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Resumen

El presente articulo se centra en el andlisis de
la primera entrega de la saga de cine fantasti-
co y de terror mas importante del cine espanol.
Creemos que REC es un ejemplo paradigmati-
co que entronca tanto con el imaginario catas-
tréfico como con el discurso mediatico, por lo
que se opta por la via de la intertextualidad y el
analisis del discurso para analizar dicha pelicula
emblematica: estructuras de discurso que nos
permiten apuntalar hacia una estrecha interrela-
cién entre el cine y la television en el audiovisual
contemporaneo. La investigacién concluye que,
efectivamente, REC no es deudora solo de la
narrativa filmica sino de los resortes del repor-
taje contemporaneo al tratarse de un reporta-
je-ficcion.
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Abstract

The present article focuses on the analysis of the
first part in the REC saga, one of the most im-
portant fantasy-horror film franchises in Spanish
cinema. We believe that REC is paradigmatic for
the manner in which it links the catastrophe ima-
ginary with media discourse, and thusly, we op-
ted to analyze this emblematic movie by exami-
ning its discourse structures and intertextuality,
allowing us to underpin a close interrelation be-
tween cinema and television. The investigation
concludes that REC, in effect, is indebted not
only to traditional film narrative structures, but
that it also draws on the conventions of contem-
porary TV reporting in its dealing with a fictional
news report.
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1. Introducciéon

La primera parte de la saga de terror REC (2007)
se convirtié en todo un acontecimiento cinema-
tografico en Espafia y en paises menos interesa-
dos en el consumo habitual de producciones es-
pafolas. La primera produccién de la franquicia
tuvo 1.428.926 espectadores tan solo en Espafa
y obtuvo 8.196.213,75 euros de recaudacién. En
Francia reunié a mas de 500.000 espectadores y
tuvo muy buenos resultados en México y Hong
Kong (Tato, 2014:122). Prueba de su éxito inter-
nacional fue el remake hollywoodense Quaranti-
ne, estrenado en el 2008.

En el libro oficial sobre la saga, Guillermo Tato
(2014) subraya que la productora Filmax aposté
por producciones mas baratas ante la situacion
del mercado audiovisual, que empezaba a acu-
sar los estragos derivados de la pirateria y los
inicios de una crisis galopante. Finalmente, el
presupuesto de la primera pelicula de la saga
ascendié a 1,2 millones de euros, capitalizados
en el Instituto de Crédito Oficial, la Generalitat
de Catalufa, el Instituto Catalan de Finanzas,
el Ministerio espanol de Cultura, Castelao Pro-
ducciones y Filmax Entertainment, una de las
empresas audiovisuales mas consolidadas del
panorama espanol. El acuerdo entre TVE y Ca-
nal Plus se concretd justo unos dias antes del
estreno, a pelicula vista.

Fernandez (2014:275), alma mater de Filmax y
citado por Guillermo Tato, aboga por el térmi-
no “productos de concepto” como parte de la
politica de produccidn; es decir, proyectos que
tuvieran cabida en el mercado internacional y
garantizaran un sello de calidad reconocible sin
tener que depender de los intereses de una ca-
dena televisiva. Proyectos, en definitiva, de pre-
supuestos medios que escapasen de los intere-
ses de una multinacional. Las peliculas de terror
se erigieron en parte indispensable del “con-
cepto Filmax"! gracias al éxito de El maquinista
(2004), Los sin nombre (1999) y Darkness (2002).

REC llegd a cabo una estrategia de contencién
comunicativa casi insélita incluso dentro de la
productora, que llegd a tener dos nombres dis-
tintos para confundir al personal y a la prensa

(Bombers o Rabia 6 fueron los titulos originales
para elevar la confusion): “Esa voluntad de jugar
al despiste se vio potenciada por la velocidad
con la que se realizé todo” (Tato, 2014:45). El
ocultismo sobre el producto se mantiene in-
cluso con el guién, que no esta disponible en
el depdsito legal de la Biblioteca Nacional de
Madrid (Espana) ni en la Filmoteca espafiola ni
en cualquier otro formato consultado por este
investigador.

Tato (2014:46) recalca que el teaser se cred para
las primeras preventas en el American Film Mar-
ket. Se rodé el 19 de octubre de 2006 en el mis-
mo edificio en el que se iba a rodar la pelicula:
“El teaser resume en cierta medida la esencia
de REC: el plano secuencia, la sensacion de
claustrofobia y, sobre todo, el ascenso al infier-
no donde tanto los personajes como los espec-
tadores se encontraran con el terror maximo”.

El spot televisivo se hizo viral. En él se ve la in-
mersion de los espectadores de una sala de cine
gracias a la complicidad del Festival Internacio-
nal de Sitges (Espafia), que dio permiso para la
colocacién de las cdmaras. La sala del Festival
Internacional de Cine Fantastico y de Terror de
Sitges fue testigo de las reacciones (reales) de
los espectadores, que cedieron sus derechos de
imagen a Filmax. Como se advierte en el libro
oficial de REC, el responsable de comunicacién
del filme consiguié que algunos informativos, en
horario de prime time, accedieran a la emision
del spot como parte del material de informa-
cién. En el segundo fotograma, una espectado-
ra cierra los ojos alterada por el miedo que le
produce el filme, y en el tercer fotograma ve-
mos la misma reaccién bajo la nota de “mas de
1.200.000 espectadores”.

Segun las notas de los directores incluidas en
el dossier de prensa, decidieron contar esta his-
toria a modo de reportaje de television, “como
una grabacién”. REC, por tanto, apela directa-
mente a la interrelacion entre el cine y la tele-
vision y sobre el uso de la cdmara digital para
concluir ese “efecto de lo real”. El dossier de
prensa asevera que
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se trataba de evitar mecanismos del suspense
y de la narracién cinematogréfica y dejar que
la accién se desarrollara ante nosotros como si
fuese real, imparable. Como si estuviese vida.
Que todo sucediese de verdad” (...) Creamos
artificialmente una situacién de horror extremo
y la dejamos desarrollarse. Crecer.

El uso de la cdmara digital ha sido una evolucidn
natural de las peliculas de horror movie en la que
se podria clasificar REC. El cambio digital sirvié
para aumentar la apariencia de descuido formal
y de verosimilitud pese a la contrariedad que
ocasionaba todavia en 2006 la filmacién digital.
Finalmente, trabajaron en cuadros progresivos
para provocar una mayor textura televisiva. REC
adopta asi una forma propia para que el espec-
tador —principalmente espafnol-, acostumbrado
a la mecanica de los reportajes televisivos, esté
inmerso y familiarizado con este tipo de relato.

La critica espanola (2007) —nos centraremos en
Cabhiers du Cinema Espafna- colocaba la cinta en
“una especie de parodia terrorifica de Aqui no
hay quien viva*" o en el sometimiento de “un
vulgar documental televisivo —"Espafa directo”
o "Espejo Publico”- en un afio donde desde las
mismas paginas se tiende a subrayar la idea del
costumbrismo televisivo de otras tantas cintas,
como Siete mesas de billar francés, de Gracia
Querejeta y Mataharis, de Iciar Bollain.

2. Marco teérico

Creemos en la linea de Pedraza (2008) que
los temas relativos al imaginario necesitan una
constante atencion y actualizacidn al tratarse de
un universo vivo y pulsante, sobre todo por las
relaciones entre el imaginario cultural y las crea-
ciones imagéticas e imaginarias de los medios
de comunicacidén contemporaneos. Por tanto,
consideramos relevante el estudio del imagina-
rio desde varias vertientes: por un lado, desde
la textualizacidn del reportaje entendido como
un happening (Luhman, 2000) y desde la matriz
cultural® y discursivo en el que se produce la
pelicula.

Luhman (2000) diferencia entre diferentes even-
tos en relacién a la noticia y al reportaje (even-
tos-explosion; eventos-aparicién y eventos-re-
sultados). Los eventos explosion serian sucesos
Unicos, imprevisibles y naturales (atentados,
catastrofes, fendmenos naturales). Serian los
happenings originales del periodismo (hechos
fortuitos y hallazgos). Su grado de excepcionali-
dad y su inmanencia no mediatica hacen que se
imponga el evento por encima de sus interpre-
taciones. Como dice Langer (2000), estas noti-
cias siguen guardando una asombrosa similitud
con la mitologia de los elementos del cosmos:
tierra, aire, fuego y agua.

Recordemos la frase de Balaguero y Plaza en el
dossier de prensa (2007):

Se trataba de evitar los mecanismos del sus-
pense y de la narracién cinematografica y de-
jar que la accién se desarrollara ante nosotros
como si fuese real, imparable. Como si estu-
viese viva. Que todo sucediese de verdad (...)
Asi que decidimos colocar todas las piezas
del horror en un escenario y darles vida. Dejar
que ellas mismas actuasen por si mismas, sin
que nadie manipulase lo que iba a suceder.
Creamos artificialmente una situaciéon de ho-
rror extremo y la dejamos desarrollarse. Cre-
cer. Ya sélo era cuestion de grabarla. De dejar
constancia. Como si nosotros fuéramos tam-
bién parte del horror que habiamos creado.

La presente investigacion se enmarca dentro de
la interrelacion entre el cine y la television en
el audiovisual espanol (lturbe, 2016). REC no se
puede entender solamente desde los estudios
filmicos sino que es fruto de la intertextualidad
y la intermedialidad* con el mundo de la televi-
sién —concretamente con el reportaje televisivo—
y con el ecosistema de la cultura de masas®.

Los estudios filmicos tienden a emplear el rizo-
ma deleuziano para analizar la textualizacion de
varias obras filmicas. El estudio del rizoma per-
mitid, por poner un caso destacado, desglosar
la obra de Pedro Almodévar (Seguin®, 2009). El
ensayo sobre el corpus de las peliculas de Almo-
ddvar concluia que los rizomas multiplican sus
nucleos hasta llegar a disolver su centralidad.
Almoddvar, tal y como han estudiado investiga-
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dores como Smith’ (2006), lturbe (2016), Gémez
(2014), es uno de los autores espafioles que con
mayor profusién ha adoptado y construido el
universo televisivo en sus peliculas. Smith, por
ejemplo, va mas alld al sugerir que peliculas
como Kika (1993) debieran ser estudiadas des-
de los estudios televisivos.

Tabla 1: claves principales del discurso narrativo e
informativo en REC

La ordenacién informativa en el reportaje ver-
sus la ordenacién narrativa del cine. La orde-
nacién informativa o macroestructural del dis-
curso formal informativo es una jerarquia en
funcién de la novedad de la informacién ex-
puesta (Luhman, 2000:45). REC altera ese or-
den: el final resulta més sorprendente. Cuando
empiezas un reportaje, tal y como afirma J.M.
Almagro (2013:30), lo normal es que vaya en
sentido descendente: sacar algo que impacte
al principio, que se mantenga el desarrollo y
que la parte menos atractiva quede al final,
porque se supone que ahi el espectador ya
estd enganchado. La funcién filmica, en cam-
bio, altera este orden.

Narrativa televisiva versus narrativa cinemato-
grafica. Los directores de la pelicula querian
evitar la narracién cinematografica, y en ese
sentido asumen su influencia televisiva. “Em-
pezamos a pensar en el formato de la teleba-
sura, de la telerrealidad (...) La idea de plan-
tear un falso reportaje se unié a esa cosecha
de propuestas de estilo que barajaban los
directores. (...) Como un programa conven-
cional de telerrealidad que sigue a los traba-
jadores nocturnos se podia convertir en algo
terrorifico” (Tato, 2014:32).

Sucesos y acontecimientos. Los acontecimien-
tos, los actores, el tiempo y el lugar constitu-
yen el material de una fabula (Bal, 1985). REC
reformula el concepto del reportaje como
happening (Luhman, 2008) y como aconteci-
miento principal. “Se nos ocurrié la idea del
tiempo real. Hacer una pelicula de terror con
camara subjetiva, pero sobre todo que suce-
diese en tiempo real. Que el espectador se
viese implicado en ella y no pudiese separar-
se, porque aquello estaba sucediendo ante
sus ojos, al mismo tiempo que él lo estaba
viendo” (Tato, 2014:31).

© © 0606000000000 0000000000000000000000e e
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Rema y/o rizoma. El rema® se trata de un
enunciado que contiene informacién nueva
por oposicién al tema. En eso consiste, preci-
samente, REC: introduce un rema, informacion
nueva (el atico referencial de la nina Medeiros).
No se trata de un punto de inflexién segin el
canon tradicional de la narracién cinemato-
gréfica sino la aparicién de una presencia/in-
formacién nueva que no se llega a clausurar/
aclarar durante las cuatro peliculas de la saga.
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Fuente: Elaboraciéon propia

Consideramos que la primera parte de la saga
estd mediatizada bajo el yugo y la influencia de
la television, que tiende hacia un relato de corte
catastrofista que entronca con los pardmetros
contemporaneos del cine de terror y de cine
fantastico. Por otro lado, creemos que se trata
de una pelicula clave por su contribucién a la
construccion televisiva en el universo filmico es-
panol. Y que se trata de un caso que va mas alla
del metadiscurso del propio género fantastico
(Rodriguez, 2011:150) o de la construccion de
la técnica de un falso reportaje (Gonzélez-Laiz,
2013:275).

Partimos de la base de que el texto filmico (Zun-
zunegui, 1994) es

el lugar de encuentro de elementos prove-
nientes de universos conceptuales muy di-
ferentes (...) y que puede ser precisamente
el mestizaje que proponga el cuerpo textual
concreto el elemento decisivo para la com-
prension de la apuesta estética planteada(40).

Hasta ahora, los estudios sobre REC habian aler-
tado de su relacidn con el mundo del videojue-
go (Gonzélez, 2014). El investigador mexicano
considera que existen grandes rasgos de sinto-
nia entre ese tipo de narrativas y el texto filmi-
co: ambiente nocturno, la funcidn auxiliar de los
personajes secundarios, construccién de planos
claustrofébicos, vulnerabilidad del campo de vi-
sidn (de espaldas); la amenaza que proporciona
el sonido; la presencia de las escaleras o la ac-
tivacion de la rabia por parte de la cdmara que
enfoca a las criaturas; experimentacion religiosa
y médica.
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Sin embargo, sin obviar esta influencia, con-
sideramos que REC tiene otras influencias
provenientes de la tradicidn literaria y cine-
matogréafica, como veremos, y una presencia
determinante de las formas del discurso del
reportaje televisivo. Olivares (2011) en su libro
sobre Jaume Balaguerd, coguionista y codirec-
tor de la pelicula objeto de anlisis, analiza la
presencia de la televisién en sus textos filmicos.
Los considera ejemplos de “apocalipsis catodi-
co” hasta el punto de componer

los versos tragicos, el horrido baile de mas-
caras, ademas de lo siniestro y lo ominoso de
una generacién que en plena noche suefa
con casas encantadas y durante el dia vive el
espanto de una existencia plasmada en pan-
tallas serviles del pandptico, los televisores de
nuestros hogares alineados (100-101).

Jaume Balagueré es, junto a Pedro Almoddvar,
el director espafnol que mas cita la palabra “te-
levision” en sus guiones (lturbe, 2016): una pre-
sencia constante y simbdlica en el cine de Paco
Plaza y Jaume Balaguerd. Por poner un ejem-
plo, en la opera prima de Jaume Balaguerd, Los
sin nombre (1999), basada en una novela de
Ramsey Campbell, guarda una presencia signifi-
cativa al aparato televisivo. El guién consultado
de la pelicula convoca dieciséis veces al término
“televisor”, presencia que remarca el imaginario
simbdlico y fisico dentro de su universo diegé-
tico.

3. Metodologia

Nos basaremos en el andlisis del discurso que
va a tener en cuenta tanto la microestructura
formal (noticiabilidad) como la macroestructura
formal (la representacion en forma de noticia) y
por ultimo la superestructura formal (ideologia
y el imaginario construido). Estas serian las tres
estructuras basicas (Manchén, 2014:18):

1. Microestructura formal: noticiabilidad.

2. Macroestructura formal (tematicidad). La re-
presentacion en forma de noticia/reportaje.

3. Superestructura formal (ideologia-imaginario).

4. Analisis

4.1. Microestructura formal

La noticiabilidad del reportaje de REC no es del
todo transparente: el equipo desplazado al par-
que de bomberos pretende grabar cémo viven
y como trabajan los bomberos. El equipo técni-
co estad formado por una reportera y su cadmara
que estan haciendo un reportaje en una esta-
cién de bomberos con la intencién de retratar
la profesién de estos, su modo de vida y sus
situaciones de riesgo. El reportaje construido
en REC no tiene un objetivo claro: tan solo ob-
servar, narrar o subrayar cémo trabajan y viven
los bomberos. Angela Vidal es la reportera de
Mientras Usted duerme, un programa que reali-
za reportajes nocturnos.

Fotograma 1. La reportera intenta hacer una entradilla sobre el
seguimiento de una dotacién de bomberos que espera su préxima
salida. Llegamos a ver incluso las tomas falsas: el punto de vista es el
del cdmara de televisién llamado Paco con el que interactda y prepa-
ra el reportaje. Estd en el interior de parque de bomberos y nos dice
qué veremos “cémo viven, cémo duermen y qué comen’, entrando
por tanto en el terreno privado-intimo.

El primer entrevistado es un tal Andreu, un
bombero en la vida real. Angela, una reportera
deseosa de reproducir un acontecimiento inten-
so, no le presta mucha atencién. Le dice a Paco,
al cdmara, que si el tal Andreu es aburrido, no
hace falta que le grabe, y asi ahorran cinta. La
reportera se prueba el casco y dice que “va a
ser la heroina”. Entra en el comedor y ahi les
presentan a Manu y a Alex, los dos Unicos acto-
res infiltrados que llevan dos dias conviviendo
con sus nuevos compaferos. Les prueban los
micréfonos y preguntan a Alex sobre su trabajo:
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sobre las operaciones rutinarias, los rescates de
mascotas. Pero las expectativas de la periodista
apuntan hacia metas mas ambiciosas.

Justo en el momento en el que estaban en-
cestando y jugando al baloncesto, se escucha
la esperada sirena que hace que todos, bom-
beros y el equipo televisivo, salgan juntos de
forma urgente. Desde el principio, la cdmara
resulta un acompafiante incdmodo en un pasillo
relativamente estrecho, donde entran apinados.
“Aparta la cdmara”, suelta el agente mas joven.
A lo lejos, vemos a la mujer mayor, de pie, con
rastros de sangre. Intentan tranquilizarla, pero
ella no emite palabras. La luz de la cdmara mo-
lesta al policia y trastorna aiin mas a la anciana,
que la vemos con mas detalle.

Angela tiene claro que deben grabar cueste
lo que cueste, incluso el ataque de la anciana
al policia mas veterano. En el momento en el
que son apartados, vemos la aparatosidad del
ataque gracias a la presencia constante de la
cédmara, el ojo del espectador durante todo el
largometraje.

El caos se apodera de la escena, que requiere
una coreografia orquestada hasta que llega uno
de los pocos cortes del filme. Los bomberos lle-
van el cuerpo del policia al portal. Mientras tan-
to, la reportera parece mas preocupada por la
grabacidon: “Grabalo todo, por tu puta madre”.
Tienen que dejar el cuerpo ensangrentado en el
portal ya que tienen el orden de no salir fuera.

REC consta de tres espacios diferentes: el lugar
publico de trabajo (el parque de bomberos) y
el edificio de viviendas. Desde el principio, se
observa el deslizamiento de lo informativo ha-
cia lo privado (veamos dénde duermen y comen
los bomberos), asi como el aspecto convivencial
de grupo, tal y como sucede en el rellano del
inmueble, que se desliza hacia la construccion
de lo docudramatico. Por tanto, la noticiabili-
dad seria tanto la convivencia como la gestién
de una hipotética crisis.

Fotograma 2. Angela Vidal, cada vez inmersa en su papel de repor-
tera encerrada junto a otros vecinos en el inmueble. La entradilla,
la intervencién de la periodista desde el lugar de los hechos, dice lo
siguiente: "Son casi las dos de la mafiana y sequimos encerrados e
incomunicados en este edificio al que acudimos acompaiando a los
bomberos al principio de la noche(...) La policia no nos deja salir" (la
gestualidad extrema obedece a ese momento en el que la periodista
asume las riendas de la diégesis).

4.2. Macroestructura formal

Es el vestibulo de la casa (infectada) el centro de
las operaciones de la construccién del reporta-
je. El vestibulo del edificio precintado funciona
como un laboratorio donde se practica y se exa-
mina a los vecinos-concursantes que se eliminan
y se inculpan mutuamente. Las entrevistas de
la reportera acenttan las dudas y los reproches
mutuos y evidencian la necesidad de confesarse
ante la cdmara. Entiende Lipovetsky (2009) que
los juegos de telerrealidad se posicionan en el
espacio de la autenticidad, la intimidad y la emi-
sién en directo y no en el gran espectaculo ni en
la ficcién cinematogréfica.

Aunque el reportaje-ficcion de REC no se po-
dria encontrar en la parrilla televisiva espanola
contemporanea, los nuevos hipergéneros han
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fraguado formatos que han primado tendencias
docudramaticas en Espafna justamente a partir
de 2008, un afio después del estreno la pelicula.
REC no se podria entender o contextualizar sin
la dindmica de esos espacios de éxito que han
transformado el habito de consumo del publico.
Por tanto, la representacién (macroestructura
formal) tiende hacia la docudramatizacion.

En la hipertelevision, segin Gordillo (2009), la
televisidon espejo se convierte en television ra-
nura, “pues ya no es el edificio de lo cotidiano
sino de lo ordinario”. El ambiente que se respira
en el vestibulo, con los vecinos provistos de al-
gun tipo de estereotipo o rol definido, refleja el
caracter primitivo de la esencia de ese formato
televisivo. El inmigrante chino, que no para de
trabajar en una empresa textil y no se relacio-
na con los demas; la madre, ajena a la realidad,
que no quiere ver los problemas de su hija; el
vecino responsable y organizado; el personaje
latinoamericano, autocomplaciente y coqueto
que desconfia de los inmigrantes...

Fotograma 3. El aspecto vodevilesco o sainetesco por el que tran-
sita REC embebe de las raices mas productivas del cine espafiol. Los
directores, ademas, subrayan que tuvieron ciertas reservas para que
no se descontrolara esa tendencia: "No queriamos que pasara el limi-
te del vodevil-sainete, con el subtrama del peluquero con el cdmara”
(audoguia del making of recuperado del dvd).

Rios Carratald (1997) concluye que la localiza-
cién habitual de las peliculas con gran presencia

de lo sainetesco es precisamente un edificio de
un barrio popular donde “conviven unos deter-
minados personajes”(30). La produccién de la
pelicula adapté parte del guion al espacio real
que se encontré el equipo, como la empresa
textil regentada por unos ciudadanos chinos.

Ademas, los vecinos, preocupados y alterados
por la presencia del equipo de television, cam-
bian o amplifican su testimonio dependiendo de
sus intereses. Francois Jost (1997) sostiene que
en los programas de telerrealidad seria mas co-
rrecto emplear la expresion “television de fingi-
miento de papeles”. Un término que se ajusta al
casting de los personajes-vecinos que conviven
en un espacio cada vez mas reducido (del edifi-
cio a las escaleras; de las escaleras al vestibulo).
Los actores interiorizaron el fingimiento de pa-
peles propio de la telerrealidad. Alberto Mira-
lles (2000) sostiene que los intérpretes de cine
deben evitar ciertos gestos como la mano en la
barbilla al pensar o acciones como morderse el
labio al considerar que son “recursos poco or-
ganicos que evidencian las limitaciones de los
actores”(188-189).

Fotograma 4. La interpretacion, inevitablemente, estd contagiada
0 hecha para ser vista en el programa televisivo Mientras usted duer-
me.Asi es como se deberia entendery analizar esta intervencién, que
se aleja de algunas recomendaciones candnicas del arte cinemato-
grafico’.
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4.3 Superestructura formal (imaginario)

La segunda parte del relato seria la que hace re-
ferencia a la nifla Medeiros. La funcién del rema
es aportar informaciéon nueva. En ese sentido,
juega un papel clave en este segundo relato
donde el espectador se pregunta qué es lo que
pasa en el atico donde se observa la presencia
de un ser/monstruo. ;Qué es lo que vemos? ;Y
qué es lo que ha pasado en ese lugar lleno de
objetos, referencias hemerogréficas y presen-
cias religiosas? Pasamos a una superestructura
formal donde prevalece el sentido de un nue-
vo imaginario de lo fantastico. El rema aporta
informacién nueva sobre un nuevo personaje:
la nifa Medeiros y provoca mas preguntas que
respuestas.

Entramos en el territorio del imaginario religio-
so y fantastico. Todorov (1975) realiza una serie
de matizaciones sobre el cine fantastico: lo ex-
trafio, que parece ser sobrenatural y lo maravi-
lloso, que estd gobernado por leyes desconoci-
das. Todorov (1975) basa su calificacién en las
relaciones que se producen en el seno del texto
entre el mundo real y “otro” o la apariencia de
éste, segln el punto de vista de los personajes
o del personaje principal. A su vez, el mundo
fantastico es dual, pero en él lo real tiene mas
importancia y peso que lo sobrenatural.

Cyrulnik (1999: 83), en cambio, habla del apaga-
miento de lo “imperfecto doloroso”, del futuro
angustiante y del condicional irritante. Todo aqui
al mismo tiempo; la disposicion de un click, sin
esperar o tratar con la duda: “haga todo ahora”;
“diviértase ya"; “querer es poder”, palabras del
orden de la sociedad del entretenimiento, intro-
ducidos por Charles Mellman (2003) al hablar de
la economia psiquica de la contemporaneidad.

Esta vision se cumple en REC: con el ya famoso
“grébalo todo”. El enunciado “Pablo, grabalo
todo por tu puta madre” de la pelicula muestra
el obsesivo mensaje sobre la materialidad de la
grabacién y la presencia/ausencia de la condi-
cién contemporanea. Cyrulnik (1999) dice que
las estrategias de elaboracidn semidtica genera-
das por el hombre proceden de una transforma-

cién del miedo primitivo del mundo percibido/
vivido para la angustia del mundo de lo no-per-
ceptible, de lo representativo.

Las dudas sobre la ontologia y la lectura de las
imagenes es otro punto que merece ser analiza-
do. En REC 2, la primera vez que los GEOX (Gru-
po Especial de Operaciones de Espana) entran
en el atico descubren el programa iconografico
en torno a la posesidn de la Nifa Medeiros, uno
de los agentes dice: “Tan solo son nifios”.

“No, no lo son”, responde el cura, revestido de
técnico de San(t)idad. La imagen pierde su par-
te referencial, y ya no es posible distinguir entre
el cuerpo orgénico y el sujeto. A partir de ahi,
comienza la opacidad de la imagen.

Fotograma 5. Es significativo que el rostro del nifio esté bo

rrado por el paso del tiempo y la imagen religiosa y jerarquica de la
composicion nos remite a la perspectiva jerarquica bizantina, donde
en primera instancia vemos al nifio y al fondo vemos la figura de un
cristo. Imagen de REC-2.

4. Conclusiones

El cine, como industria de lo imaginario, compar-
te con los mass media (deudora de una funcién
mimética) la funcidén imaginaria. Por un lado,
gracias a la noticiabilidad de la microestructura
formal, el espectador se llega a involucrar en la
gestion del reportaje-ficcion: una construccién
del reportaje abierto, opaco, que no se sabe a
dénde va a llegar.
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A través de la macroestructura formal llega-
mos a ver una representacién entre diferentes
personajes que conviven en un rellano y tratan
de inculparse: una representacion de tintes sai-
netescos y una construccion docudramatizada.
Por otro lado, el relato avanza gracias al rema,
y entra en el terreno del imaginario religioso y
sobrenatural.

El reportaje es, sin duda, un género en constan-
te renovacion tanto en radio como en television
ya que en el nuevo milenio ha adoptado nuevas
formas y estructuras: transformaciones estéti-
cas, narrativas, a nivel de montaje y de edicion.
Y REC es un ejemplo de ello. Un filme que se
construye bajo formas televisivas y concreta-
mente bajo la estetizacion del reportaje-ficcién
y el yugo del discurso televisivo.

Notas

1. Filmax, una de las productoras que cuenta con una
divisién de television, es responsable de algunos de
los hitos méas sonoros del cine espafiol al estrenar Los
abandonados (2007), de Nacho Cerda, en Estados
Unidos antes que en Espana.

2. Exitosa serie de ficcion emitida por Antena 3 (Espa-
fa). Llegd a superar el 40% de audiencia.

3. Los estudios clasicos sobre el imaginario conside-
ran, entre otros, los siguientes aspectos fundamenta-
les: su fundacién mitoldgica, sus matrices culturales,
sus desdoblamientos en las artes (incluyendo inten-
sos estudios sobre el imaginario icénico en las artes
plasticas y en el imaginario literario).

4. Existen varias aproximaciones al estudio de la in-
termedialidad: estudios literarios y narrativos e inter-
textualidad, entre otros.

5. El cine de Almoddvar se nutre, entre otros factores,
de la intertextualidad procedente del ecosistema de
la cultura de masas, dando como fruto una atrevida
hibridacién de géneros. “Citas de género mediaticos
tan variados aportan un comentario implicito a las
convenciones representacionales de la television y
del cine tradicionales” (Gubern, 2005:51).

6. Jean Claude-Seguin (2009:113) sugiere que las
obras de Almoddvar deben ser estudiadas con ana-
lisis semidticos originales incluso cuando aborden
las ficciones, los nucleos independientes, geografias
delimitadas o territorios auténomos y la presencia

de lo catédico como “capa que superpone sobre la
planicie, un desdoblamiento o tal vez una excrescen-
cia del territorio que va penetrando sus fronteras”
(2009:133).

7. Desde los estudios culturales, Paul Julian-Smith
(2006:151) subraya la importancia que adquiere el
mundo de la television en el cine almodovariano has-
ta concluir que los estudios académicos televisivos
nos servirian de guia para comprender y evaluar el
impacto y el didlogo entre ambos campos motivados
por la regularidad de su produccién; familiaridad o re-
conocimiento de su arte y su conexién con lo popular,
caracteristicas que emanarian del universo catédico.

8. Dentro del marco de la teoria del dicurso, muchos
autores (Prince, 1988; Valldubi & Vilkuna, 1998, van
Donzel & Koopmans-van Beinum, 1998; Ostendorf &
Bates, 2001; Halliday & Matthiessen, 2004 nos han
hablado de la dicotomia tema-rema.

9. Tal y como subraya Paco Plaza, citado por Tato
(2014:84), "a los actores les deciamos que no se cor-
taba nunca. Si alguien se equivocaba, debia tirar para
adelante. Les deciamos que tenian que vivirlo como
un documental”.
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