hem fet és signar un acord amb el

Departament de Cultura de la Generalitat, que funciona des de l’any 2012, per la

difusió del cinema doblat en català. A través d’aquest acord veiem cada any quines

pel·lícules tindran un pes comercial més important i treballem per la difusió del

cinema en català. Els resultats no són tan bons com ens agradaria però mica en

mica anem aconseguint coses. Pensa que a Europa només es doblen les pel·lícules

al castellà, al francès, a l’italià i a l’alemany, i també al català. Un dels objectius

també és aconseguir que més nens vagin a veure les pel·lícules infantils en català,

per això també demanem que hi hagi programes escolars que no siguin puntuals.

De fet el Departament de Cultura ja està parlant amb Ensenyament per començar a

fer-ho, però és un procés molt llarg. A França sí que hi ha un programa on tots els

escolars van al cinema, treballen amb pel·lícules… Per això, entre altres coses,

França en condicions normals té 200 milions d’espectadors i Espanya quan les

coses anaven millor en tenia 100. També allà es protegeixen més els cinemes a les

petites poblacions, i aquí s’han deixat tancar… Per altra banda el cinema francès

també té més equilibri entre produccions comercials i produccions més d’autor i el

45% d’espectadors totals veuen cinema francès. Hi ha molts punts que fan que

França tingui el doble d’espectadors dels que ha assolit Espanya, evidentment

abans de la pandèmia.

I ja a nivell de cinema independent en general, no només català i europeu,
seria realista pensar en una promoció més igualitària amb el cinema comercial
per tal que totes les pel·lícules tinguessin la mateixa visibilitat?
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Sí, el que passa és que hi ha pel·lícules que tenen molt més pressupost per a la

difusió i el màrqueting, i acostumen a ser diners privats. Després hi ha les pel·lícules

més d’autor que és veritat que tenen una subvenció i una part d’aquests diners és

per a la difusió i el màrqueting, però clar, sent un percentatge del pressupost total de

la pel·lícula mai arriba a ser tan important. Potser s’haurien de destinar més diners

públics? Seguríssim, perquè si no fas una bona difusió d’una pel·lícula és molt difícil

que arribi a la gent. Això és el que passa amb les plataformes, que hi ha moltíssimes

pel·lícules i sèries noves però molts cops la gent ni se n’assabenta. Aquesta

rellevància que dóna la promoció és molt important, hi ha grans produccions que

tenen una promoció brutal i després no agraden, però la gent ja ha anat a veure la

pel·lícula. Però tot depèn de qui posi els diners. Moltes vegades els productors més

independents tenen aquests diners però prefereixen destinar-los a la producció.

Veient les dinàmiques de la indústria històricament, sobretot de Hollywood,
veiem que han anat canviant les tendències, però des dels anys 80 els
blockbusters han estat els protagonistes de les taquilles. Creus que el futur
serà semblant o pot haver-hi un altre canvi de dinàmica i que s’equilibrin els
dos tipus de cinemes, o fins i tot que els blockbusters perdin rellevància?

Això dependrà de la fortalesa que adquireixin altres indústries audiovisuals d’altres

països que no siguin els Estats Units. El camí de França és un bon exemple.

L’equilibri ha de venir de l’enfortiment d’aquestes altres indústries, la francesa,

l’espanyola, l’alemanya, i de la indústria europea en general. La indústria europea

promou aquesta diversitat, aquesta diferenciació de continguts respecte les

produccions nord-americanes. És donar importància a un altre tipus de cinema i això

és el que està fent el programa Media, o diferents iniciatives d’Europa Cinemas… I

donar potència a altres indústries no és per contrarrestar a la nord-americana. És el

nostre tipus de cinema, la nostra cultura, que és sens dubte diferent a la dels Estats

Units, el que hem de fer rellevant. En el cinema europeu té molta importància la

vessant cultural i això és el que s’ha de seguir impulsant des de les administracions.
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3.6. JESÚS USERO: redactor de la revista ACCIÓN Cine-Vídeo-Tele

“El problema de los blockbusters es cuando quitas a los
autores y pones a dirigir a artesanos”

Jesús Usero és periodista i redactor de ACCIÓN Cine-Vídeo-Tele, una

revista mensual fundada l’any 1992 i actualment la segona revista de

cinema més llegida a Espanya

Jesús Usero, redactor de la revista ACCIÓN Cine-Vídeo-Tele. Fotografia de Mubis.es.

ACCIÓN té la seva seu a Madrid i ofereix informació cinematogràfica per a totes les

edats que inclou reportatges de les properes estrenes, anàlisis de les novetats

televisives, entrevistes, pósters i col·leccionables de cinema clàssic i modern. La

revista també compta amb una pàgina web on els redactors publiquen crítiques de

les estrenes de sèries i pel·lícules, així com notícies, entrevistes, reportatges i altres

continguts multimèdia. A més, compten amb un podcast a Spotify i amb un canal de

YouTube on plubliquen crítiques, crítiques a la carta, reflexions sobre cinema i altres

continguts.
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Como crítico de cine, ¿qué te sugieren los conceptos de cine de autor y cine
blockbuster?

Me sugieren un engaño. En realidad la distinción debería ser ‘cine independiente’ y

‘cine de estudio’ o ‘cine de alto presupuesto’ y ‘cine de bajo presupuesto’. Por otro

lado, el cine blockbuster no debería estar reñido con el cine de autor. Spielberg, el

padre del blockbuster moderno, es un autor, sus películas tienen un sello de autor,

no se puede negar la autoría de Spielberg. Tampoco se puede negar la autoría de

Francis Ford Coppola y tiene en su haber algunos de los grandes taquillazos de la

década de los 70, cuando nace el blockbuster. Lo que pasa es que muchas veces,

también influido por el paso del tiempo, el cine blockbuster ha ido perdiendo

personalidad en muchos sentidos y ha dejado paso a productos más genéricos que

no tienen la personalidad que tenían otros. Pero por ejemplo, no le negaremos a

Tarantino el éxito en taquilla de sus películas, son taquillazos, pero es cine de autor.

Nolan hace blockbusters pero es cine de autor. No tiene porqué estar reñido cine de

autor y blockbuster.

¿Eran mejores los blockbusters de antes o decir esto es hablar desde la
nostalgia?

No, no es hablar desde la nostalgia. Depende de con qué los comparemos. Los

blockbusters de los 80 o de los 90 no son mejores que ciertos blockbusters que

podemos tener ahora, pero sí que es verdad que la calidad del cine de los años 70

era tal que es muy difícil competir con esos blockbusters. Es muy difícil competir con

Tiburón, o con Encuentros en la tercera fase, o con Alien: el octavo pasajero. Es

muy difícil competir con el cine de esa época en la que nace el blockbuster ligado a

películas icónicas de la historia del cine. No sabemos lo que va a pasar de aquí 40

años con Marvel, lo que sí sabemos es que han pasado casi 50 años de Tiburón y

sigue siendo un referente. El cine de los años 70 es muy potente. Yo nací en 1980 y

veo que el cine de los 70 es mejor que el de otras décadas, y que el cine

blockbuster de los 80 tiene algo más de artesanía y de guión que el de los 90 con la

explosión de los efectos digitales y la llegada de directores del mundo del videoclip

como pueden ser Michael Bay o Roland Emmerich que apuestan por un tipo de

narrativa que le resta personalidad y inteligencia al blockbuster. Aún así en los 90
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tenemos Jurassic Park que sigue siendo uno de los grandes blockbusters de la

época y es una película que tiene el sello de autor de su director y que sabe integrar

los efectos visuales con un guión competente, aunque no tanto como Tiburón.

Nostalgia es decir que sólo te gusta el cine de los 80 porque te criaste en los 80.

Próximamente se estrenarán Oppenheimer de Christopher Nolan, Killers of
Flower Moon de Martin Scorsese y Dune 2 de Dennis Villeneuve, que son
superproducciones comerciales pero con una mirada de autor. Pero esa no es
la costumbre hablando de taquillazos. ¿Por qué cuesta tanto hacer
blockbusters autorales hoy en día?

Porque te juegas 150 millones de dólares y te lo juegas a la mirada de una persona.

Un estudio es una empresa a fin de cuentas, y cuanto mayor es más intenta meter

mano… Por eso sucede que cuando llega un director con cierta personalidad a un

gran proyecto a veces lo abandona. Es complicado, sale un Nolan, un Scorsese, un

Villeneuve de cada mil. Dennis Villeneuve tiene que tener éxito con Dune 2, aunque

la primera parte funcionó bien tiene que seguir en esa línea o no le van a seguir

dando el dinero necesario para hacer una película como Dune, que es una película

de 200 millones de dólares. Por ejemplo, Edgar Wright se marcha de Ant-Man. ¿Por

qué? Porque no era el proyecto que le habían prometido. No le dejan ser un autor

dentro de esa película. Pasó lo mismo con Sofia Coppola y La Sirenita. Hay un

montón de ejemplos como estos, gente que llega a un proyecto creyendo que va a

tener una libertad creativa y no la tiene. Hay que jugársela como productora, hay

que apostar por ese director, pero no todo el mundo va a gastarse 200 millones para

hacer Pacific Rim con Guillermo del Toro. El cine requiere de un presupuesto muy

elevado y complejo, son muchas artes juntas. No es fácil darle 200 millones a

alguien para que te demuestre lo muy autor que es, suelen ser sólo los directores

consagrados los que lo consiguen. Es tan fácil como sustituir a Edgar Wright por

Peyton Reed y a Sofia Coppola por Rob Marshall, que son fantásticos artesanos.

Pero son artesanos, no son autores.
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Pero eso puede ser un poco un arma de doble filo. Viendo la saturación que
hay hoy en día de superproducciones que al final son sólo productos, entre
secuelas, sagas, remakes, superhéroes… ¿Cómo crees que afecta esto a la
industria y cómo crees que se mantendrá el interés del público en este tipo de
películas?

Si lo supiera estaría dedicándome a ello y ganando millonadas… Es imposible de

saberlo. El público es soberano y él ha decidido que vivimos en la era del

superhéroe. Es cierto que parece que está habiendo un agotamiento de esta

fórmula, pero ¿qué vendrá para sustituirla? Habrá que encontrar nuevas fórmulas.

La era de la animación parecía haber terminado, pero de repente aparece

Illumination que convierte a Los Minions en un taquillazo de mil millones de dólares

en plena pandemia, y ahora estrena Super Mario Bros que también supera los mil

millones en todo el mundo. Cambia la fórmula. El cine durante sus más de 100 años

de historia ha logrado reinventarse ante cualquier escollo y crear nuevas fórmulas

para seguir atrayendo a la gente. Pero sí que es cierto que los patrones

evidentemente se agotan. El cine de autor de los 70 sufrió varios fiascos y eso llevó

a un cine mucho más de “sentido de la maravilla” en los 80, que a su vez llevó al

cine de la era digital a partir de los 90. Cuando el cine de catástrofes de los 90

pierde fuelle llega un cine más contenido en los 2000, y vuelve una época de

autores. Si te fijas es entonces cuando aparecen directores como Christopher

Nolan, Dennis Villeneuve… y ahora estamos en la era de los superhéroes, desde

que en 2008 explota a lo grande Marvel con Iron Man. No sabemos qué pasará en

el futuro ni qué fórmulas se inventarán, pero de momento el público sigue queriendo

ver películas de superhéroes y sigue queriendo ver Fast & Furious. El éxito de

Guardianes de la Galaxia Vol. 3 o de Fast X así lo demuestra.

Me da la sensación que el cine de autor, o más independiente, hace años era
más universal, más “para todos”, y que actualmente se ha convertido en un
cine de nicho. ¿La brecha que separa el cine más independiente y el cine más
comercial es ahora mayor que antes?

Sí, esto lo he hablado hace poco con mi compañero Miguel Juan Payán. No se nos

debe olvidar que vivimos en la era del streaming. Antes todas las películas
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independientes llegaban a los cines, y ahora no. Es muy complicado cuando la

gente considera que cierto tipo de cine lo va a ver en casa desde las plataformas y

no en el cine. Tu estrenas Coda, que gana un Oscar, y nadie va al cine a verla.

Tampoco nadie fue a ver su reestreno en España después de que lo ganase. Y pasó

lo mismo cuando se reestrenó Todo a la vez en todas partes. Eso hace que se

agrande el nicho, es lo que tú dices. Ahora, como director independiente no tengo

que preocuparme en hacer una película más universal, puedo hacer una película

más de nicho porque va a estrenarse en una plataforma sí o sí y mi público la va a

ver. El saco gigante del streaming ha absorbido a muchas películas que antes se

estrenaban en cines. ¿Es bueno o malo? De nuevo, el tiempo lo dirá. Pero sí que es

cierto que esto lleva a que la gente cuente historias más propias, más de uno

mismo. Yo quiero contar cierta historia y antes alomejor la intentaba abrir más

porque la gente tenía que ir al cine a verla, ahora sé que va a estar en streaming y

se va a quedar allí, con lo cuál no tengo que forzar la máquina y puedo contar la

historia tal y como yo la concebí. No te voy a dar nombres, pero algún director de

cine me ha dicho en privado que esto es “ombliguismo”, que el cine y el arte

audiovisual en general tiene que ser cuánto más grande mejor, que hay que contar

historias que intenten alcanzar a todo el mundo, y que el resto es mirarse el

ombligo. Puede ser.

Entonces, ¿crees que el típico cliché de que el cine de autor es pretencioso y
para intelectuales es cierto?

Depende muchísimo del autor. Tarantino empezó haciendo cine independiente y fue

absorbido por el cine mainstream y no ha perdido la autoría. Él empezó haciendo

Reservoir dogs con cuatro duros. Otro director como Kevin Smith empezó haciendo

cine totalmente independiente con cuatro duros, tuvo que vender su colección de

cómics para poder financiar Clerks. No estamos hablando de películas pretenciosas

ni muchísimo menos. Voy a ponerte otro ejemplo. ¿Qué es John Wick? Es un cine

que estaba totalmente fuera de los estudios, es una película que se hizo porque

Keanu Reeves se juntó con dos amigos y tuvo que pre-venderse a todo el mundo

para poder financiarse. Esto es cine independiente a más no poder, y ¿es

pretenciosa John Wick? Yo creo que a partir de formar parte de los estudios y de

entrar en una dinámica de más dinero se ha hecho más pretenciosa porque ha ido
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creando un mito alrededor del personaje y de su historia. El cine independiente no

tiene porque ser pretencioso, todo depende del autor. Por ejemplo la última película

de Ari Aster, Beau is afraid, me parece lo más pretencioso que he visto en años, una

película forzada, falsa. No me pasa lo mismo con Robert Eggers, ni cuando forma

parte de estudios como con The Northman ni cuando hace una cosa más pequeña

como La Bruja. Me parece mucho más contenido y más universal. También depende

mucho del ojo, si tu eres el público al que va dirigida una película no te parecerá

pretenciosa porque la entenderás.

¿Ves alguna tendencia emergente, tanto de cine comercial como
independiente, que pueda tener un impacto importante en el futuro o llevar a
un cambio de paradigma en el cine?

En el cine independiente dependerá de las nuevas generaciones de cineastas y de

las oportunidades que tengan. Yo cuando daba clase les solía decir a mis alumnos

que el cambio solo lo podían hacer ellos. Recordemos una cosa, la tecnología ha

democratizado mucho el arte, tú ahora puedes hacer una película con un teléfono

móvil. Lo que sí veo y me preocupa es que es cada vez más complicado ver un

blockbuster, fuera de los grandes cineastas, que no sea pura fórmula y que tenga

personalidad. Yo me lo he pasado muy bien con Fast & Furious 10, me lo he pasado

pipa, pero es pura fórmula, el guión lo podría haber escrito una inteligencia artificial.

También me lo he pasado bien con La Sirenita, me ha parecido una película más

que correcta, pero no hay nada de personalidad en ella. Entonces, ¿qué es lo que

me queda? Sagas, remakes, superhéroes hasta que duren, tirar de nostalgia con

Indiana Jones 5… Si nos fijamos en este verano sólo hay dos o como mucho tres

blockbusters que creo que pueden tener un sello de autor. Una va a ser Barbie, para

bien o para mal, otra va a ser Oppenheimer evidentemente, y la otra va a ser Misión

Imposible 7. Luego ya en octubre también llega Dune con Villeneuve. Pero el resto

de películas, Indiana Jones, Flash, Fast & Furious, La Sirenita, las de animación…

Nada de eso parece que tenga ningún atisbo de verdadera personalidad. Es lo que

pasa cuando quitas a los autores y pones a dirigir a artesanos. ¿Hasta cuándo va a

sobrevivir a este ritmo el blockbuster de calidad?
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4. CONCLUSIONS

Després de fer un repàs dels orígens i la història del cinema d’autor i el cinema

blockbuster a partir de la segona meitat del segle XX als Estats Units i a l’Europa

occidental, he pogut constatar com els dos gèneres han tingut una evolució

diferenciada depenent de l’àrea geogràfica.

L'origen del cinema d’autor es remonta a la dècada de 1950 quan un grup de crítics i

directors de la revista Cahiers du cinéma van iniciar la Nouvelle vague a França, un

moviment cinematogràfic que per primera vegada atorgava una importància capital

al director, qui havia de ser l’autor de la seva pel·lícula i de tots els processos de

producció. Aquest grup de directors considerava que el cinema era una forma

d’expressió artística personal i que el director havia de tenir el control creatiu total

sobre la seva obra. La Nouvelle vague va trencar totes les convencions narratives i

estilístiques establertes en el cinema de l’època i va significar una ruptura entre

directors i estudis que va plantar la llavor que va fer néixer i créixer el cinema

independent a la resta d’Europa i del món. A partir d’aquesta revolució, altres països

van desenvolupar moviments propis, tots ells amb punts en comú com la innovació

narrativa i estística, el realisme i el realisme social tractat a les seves històries i la

cosmovisió del director a l’hora d’explicar-les.

En el cas de Hollywood la indústria ha passat per diferents etapes. Després de

l’aparició del cinema i del primer cinema mut, els grans estudis, com Paramount

Pictures i Universal Pictures, es van fer amb el control de la indústria i van afavorir

l’època daurada de Hollywood des dels anys 20 fins als anys 50 del segle passat.

Durant aquesta etapa, el cinema als EE.UU va experimentar un ràpid creixement i

es va consolidar com la principal indústria cinematogràfica mundial. El sistema

d’estudis també es va consolidar i aquestes grans empreses, en forma de majors i

minors, van passar a controlar tant la producció, com la distribució i l’exhibició de les

pel·lícules, van crear grans estrelles actorals conformant el primer gran star system i

el cinema comercial va fer els seus primers grans passos.

Més tard, però, l’aparició de la televisió, la decaiguda del sistema d’estudis i els

canvis socials i polítics que van sacsejar el país durant els anys 60 i 70 van afavorir
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l’aparició de nous cineastes independents que van proposar una nova manera de fer

pel·lícules més innovadora, fresca i personal: aquest era el primer cinema d’autor

als Estats Units. Aquests cineastes provinents de la televisió i de les escoles de

cinema bevien molt de la Nouvelle vague i del cinema independent italià de l’època i

van abanderar uns anys marcats per l’experimentació i el cinema d’autor, a través

d’una revolució de narratives i formes sense la qual no es podria entendre la història

del cinema fins l’actualitat.

A finals dels anys 70 i a principis dels 80 va tenir lloc un altre canvi de paradigma a

la indústria nord-americana: la victòria del model capitalista a nivell mundial, la

globalització i els avanços tècnics i digitals van propiciar que la indústria tornés als

models clàssics i que naixés el concepte de blockbuster. Avui, gairebé 50 anys més

tard, seguim vivint l’era de les superproduccions, accentuat encara més els darrers

15 anys. L’hegemonia comercial que van iniciar Jaws, Indiana Jones i Star Wars

segueix vigent avui en dia en forma de l’Univers Cinematogràfic de Marvel, Disney,

reboots, remakes, seqüeles i sagues. Tot i que, degut a l’aparició i l’èxit de les

plataformes de streaming el futur de les sales de cinema està en dubte, o com a

mínim està en dubte l’equilibri entre cinema independent i comercial, el que està clar

és que la indústria segueix facturant com en els seus millors moments. Com si

s’hagués congelat el temps i ens trobéssim a finals del segle passat, el cinema

independent viu de la crítica i dels festivals i el blockbuster viu de l’audiència

massiva i del màrqueting.

Però, què en pensen els experts de la indústria? Després d’entrevistar a

representants dels diferents sectors (direcció, producció, distribució, exhibició i

crítica) puc concluir que el cinema, com l’art en general, no és 100% objectiu i definir

totalment els gèneres és complicat. Tot i així la majoria dels experts posen èmfasi en

certs punts comuns, com la importància de les campanyes de promoció massives en

el cinema blockbuster o la importància capital dels festivals de cinema per a la

difusió del cinema més independent. Un altre punt en què els entrevistats

coincideixen és en què l’educació cultural hauria de ser la punta de llança per tal

d’equilibrar la indústria i evitar que el cinema-producte sigui l’únic tipus de cinema

que es vegi a les sales del futur. Les quotes de pantalla, en canvi, són una solució

en què els entrevistats no es posen d’acord, per una banda és una mesura
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clarament enfocada a l’equilibri de pel·lícules a les taquilles però per altra banda,

segons els seus arguments, també és una mesura impositiva que va en contra dels

interessos de les sales de cinema i de la lliure elecció de l’audiència. Molts d’ells ho

matisen i posen l’exemple de França, un país on el cinema francès i europeu es

valora molt a nivell legislatiu, on s’hi inverteixen molts milions i on la cultura

cinematogràfica s’inculca des de l’escola. No és casualitat que el cinema d’autor

tingui el seu origen precisament a França.

En definitiva, el cinema blockbuster seguirà sent en un futur proper una part molt

important de la indústria, i una part capital en la supervivència de les sales de

cinema tal i com les coneixem. Les grans produccions amb inversions milionàries i

efectes especials cada cop més avançats seguiran atraient a la massa social i a les

noves generacions. Encara no sabem com es desenvoluparan les temàtiques i les

narratives, ni si les fórmules actuals tenen data de caducitat, però està clar que les

grans franquícies i les noves que apareixeran seguiran monopolitzant les taquilles

de tot el món. Tot i així, el cinema d’autor és una expressió artística única i, com a

art que és, tampoc morirà. Sempre hi haurà espai i demanda per a pel·lícules més

personals i experimentals. A més, amb l’avenç imparable de la tecnologia, els

cineastes independents cada vegada tenen més oportunitats i més accessibilitat a

les eines de creació i producció, i les plataformes de streaming cada vegada

democtratitzen més les vies de distribució i exhibició de pel·lícules. Encara està per

veure quin serà el proper canvi de dinàmica, o fins i tot de paradigma, però el

cinema, després de més de 120 anys d’història, segueix gaudint de bona salut.
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