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INTRODUCCIO

Fotograma d’una pel-licula doméstica filmada amb playmobil durant la meva infantesa.
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«Un creador no es un ser que trabaja por el placer. Un creador no hace mas que aquello de lo que tiene ab-

soluta necesidad.»

Gilles Deleuze

L'origeniel motiu de larecerca

A finals dels vuitanta, abans de complir els deu anys,
vaig comencar a fer videos d’animacié stop-motion amb
playmobil i una camera de video 8. Muntava les peces
directament amb la camera, filmant cronologicament.
A l'acabar el rodatge, podia veure la pellicula comple-
ta només rebobinant i fent play. Enlloc de capturar
fotografies, filmava llargs segons entre una posicid i
la segiient. El moviment es feia etern. Lanimaci6 era
maldestre i poc fluida. Durant les preses, movia vehi-
clesialtres objectes amb rudimentaris sistemes de fils.
Sovint es movia la camera o algun element del quadre
involuntariament, generant racord i faltes de continui-
tat constants. Els dialegs dels personatges els gravava
jo mateix en directe, a la filmacid, impostant diferents
veus. Mentre parlaven, els ninos es mantenien estatics
en un sol pla fix. En acabar una pelicula, me la mirava
una vegada i em posava a fer la segiient. Els resultats
no m'importaven massa. Per estalviar cinta, sovint es-
borrava les pellicules anteriors. Jo disfrutava fent les
pellicules, no mirant-me-les. El que m’apassionava era
inventar histories de vaquers, cavallers i policies a tra-
vés del visor de la camera i la magia del muntatge.

All6 que m'iHusionava i mentretenia durant hores i ho-
res era el procés de fer la pellicula.

En 'adolescéncia vaig canviar els playmobil per amics
i familiars i la camera de video 8 per una miniDV, pero
no vaig deixar de filmar. A més, vaig incorporar l'edicié
de video no lineal al meu procés. A banda de seguir
practicant amb I'animacid (El porro que se hizo solo és
segurament la meva creacid stop-motion més cele-
brada d’aquella época), vaig comencar a provar-me
amb la ficci6 (El corta lonchas és el meu primer i dGltim
curtmetratge gore) i amb la no ficcié (One Day in The
Bowling i Parque Purésico son sens dubte les peces més
ressenyables). Igual que durant la meva infantesa, en
aquesta etapa mai van importar massa els resultats,
sind el gaudi del procés de filmar i editar les peces;
curts entre amics, videos musicals, falsos documentals,
esdeveniments familiars, videos per a l'institut o la uni-
versitat... Molts asseguren que el meu zénit com a rea-
litzador va arribar amb el videoclip (extraoficial) de Vo-
glio una donna, tema musical de Roberto Vecchioni, que
em va valer un excellent a l'assignatura Teoria e tecnica
del linguaggio televisivo durant el meu erasmus a Italia.



Mentre estudiava Comunicacié Audiovisual vaig co-
mencar a treballar en produccié de televisi6. Després
vaig passar forca anys treballant en produccié de publi-
citatinternacional i service publicitari. Al temps, vaig di-
namitzar tallers audiovisuals i cineforums per escoles,
instituts i centres civics de tot el pais. Ara fa deu anys
vaig comencar a realitzar publicitat i alguns projectes
televisius. Lany 2015 vaig comengar la meva activitat
comadocenta launiversitat, primer al Grau en Disseny
de BAU, Centre Universitari d’Arts i Disseny de Barcelo-
na, i després al Grau en Comunicacié Audiovisual de la
Universitat de Barcelona. En els darrers anys, he privile-
giat la docéncia i he disminuit la meva activitat com a
realitzador comercial.

Motivat per acostar-me a la creacié audiovisual des
d’'una vessant més vocacional i personal —com a I'época
dels playmobil—, vaig estudiar el Master en Estudis de
Cinema i Audiovisual Contemporanis de la Universitat
Pompeu Fabra. El Master va suposar un abans i un des-
prés en la meva relacié amb el cinema. Lany 2019 vaig
realitzar S’Hivern (Gadea Films) el meu primer curtme-
tratge. El 2020 vaig realitzar el video-assaig Para después
del capitalismo per al programa “Soy Camara” del CCCB.
Recentment he realitzat el curtmetratge experimental
Repas de bébé avec deux mamans ou avec deux papas, selec-
cionati projectat a LAlternativa 2022.

Expressar-me a través d’'imatges i sons m'ajuda a pren-
dre consciéncia de mi mateix i de la realitat que m'en-
volta, al temps que em fa sentir part d'una comunitat.
La creacié audiovisual em permet interrogar-me sobre
el mén i sobre la meva relacié amb els i les altres. Fil-
mar i manipularimatges i sons em diverteix, m'entreté,
m'apassiona. M’interessa tant 'acte fotografic com la
dimensi6 temporal i sonora que afegeix el cinema. Em

sento atret per la seva capacitat expressiva i narrativa,
perd també gaudeixo de la part més técnica; camera,
optica, llum, negatiu, bits per segon, codec.

Em fascina la partsocial de la produccié i realitzacié au-
diovisual —que esdevé sobretot al rodatge— aixi com la
part més intima, a porta tancada, en el moment de de-
senvolupar la idea inicial o en |a sala fosca d’edicié. La
combinacié d’etapes, des de la idea fins a la projeccid,
em sembla harmoniosa i em fa sentir el procés variat
i estimulant. La multiplicitat d’elements en joc dins la
creaci6 audiovisual —idees, paraules, persones, veus,
musica, sentiments, llums, imatges en moviment, co-
lor, historia, text, vestuari, composicid, emocid, attrez-
zo—fan de la practica una disciplina captivadora, plena
de possibilitats expressives i investigatives.

La creacié audiovisual em fa entrar en contacte amb
moltes realitats diverses, sovint desconegudes per a
mi. Gracies a la meva activitat de realitzador he estat
a molts indrets i he conegut a moltes persones. He fil-
mat a hospitals, llibreries, cooperatives agricoles, pis-
tes d’'esqui, estudis de postproduccié musical, tallers
mecanics i granges de porcs. També a bugaderies, car-
reteres, gasolineres, cementiris, discoteques, places i
convents. | a cada indret he conegut moltes persones,
animals, objectes, processos, experiéncies, vincles.
Laudiovisual és un mitja i és un llenguatge. També és
una eina per explorar i transformar la realitat. Des de
la practica filmica entencel mén i em relacionoambeell
(Camps i Rowan, 2019).

La recerca transforma la practica. Aquesta convicci
és la meva principal motivacié per aventurar-me amb
el doctorat. Si vaig decidir-me a fer una tesi basada en
una practica va ser per expandir, per fer evolucionar, la
meva propia practica cinematografica. La investigacié
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m’ha demanat observar-me a mi mateix mentre feia la
peHicula. ;Quin film vull fer? ;D'on sorgeixen les meves
preses de decisions? ;Com és el meu procés creatiu i
com puc depurar-lo? ;Quines eines m'ajuden a desen-
volupar el film i la recerca des del cinema? ;Com dia-
loga la meva pellicula amb la historia del cinema? ;En
quines genealogies o corrents artistiques s'entroca?
¢Quins sén els meus referents i com es vinculen especi-
ficamentamb la meva practica?

En la investigaci6 des de la practica em pregunto en
quines condicions la creacié audiovisual esdevé una
forma de coneixement. ;Quan i com la practica filmica
pot suposar investigacié académica? Assumeixo d’en-
trada que la producci6 i la realitzacié audiovisual té el
potencial de proposar pensament i transferir coneixe-
ments i sabers. A la seva tesi doctoral, Atrapando la luz,
la fotografa i investigadora Rebecca Gil —companya de
BAU i co-directora de la meva recerca— defineix |a foto-
grafia com un saber hibrid d’'una enorme importancia

per al coneixement. En la cerca d’'una filosofia de la foto-
grafia, Gil reflexiona sobre la transcendéncia de I'acte
fotografic. “Ahora soy consciente de que la historia del
arte moderno y contemporaneo sigue teniendo una
cuestion pendiente con la fotografia, pues sigue tra-
tando de incorporarla como un medio mas del arte sin
haberla estudiado realmente y sin aceptar que la apa-
ricion de la fotografia exige —tal y como expres6é Wal-
ter Benjamin— una nueva relectura de la historia” (Gil,
2015, p. 412).

En la meva recerca, em pregunto sobretot com és el
procés creatiu d’'una forma de cinema-recerca. M’inte-
ressen les decisions i els vincles epistemologics i onto-
logics que esdevenen en el procés de creaci6 d’un film
que vol esdevenir en coneixement. ;Com és el procés
d’investigaci6 des del cinema? ;Quines potencialitats
i quins limits suposa congixer i inspeccionar el cinema
des de la seva creaci6 practica?



Els objectes de la investigacio

La meva investigacié doctoral esta formada per una
constellacié d’'objectes: un llargmetratge de no ficcid,
un assaig filmic, dos webs i la present memoria escrita.
Tot i que a la recerca estudio sobre cinema i a través del
cinema, la meva investigacio és essencialment des del
cinema (Camps i Rowan, 2021). Lobjecte fonamental
de larecerca és La pellicula dels caputxins, el llargmetrat-
ge de no ficci6 que proposo com a practica filmica prin-
cipal. La pellicula és I'eina metodologica central de la
investigacio i la resta d’objectes signifiquen i acompa-
nyen la practica filmica en tant que métode de recerca.

La pellicula dels caputxins va comengar amb la intencié
de ser un documental observacional sobre la comuni-
tat de frares caputxins de Sarria pero és un documental
autobiografic que reflexiona amb humor sobre la crea-
ci6 de cinema i sobre la paternitat. Toti que jo volia fer
un film de no ficcié sobre una comunitat de religiosos,
I'acabo fent sobre mi mateix. La pellicula posa I'intent
infructuds i el fracas en primer terme. La falta de pres-
supost i d’equip huma, la dificultat de la representacié
observacional dels frares, les problematiques de la cri-
anca, la covid i el bloqueig de voler convertir aquesta
situacié en una tesi doctoral passen a ser els elements
tematics principals de la pellicula. En la proposta inten-

to sortir de mi mateix per adonar-me que les coses no
eren com imaginava, com m’havien venut, com havia
comprat. Lestética del fracas, que busca certa comici-
tat, litreu partita la situacié per reconvertir la fallidaen
possibilitat d’'aprenentatge. Del fiasco social i professi-
onal esdevé una viabilitat, un cami per explorar, tot una
experiéncia.

Al film, em miro el mén i les persones del meu entorn
—els frares, la Neus (la meva parella) i la Rita (la nostra
filla)— en primera persona, des d’'una mirada estranya-
da i perplexa, posant de manifest les complexitats,
les afectacions i les reflexions que sorgeixen de fer un
film en unes determinades condicions d’adversitat. La
pellicula va de mi intentant fer una pellicula i expressa en
veu alta alld que la majoria de films no comparteixen.
En mostrar el meu procés amb honestedat, posant en
relleu moltes dificultats especifiques que sorgeixen
alhora de fer un film, La pellicula dels caputxins possibi-
lita un conjunt de coneixements i sabers al voltant de
la creacié cinematografica. Les preses de decisions, els
dubtes, les proves, les falles i les reflexions que supura
La pellicula dels caputxins pretenen contribuir a la com-
prensi6 de la practica filmica i transferir experiencia i
coneixement al voltant del fenomen cinematografic.
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La pel-licula dels capuxtins

https://vimeo.com/paupericas/Ipdcv2

La segona peca audiovisual de la recerca és un assaig
filmic titulat Cinema pensant el cinema. Lassaig, d’onze
minuts de durada, esta editat amb imatges i sons de
nombroses pelicules de |a historia del cinema, de di-
verses époques, models audiovisuals i géneres. Lassaig
és una eina per estudiar el cinema a través del cinema.

Les problematiques sorgides durant la creacié de La
pellicula dels caputxins m’han portat a inspeccionar una
gran quantitat de films. Ha estat molt valués estudiar
com altres cineastes abans que jo han resolt dificultats
similars ales que jo he trobat en el meu procés. Lassaig

filmic acumula, selecciona i fa collisionar gran varietat
de plans, escenes i seqiiéncies d’altres films per investi-
gar qliestions importants aparegudes durant la creacié
de La pellicula dels caputxins. Cinema pensant el cinema
proposa reflexi6 sobre I'objectivitat al cinema, la repre-
sentacié de l'alteritat, la posicié del realitzador, la im-
portancia de la forma filmica, el potencial politic d’allo
personal i la performativitat del cinema. Lassaig filmic
és un métode de recerca i pretén investigar el cinema
a través del seu propi llenguatge i les seves matéries
d’expressio.


https://vimeo.com/paupericas/lpdcv2

Cinema pensant el cinema

https://vimeo.com/paupericas/cinemapensantelcinema

Una altra eina fonamental de la recerca és un espai en
linia que ha funcionat doblement com a cronograma i
cosmograma de la recerca. El web, construit amb car-
go.site, mha permes recollectar, colleccionar i vincular
objectes de coneixement moltdiversos; llibres, articles,
imatges, films, videos, audios, xerrades, seminaris, tu-
tories, esdeveniments personals rellevants, etcétera.
En primer lloc, el web ha funcionat en tant que diari de
rodatge, aglutinant idees, llistats de plans i sensacions
durant la fase de producci6 de La pellicula dels caputxins.
A més, el cronograma ha servit per aglutinar, recor

dar i re-visitar tots els objectes i esdeveniments més
rellevants de la recerca; idees teoriques, pelicules,
novelles, disciplines i métodes. La recoleccid, organit-
zacio6 i visualitzacié de tots aquests objectes ha estat
fonamental per definir els meus interessos, concretar
els meus dubtes i mapejar els temes centrals de la in-
vestigacid. La seva vessant de cosmograma, habilitada
mitjancant I'is d’etiquetes associades a cada objecte
del web, ha convertit la interficie en una “maquina per
a pensar” que nmv'ha facilitat fer-me preguntes inespera-
desivincular elements que no havia relacionat a priori.
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Web cronogramai cosmograma

https://lapelidelscaputxins.cargo.site/

El segon espai en linia de la recerca és un lleng infinit
creatamb miro.com, que ha funcionat en tant que tau-
ler d’idees i escaleta en linia de La pellicula dels caput-
xins. En primera instancia, al tauler de miro hi vaig afe-
gir idees formals, tematiques i narratives per a la meva

practica audiovisual. També cites filmiques, aixi com
notes sobre cadascun dels frares i sobre la meva histo-
ria personal. En segon lloc, vaig usar miro per confecci-
onar diverses versions d’escaleta en linia de La pellicula
dels caputxins.


https://lapelidelscaputxins.cargo.site/

El tauler d’idees i I’escaleta’
/board/o9] 1V8pLBk=/

https://miro.com/a

Per Gltim, la present memoria escrita és també un ob-
jecte fonamental de la investigacid. Al document, ana-
litzo la utilitat metodologica de cadascuna de les eines
esmentades fins ara. El valor investigatiu dels objectes
realitzats i dissenyats no acaba en la seva confecci,
sind en la seva posterior analisi. En aquest sentit, la
memoria resulta cabdal per cristallitzar alguns sabers

i proposar una transferéncia de coneixement. A més, a
la memoria proposo una revisid literaria sobre alguns
assumptes importants del cinema en relacié a la meva
investigacié i defineixo i estudio la comunitat de prac-
tiques, un conjunt de films referents i interlocutors de
La pellicula dels caputxins.

1 Per tal d’'accedir al web resulta imprescindible crear-se un compte a https://miro.com/. El servei gratuit que ofereix miro permet
accedir a altres taulers aixi com crear-ne fins a tres propis i editables.


https://miro.com/app/board/o9J_lV8pLBk=/
https://miro.com/app/board/o9J_lV8pLBk=/
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Estructura de la memoria

La memoria escrita, que només té sentit en relacié a
la resta d’eines de la recerca, esta formada per quatre
capitols, unaintroduccidiunepileg. El text atorga cohe-
rénciaisentitalainvestigaci6 des d’'una mirada parcial,
situada i posicionada. “No hay ordenacién ni categori-
zacion del conocimiento que no sea arbitraria, parcial
e interesada.” (Camps, 2019, p. 23). La revisid literaria i
filmografica, la definicié i el dialeg amb la comunitat
de practiques i I'analisi dels métodes d’investigaci6 ori-
enten la recerca a través de la practica, possibiliten la
comunicacié i transferéncia dels resultats i afavoreixen
el rigor, la precisi6 i el compromis de la recerca.

El primer capitol, referent a la “Metodologia’, proposa
una analisi critica dels metodes d’investigacié emprats
en la recerca, posant en relleu els éxits, els limits i les
problematiques que he detectat en cada eina, aixi com
alguns dels aprenentatges importants de la recerca.
En primer lloc analitzo el web cronograma i cosmo-
grama, quadern de bitacola, brdixola i “maquina de
pensament” de la investigaci6. Tot seguit inspecciono
I'assaig filmic Cinema pensant el cinema que posa en va-
lor el potencial que ofereix investigar el cinema a través
dels seus propis significants, imatges en movimenti so.
Per altim, el capitol analitza el lleng infinit de miro.com
com si fos la paret del guionista, orientant els elements
centrals de la investigacio cap a la practica filmica prin-
cipal, La pelicula dels caputxins.

El capitol dedicat a la “Revisid Literaria” esta format
per dos blocs clarament diferenciats. El primer bloc
inspecciona corrents, formes i tipologies cinematogra-
fiques (tils per tal de definir i analitzar La pellicula dels

caputxins. Centrat en la no ficci6, destillo les propostes
tedriques d’autors com Erik Barnouw, Bill Nichols i Carl
R. Plantinga, entre d’altres reflexions de pensadors i
pensadores del cinema, la literatura i la filosofia. Dins
el bloc, comenco buscant diferéncies entre la ficcid i la
no ficcié per proposar després tres models audiovisuals
del cinema. A continuacié proposo una discriminacié
entre els termes documental i no ficcié i investigo dife-
rents tipologies de la no ficcié. Tanco el bloc estudiant
el cinema autobiografic, vinculant-lo amb l'autoficci6 i
l'autoetnografia. El segon bloc busca una forma de cine-
ma situat a través de les nocions de coneixement situ-
at i objectivitat feminista de la filosofa Donna Haraway.
En orientar les idees de Haraway cap a la creacié cine-
matografica, sorgeixen possibilitats sobre un tipus de
cinema epistemologic posicionatilocal, ideologic, sub-
versiu i renovador. Destillant la proposta de Haraway
en busca d’'un cinemasituat, reflexiono sobre el grau de
situaci6 que es pot apreciar a La pellicula dels caputxins.

El tercer capitol, dedicat a la “Comunitat de Practiques,
comengca proposant una consteHacio filmica de La pelli-
cula dels caputxins que possibilita inserir la meva prac-
tica en genealogies cinematografiques i analitzar-la
tot establint un dialeg amb altres propostes anteriors,
des del cinema dels origens fins a la contemporanei-
tat. La comunitat de practiques concreta un conjunt de
cinc films i una serie, de quatre autors diferents; Ross
McElwee, Alan Berliner, Le6n Siminiani i John Wilson.
El dialeg entre La pellicula dels caputxins i els films de la
comunitat ha estat fonamental per identificar la meva
practica, descobrir variables importants del tema, col-
locar la investigaci6 en un context historic i sintetitzar



algunes perspectives rellevants. Lanalisi dels films esta
recolzada en els assumptes tedrics estudiats prévia-
menten la revisio literaria.

El darrer capitol, titulat “La Practica Filmica”, analitza La
pellicula dels caputxins en tant que eina d’investigaci6 fo-
namental de la recerca i es proposa rendir comptes de
les preses de decisions i els aprenentatges de la meva
recerca practica. Inspecciono cinc assumptes fonamen-
tals sorgits de la produccié i realitzacié especifica i par-
ticular de La pellicula dels caputxins: les condicions mate-
rials del film, la representacié de I'alteritat, els modes
de representaci6, la narrativa i el muntatge del film i
la meva veu dins la pellicula. La seleccié dels temes és
parcial i discutible, i pretén posar en relleu els aspectes
més problematics o significatius de la confecci6 de la
pellicula. Lanalisi vincula el meu procés practic amb
els films estudiats a la comunitat de practiques, amb
les idees tedriques dels autors i autores estudiades a
la revisio literaria —i alguns/es d’altres— i amb la resta
d’eines metodologiques que conformen la constelacié
d’objectes de la meva recerca doctoral.

Tanco la memoria amb un “Epileg”, on proposo una
reflexié sobre allo observat, practicat i aprés durant el
procés. El text pretén identificar i inspeccionar alguns
assumptes necessaris per iniciar una conversa. La sen-
sacié és que la recerca és inesgotable i no és facil con-
cloure-la. No ha estat senzill posar limits a un projecte
que vol créixer de manera inusitada dins el meu temps
i el meu espai. La recerca académica a través de la prac-
tica filmica ha propiciat una multiplicitat de camins per
explorar, inaugurant I'estudi d’alguns temes i desvelant
algunes metodologies que sens dubte voldria seguir
treballant en el futur.

En la memoria, igual que en la resta d’'objectes de la
recerca, no mamoina tant estar encertat com propiciar
la discussid, la sintesi i la controvérsia en una conver-
sa collaborativa que pugui oferir reflexi6 al voltant del
fenomen cinematografic. Al text, reinterpreto molts
cineastes i académics, pensadors i pensadores de di-
versos ambits i, fins i tot, discuteixo amb alguns d’ells.
Alhora, dono una benvinguda sincera a les critiques, els
matisos, les correccions i els qliestionaments.
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«Un método noes (...) un conjunto de procedimientos mds o menos fiables para dar cuenta de una rvealidad
concreta. Es mds bien un elemento performativo. Un método ayuda a producir realidades.»

John Law

En aquest primer capitol proposo una analisi critica
dels métodes d’investigaci6 usats en la meva recerca.
La idea no és enumerar les eines de les quals m’he ser-
vit per recollectar informacid i relacionar-la; la mevain-
tenci6 és observar, justificar i criticar els métodes, aixi
com manifestar els seus limits i problematiques. Mira-
ré també de reflexionar sobre els aprenentatges sorgits
a nivell metodologic arran de la recerca. Més enlla dels
encerts i les falles dels métodes de recerca emprats,
¢qué he recordat, que he descobertiqué he aprés sobre
les eines metodologiques d’un procés d’investigacié
académic, rigords i transferible?

La cita del professor i tedric John Law que obre el capi-
tol orienta la meva concepcié de les eines i utillatges
emprats en la investigacio. Parteixo de I'assumpcié que
la materia no pre-existeix a la forma amb la qual I'ana-
litzem. La realitat no és alla fora esperant que anem a
coneixer-la, sind que la coneixem també en funci6 dels
meétodes que usem per a observar-la i analitzar-la. En
funcié de les eines metodologiques que emprem per
copsar i entendre la realitat, aquesta realitat canvia.
A l'aprendre, conformem el mén que estem aprenent.
Dit aix0, assumeixo d’entrada que tots i cadascun dels
meétodes de recerca que he usat, les meves eines, no
son pas innocents ni neutres i han determinat també la
realitat que he observat. En endavant, cas a cas, miraré
d’estudiar com cadascun dels métodes ha servit al meu
estudii haincidit en els resultats obtinguts.

Tot seguit analitzo tres objectes de la investigacid. En
primer lloc, estudio un web que ha tingut una doble
funcié, com a cronograma i com a cosmograma de la
recerca. El web ha servit per prendre registre dels tex-
tos, imatges, films, seminaris, etcétera que he consul-
tat i mhan semblat rellevants, aixi com per portar una
mena de diari de rodatge de La pellicula dels caputxins.
En tant que cosmograma, la pagina web ha servit per
relacionar objectes i fer-los pensar, generant dubtes
i proposant vincles inesperats. En segon lloc analitzo
un assaig filmic que he realitzat i editat per investigar
a través del cinema. Lassaig, titulat Cinema pensant el
cinema, mescla creativament fragments de nombroses
pellicules de tota la historia del cinema que s’interro-
guen sobre qiiestions del propi mitja que també m’han
interessat. Per ltim, estudio aqui un altre espai en li-
niaque he usatcom a tauler d’idees i per a confeccionar
l'escaleta de La pellicula dels caputxins. En la revisi6, miro
de posar de manifest com I'eina ha servit per fer conver-
gir la practica filmica amb la investigacié.

Vull fer notar aqui que La pelicula dels caputxins, aixi
com la comunitat de practiques de la pellicula, sén
també eines de la investigacid doctoral. Si aquests mé-
todes no son analitzats en el present capitol és perque,
donada la seva centralitat, aquests ocupen un capitol
sencer de la memoria. Concretaré i inspeccionaré la co-
munitat de practiques al tercer capitol, i analitzaré La
pellicula dels caputxins en tant que utillatge metodolo-
gical quarti dltim capitol de la memoria.
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El cronograma i cosmograma en linia

La primera eina usada en la recerca doctoral ha estat un web que ha funcionat primer com a cronograma i després

com a cosmograma; https://lapelidelscaputxins.cargo.site/.

Recerca a través de la creacio cinematografica.

Una tesi filmica.

Filtres

LA PEL-LICULA
DELS CAPUTXINS

Documantacio i entrevistes

Rodatge 28/09/18 - #1

Imatge capturada de la pagina principal o home del web https://lapelidelscaputxins.cargo.site/.

En primer lloc, en tant que cronograma, el web ha ser-
vit per deixar registre cronoldgic de tot alld que he fet,
filmat, llegit, visionat, parlat, descobert, sofert i decidit
alvoltantde larecerca. Lespaienlinia, creatamb cargo.
site?, m’ha facilitat acumular objectes de coneixement
molt diversos, aixi com idees, converses i esdeveni-
ments de caire personal que han condicionat la inves-
tigaci6. Més enlla de I'acumulacid, el web ha servit per

2 https://cargo.site/

re-visitar i recordar els objectes, aixi com per establir
relacions entre ells. D'alguna manera, l'espai ha anat
manifestant els meus interessos i m’ha facilitat pren-
dre consciéncia d’algunes linies de recerca importants.
Cada objecte introduit al web s’ha etiquetat amb un
conjunt de paraules que han permeés buscar i filtrar di-
ferents conjunts d’elements.


https://lapelidelscaputxins.cargo.site/.
https://lapelidelscaputxins.cargo.site/.
https://cargo.site/
http://cargo.site
http://cargo.site

En un segon temps, més avancada la recerca, el mateix
web ha funcionat també com a cosmograma, un esque-
ma o diagrama que generaun mén, posantenrelleuels
temes, els agents i les controvérsies que m’han apellat
durantel procés. A través de filtrar els objectes introdu-
its al web amb l'etiqueta cosmograma, he seleccionat
aquelles entrades que s’han anat revelant com les més

El web cronograma

En una investigacié de la magnitud i el temps d’'una
recerca doctoral s’acumulen gran varietat d'objectes
en diferents formats i suports. Per una banda, resulta
facil oblidar idees o esdeveniments passats. Per I'altra,
la varietat d’aquests objectes (textos, imatges, videos,
audios, etceétera) complica el seu emmagatzematge
unificat, 'organitzacié i I'accés comode i visualment
funcional. En el meu cas particular, vaig escriure notes
i idees manuscrites en paper i a Google Docs, aixi com
resums i reculls de cites d’algunes lectures. Vaig acu-
mular captures de pantalla de llibres, fotografies, fo-
togrames i videos (sobretot escenes de films, xerrades
i ponéncies). Vaig generar també notes manuscrites
que escrivia a les tutories amb les directores de la tesi,
aixi com a seminaris i lectures compartides a l'escola
de doctorat. Vaig acumular articles, idees, imatges, en-
Ilagos, audios i videos a una carpeta al meu ordinador.
Vaig fer llistes de films a Filmin® i a Letterboxd* i vaig
comencar a guardar videos en diverses llistes de repro-
duccié de Youtube i Vimeo.

3 https://www.filmin.es/
4 https://letterboxd.com/

importants de la investigacié. Leina del cosmograma
ha afavorit el pensament i ha fet sorgir recerques no
previstes a través d’estudiar els vincles entre els dife-
rents temes, films, textos, imatges i corrents de pensa-
ment que ha posat damunt la taula.

Els dies de rodatge vaig comencar a gravar notes de veu
al mobil, sovint en forma de diari, fent una mica de re-
sum de la jornada i explicant coses que havien passat
al convent i em semblaven importants. També vaig co-
mencar a fer gravacions en video. Vaig gravar converses
amb en Ronen (amic i técnic de so directe del film) al
cotxe, abans o després del rodatge al convent. Vaig gra-
var converses telefoniques amb els frares i amb en Ro-
nen, aixi com converses amb amics cinéfils i moments
quotidians a casa. A banda, cada dia de rodatge al con-
vent generava gran quantitat de metratge per al film i
acumulava sensacions i idees al respecte.

Tot aquest material audiovisual rodat al convent —en
brut, sense seleccions ni talls— és dbviament un mate-
rial molt valués per a documentar la creacié de la pelli-
cula, el procés de rodar el film. Al cronograma hi ha una
entrada per cadascuna de les setze jornades de rodatge
al convent.
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Cada entrada inclou un fotograma de cada pla rodat,
una llista dels moments filmats i les meves impressi-
ons de la jornada. En alguns casos inclou també una
nota de veu.

A banda d’incloure objectes epistémics® i artistics, el
web recull també tot un seguit d’esdeveniments per-
sonals que han estat significatius en el meu procés de
recerca. La intencié de situar i recordar aquests mo-
ments és la de rendir comptes del procés de recerca,
vinculat irremeiablement a allo personal, intim, extra-
académic. Entre els esdeveniments personals que he
inclés al cosmograma hi ha la data en que vaig deixar

Tutoria Doctorat 28/04/20

Marina Garcés - La dela

F for Fake (Orson Welles, 1973)

de fumar, algunes vacances que vaig fer en familia i
l'arribada del coronavirus, el confinament i altres situ-
acions provocades per la pandémia. En un moment del
procés de recerca em vaig sentir molt atret pels videos
que el teléefon mobil genera automaticament a través
de les fotos i videos que un fa en un periode temporal o
indret determinat. Donat que a la pelicula volia donar
context i situar-me respecte la gravaci6 del documen-
tal dels frares, vaig pensar que fins i tot potser podria
incloure parts d’aquests videos generats automatica-
mental film.

Giorgio Agamben - El cine de Guy
Debord (1995)

INSERT
COMMERCIAL

HERE

Ingrid Guardiola - La imagen dialéctica en
el audiovisual found footage: Un

escritura. La asfixia del pensamiento
filoséfico en la academia actual (2013)

Rodatge Fora de Gamp - 05/2020

ptos visuales (2015)

Gilles Deleuze - ;Qué s el acto de
Greagion? (1987)

5 Alarticle “Rescatando los objetos epistémicos del disefo especulativo’, I'artista, professora i companya de BAU, Carla Boser-
man, recupera la idea d’'objecte epistemic de I'historiador de la ciencia Hans-Jorg Rheinberger per analitzar el potencial del dis-
seny especulatiu. Boserman proposa assumir els objectes epistémics en tant que eines que ajuden a formalitzar sabers des des
d’allo materic. Els objectes epistemics sén artefactes que generen preguntes i produeixen coneixement “desde lo material, dando
voz a instrumentos, situaciones y configuraciones que van mas alla de la informacion o el discurso.” (Boserman, 2019, p. 131).
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Rodatge Fora de Camp - 02/2020

Imatge capturada de la pagina principal del web https://lapelidelscaputxins.cargo.site/.
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Rodatge 19/10/18 - #3

19/10/18

En aguest moment ja m'he adonat que costa molt enxampar a dos © més caputxins
xerrant. sigui del tema que sigui. Per una banda. xerren poc: a banda dels espais de
comunitat forcats -pregaria, apats, reunions, eucaristies...- cadasct fa la seva. Per I'altra,
es dissolen rapid i busquen excuses per a no ser registrats quan els atrapo. Per aquest
motiu, els proposo d'ajuntar-se -de dos en dos, de moment- per forgar converses.
D'entrada, miro de no dirigir &l tema de conversa i #ls proposo que parlin d’allo que
vulguin. Funcicna relativament; sovint es nota forgat

Enric Cortés, gran estudiés del judaisme, ha fet malts viatges a Israel i parla hebreu amb
forga fluidesa. S'ha posat mot content en assabentar-se que en Ronen és israelia. Com
que 1 moltes ganes de practicar la llengua, prefereix parlar amb en Ronen que amb mi i,
per aquest motiu, involuntariament, en Ronen ha passat també a ocupar una tasca dins la
producci6 -an tant que organitzadora del rodatge- de [a pallicula dels caputxins. Gom a
minim, sembla que li tocara portar la comunicacié amb en Cortés i organitzar les trobades i
rodatges amb ell. La intuicié em diu que Cortés pot ser un gran personatge del film.

S Mt i L

Rodem;

- 3 plans d'en Josep Maria Segarra a la recepci6. Pren notes d'un llibre pero és.
interrumput per algunes visites -gent que porta roba, el carter- | per una trucada, referent a
no sé quin lema de no sé quina caldera.

- Gonversa (forgada) entra Manolo i Enric Gastells a la galeria de linfermeria. En Manoio

Imatge capturada de I'entrada del web corresponent a la tercera jornada de rodatge.
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La bruixola de la recerca

El web ha funcionat per aglutinar, recordar i re-visitar
tots aquest materials multimédia heterogenis. Llibres
collisionen amb films, amb apunts, audios i conferén-
cies, amb esdeveniments personals, amb fotogrames i
escenes de films. Aquest espai en linia és propiament
el testimoni o la traca de la recerca: dona fe del cami
fet, mostra les influéncies i revela les passes que he se-
guit, aixi com les condicions sota les quals han sorgit
preguntes, resultats o aprenentatges. Val a dir que el
web no recull tota I'evolucid, de forma exhaustiva. Cap
al final de la recerca han aparescut objectes que s’han
incorporat directament a la investigaci6 —a la practica
filmica, a l'assaig filmic i/o a la memodria—, sense ser
afegits al web.

L'estructura del web

Lespai en linia va ser desenvolupat amb cargo.site, un
creador de pagines web molt flexible especialment
pensat per treballar temes relacionats amb la imatge
i les arts visuals. Permet afegir pagines —en el meu cas,
objectes—de forma rapida i senzilla, i ofereix multiples
possibilitats orientades a diverses interficies atractives.
La plataforma possibilita partir d’'una plantilla ja disse-
nyada, customitzar el web a través d’'un mena i modifi-
car-lo lliurement a base d’editar el codi HTML.

La recollecci6, organitzacié i visualitzacié funcional de
tots aquests objectes ha estat realment util per defi-
nir els meus interessos, entendre i concretar els meus
dubtes, mapejar els temes de la investigacio i trobar-li
sentit, context i direccié a la recerca. Lespai en linia ha
funcionat com a brdixola. Durant el transcurs de la in-
vestigacié he transitat camins diversos, han aparescut
molts temes relacionats amb cinema i epistemologia i
sovint he volgut abarcar massa o he perdut la pregunta
de recerca principal. Quan he perdut el rumb, quan s’ha
desdibuixat el cami, el web ha estat I'espai virtual que
m’ha permeés reprendre el fil, el lloc on recordari empa-
par-me de noude lainvestigacié que duia a terme. Reu-
nir al web les obres audiovisuals que en algun moment
m’han semblat que podien ser referents de La pellicula
dels caputxins ha funcionat també com a primer pas per
aglutinar una possible comunitat de practiques.

Lestructura del lloc web és molt senzilla. Lentorn esta
creat per una pagina inicial, el home, que, a banda del
titol i el subtitol, inclou una imatge, un titol i un conjunt
d’etiquetes (tags) per a cada objecte introduit. Cadas-
cun d’aquests objectes té una pagina propia, a la qual
s’hiarriba fentclictanta la seva imatge com al seu titol.
En cadascuna d’aquestes pagines hi ha elements mul-
timedia diversos, en funci6 de I'entrada. Hi ha imatges,
videos i/o audios incrustats, enllagos a altres webs (ar-
ticles, resums o llistes que he generat a Google Docs, au-
dios,...) i també text. El text explica per queé he introduit



aquell objecte, per qué em sembla important per a la
recerca. Sovinttambé inclou un resum, un extracte o al-
gunes cites del llibre, article, escena, conferéncia, etce-
tera, que he considerat més importants o reveladores.
En alguns casos, el text estableix també relacions entre
aquella entradaialtres entrades del web.

Des de l'inici he cregut importat trobar un sistema
d’emmagatzematge rapid i senzill per tal d’actualit-
zar-lo amb assiduitat cada vegada que acabava unajor-
nada de rodatge, volia recordar algun esdeveniment o
feia una descoberta d’un text, d’'un film, d’'unaimatge o

Vg

Edgar Morin - EI
<cine o l hombre
imaginario (1872)

VVAA - El cine de lo
real (2011)

VVAA - Cine directo,
reflexiones en torno a
un conoepto (2008)

David Freedberg -
El poder de las
imagenes

El documental
Histaria y astilo.

Capuchins

Prova teaser 16/10/19

Erik Barnouw - EI
documental, historia
y estilo (1996)

Tutoria Doctoral
23/10M9

VVAA - Estética del
cine (1996)

Antonio Weinrichter
- Desvios de o real,

ol cin da ne fieridn

Rodatge 05/11/19 - #14

d’'una idea. Als webs de cargo, generar una nova entra-
da és molt senzill i es fa a través d’un mend molt intui-
tiu. El text que acompanya cada entrada esta escrit de
forma rapida, bolcant les sensacions o impressions del
moment, sense pensar en la qualitat literaria ni preo-
cupant-me massa pels errors ortotipografics. En aquest
sentit, crec que l'eina escollida, i aquesta forma de fer,
ha funcionat bé per tal d’aconseguir un emmagatze-
matge fluid i al ritme dels avencgos.

(1984)
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Imatge capturada del mentintern del web. Les etiquetes i les taxonomies
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Les etiquetes i les taxonomies

Valadirque cargo.site demana un major esfor¢ que una
altra plataforma que coneci que uso sovint, miro.com®.
Miro proporciona un llenginfinit on introduir també tot
tipus d'objectes multimédia i en aquest entorn és enca-
ra més facil i rapid introduir-los. Si vaig decidir-me per
cargo va ser per la possibilitat que ofereix d’etiquetar
cadaobjecteifiltrar després aquestes entrades a través
de les taxonomies proposades. Lespai web a cargo m’ha
permeés etiquetar tots els objectes que hi he acumulat,
tant a nivell conceptual com formal, tant pel que fa al
contingut com al tipus d'objecte.

Posarillimitades etiquetes m’ha estat Gtil per catalogar
les entrades i, alhora, per filtrar-les de diferents mane-
res i veure items relacionats per diferents idees o con-
ceptes, amagant la resta.

Totes les etiquetes de cada entrada s6n també enllagos.
Al clicar sobre qualsevol etiqueta, el web filtra automa-
ticamentels objectes classificats amb aquella etiqueta,
amagant la resta. En qualsevol pagina del web, a dalt,
a la dreta, hi ha també I'enllag “Filtres” que redirigeix a
una pagina on es mostren totes les etiquetes creades.
Es possible filtrar els objectes tant des dels “Filtres” aixi
com fentclicsobre les etiquetes de cada entrada des de
la pagina principal.

referent, text, film, video, imatge, so, no-ficcio, documental, ficcio, experimental, assaig, literatura, ontologia

fotografica, metacine, genere, tutories, seminaris, documentacié, pensament, religié, filosofia, politica, epistemologia,

metodologia, autobiografia, etnografia, autoetnografia, cosmograma, expaositiu, observacional, reflexiu, interactiu,

performatiu, poétic, cinema directe, cinema vérité, humor, autoficcio, narrativa, rodatge, muntatge, caputxins, joan botam,

enric castells, pare massana, fra pere, pare lluis, manolo, xavier, pare jaume, pare miguel, josep maria, teresa & co, fra

valenti, enric cortés, convent, barber, infermeria, menjador, sant francesc, temple, recurs, entrevista, fora de camp, bau,

guio, decisio, comunitat de practiques, crisi, individualitat, convivencia, malaltia, realitat, personal, pau, neus, rita, paternitat,

feminismes, situat, entrevista, practice based research, tesis doctorals, ponéncia, confinament, manel, radl, pablo, laia, jaron,

rebecca, uvic, iphone, tvc, radio, festivals, I'alternativa, d'a film lab, mecal pro

Captura de la pagina “Filtres” del cosmograma on apareixen llistades les etiquetes.

6 https://miro.com/
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La problematica de posar etiquetes és haver de deci-
dir-les, determinant i orientant la lectura i I'interés de
cada objecte introduit. Decidir les etiquetes demana
intuir quines classificacions seran d'utilitat en el pro-
cés de recerca. Concretar les categories, determinar els
calaixos als quals endrecar cada material, suposa un
biaix al temps que concreta i defineix els interessos,
les intuicions i els aprenentatges. El fet de decidir les
etiquetes conduexi la investigacié, determina els te-
mes rellevants i organitza les taxonomies de la recerca.
Lexercici classificatiu que m’ha demanat la creacid i ac-
tualitzaci6 del web ha creat mén i ha produit realitats
determinades, parcials i subjectives.

He anat seleccionant els objectes durant el cami de
descoberta, sense saber encara quina era la practica,
buscant-la. Per aquest motiu, és ldgic pensar que les
etiquetes que m'han semblat pertinents en el moment
d’introduir cada objecte podien ser poc escaients o
poc ajustades a la realitat de la practica final, a l'inte-
rés concret descobert cap a la conclusi6 del procés. En
aquest sentit, vaig decidir introduir el maxim nombre
de etiquetes que se’'m apareixien potencialment Gtils
o interessants cada vegada que introduia un objecte al
web, sense capficar-nmhi, assumint que podria re-pen-
sar-les i afegir-ne d’altres en el futur si aixo era conve-
nient, tal i com ha passat. Ser generds, posar totes les
etiquetes que em venien al cap, era una manera d’obrir
les possibilitats i potenciar relacions inesperades.

Des de l'inici vaig comencar usant etiquetes com: re-
ferent, text, film, video, imatge, so, no-ficcio, documental,
ficcio, experimental, assaig, literatura, ontologia fotografi-
ca, metacine... Vaig incloure també els noms dels frares
caputxins, aixi com dies o moments assenyalats durant
el rodatge. Amb el temps, en la mesura que concretava

0 ampliava interessos, van anar sorgint noves etique-
tes com: situat, personal, iphone, paternitat,... Quan vaig
comengar a incorporar gravacions de casa, van sorgir
també les etiquetes pau, neus i rita, aixi com fora de
camp. Vaig decidir associar el terme fora de camp amb
aquelles gravacions que realitzava al voltant del rodat-
ge dels caputxins pero també fora del convent, gravaci-
ons personals en les quals no apareixien els caputxins.
En el meu cap, aquestes gravacions —aquesta mena de
making of ampliat i personal—eren d’alguna manera el
fora de camp de la pellicula dels caputxins; allo que no es
veia en la pellicula pero estava alla en relacié a la pro-
duccié del film.

Les etiquetes han estat realment Gtils per repassar i re-
cordar qué és el que tenia acumulat sobre cada tema
especificament, sobre cadascun dels frares caputxins,
amics i familiars amb qui he conversat i/o filmat, aixi
com per recuperar les idees sorgides a les tutories o
seminaris de doctorat, els referents i la comunitat de
practiques, entre molts d’altres filtres proposats.

En filtrar per cada etiqueta, la plantilla de cargo escolli-
da no aglutina els objectes etiquetats a la part superior
de la pagina principal siné que els manté en el seu lloc
d’origen, deixant espais buits entre ells (els espais que
ocupen la resta d'objectes totals, sense filtre). Aixd im-
possibilita visualitzar conjuntament tots els objectes
en l'espai just i necessari i exigeix llargs scrolls per tal
de veure'ls tots. Aquesta incapacitat de visualitzacio i
repas conjunt ha impossibilitat crear relacions visuals
entre multiples objectes allunyats entre ells al home.
Leina del web-cronograma, que recorda al quadern de
camp etnografic, ha perdut potencial per materialitzar
sabers per definir.
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El web cosmograma

Una de les etiquetes afegides al web és cosmograma.
Cracies a aquest mecanisme, el web ha funcionat tam-
bé com a cosmograma. En filtrar per aquesta etiqueta,
apareixen només els textos, pellicules i altres objectes
que han estat finalment fonamentals per a la recerca,
aquells elements que han acabat descrivint el mén de
la investigaci6 i han posat al descobert els seus temes,
els seus instruments i els seus agents principals.

Prenc la idea de cosmograma de Bruno Latour, fildsof,
antropolegisocioleg de la ciéncia mort recentment. En
la seva obra, el pensador critica la modernitati proposa
superar les taxonomies creades per dicotomies (natu-
ra-cultura, politica-ciencia, subjecte-objecte, huma-no
huma, objectivitat-subjectivitat) per tal de crear mo-
dels hibrids, xarxes complexes que s'interrelacionen
(Latour 2007; 2010). Per assumir la seva proposta resul-
ta cabdal atendre el concepte d’agéncia. Tenir agencia
significa tenir capacitat per modificar actituds, accions,
relacions. Lagéncia és la voluntat o poder per transfor-
mar la conducta humana (Latour, 1990). Latour també
ens ajuda advertir i incloure I'agéncia dels actors no
humans: els objectes també tenen agéncia’. El poder
no son ni les decisions humanes ni les agencies no hu-
manes, sin6 una concatenacié d'ambdues. Un actant és
doncs qualsevol huma o no huma que té agencia.

Latour entén la cosmologia com la repartici6 de les po-
téncies d’actuaci6, d’allo que té agéncia i d’allé que no
en té. Les nostres condicions actuals d’existéncia sén
causades per éssers i esdeveniments heterogenis que
se sobreposen. Per tal de mapejar els actants i les con-
trovérsies, enllagar significats i operacions, i fer visibles
les mdltiples relacions entre els coneixements sobre
el tema que ens interessa estudiar, el pensador fran-
cés proposa el cosmograma com a eina metodologica
(Latour, 2010). El cosmograma ha de servir-nos per a
“describir las asociaciones de conveniencia, de coexis-
tencia, de oposicién y de exclusion entre seres huma-
nos o no humanos cuyas condiciones de existencia van
haciéndose explicitas en el transcurso de las pruebas a
que los someten las disputas.” (Latour, 2010, p.64).

El cosmograma és una mena d’esquema, una represen-
tacié bidimensional, que inscriu mons diversos i dibui-
xa ordenaments, distingint els protagonistes i instru-
ments d’'una discussié i reunint les controversies que
interessen sobre un tema. El cosmograma és una eina
que ha de permetre articular les opinions propies con-
frontant-les amb les dels demés (Latour, 2010). El dis-
seny del cosmograma ha d’afavorir la reflexié i I'analisi
sobre els vincles i relacions que determina i visibilitza.

7 Respecte a 'assumpte, resulta molt clarificadora la lectura de I'article Technology Is Society Made Durable, de I'any 1990, on
Latour usa com a objecte amb ageéncia el clauer de grans dimensions i pes que usen alguns hotels i albergs per tal de potenciar que
els clients deixin les claus a recepcié abans de marxar a passar el dia fora.



Una maquina per a pensar

En el transcurs de la meva investigaci6 des del cine-
ma, han aparegut alguns temes o preguntes sobre la
creacié filmica que m’han apelat molt directament:
I'objectivitat al cinema, la posicié del realitzador/a, la
importancia de la forma filmica, el posicionament poli-
ticd’allo personal, larepresentacié de l'alteritatila per-
formativitat del cinema. He recopilat gran quantitat de
textos, escenes, conferéncies i reflexions sobre aquests
aspectes especifics de la creacié filmica. Més enlla de
recopilar aquests materials, el web-cosmograma m’ha
servit per orientar-me en l'espai de les controversies i
formar-me una opinié sobre les qiiestions discutides
sense esperar resoldre-les. El cosmograma m'ha facili-
tat saber “quién dice qué a quién con qué financiami-
ento, qué instrumento, segn qué paradigma, con qué
autoridad y en relacion con qué industrias, qué intere-
ses, qué vision del mundo.” (Latour, 2010, p.94).

El web-cosmograma, no representa una realitat exis-

esta el meu interés, trobar una perspectiva i entendre
el meu propi procés. El cosmograma ha estat realment
Gtil per activar idees per a la pellicula i acotar la comu-
nitat de practiques.

Leina s’ha revelat com una maquina de pensament®
que m’ha facilitat fer-me preguntes insospitades i vin-
cular elements que no havia trobat relacionats abans.
El cosmograma ha fet emergir noves possibilitats sobre
el cinema-recerca, sobre una forma audiovisual que
produeix coneixement sobre el mén. Algunes linies de
la recerca—el cinemasituat, I'etnografia, 'autobiografia,
per exemple—no havien estat definides a priori i el web
afacilitat el seu sorgiment a través de relacionar objec-
tes i propiciar reflexid. Per fer esment d’un cas concret
d’aquesta poténcia del cosmograma en la meva recer-
ca, vull explicitaraqui com va sorgir laidea de buscar un
cinemasituat, de la qual en va sorgir un article académic
publicat a la revista Inmaterial. Disefio, Arte y Sociedad®.

tent, sino que produeix una realitat a través de la com-
binacié de tots els elements que s’hi han inclos, ele-
ments heterogenis de natura diversa. El cosmograma
crea un mon, té un valor epistémic. El fet de ressaltar
i relacionar objectes diversos ha servit per veure on

Cracies a les lectures proposades a I'escola de doctorat
vaig coneixer les nocions d’objectivitat feminista i conei-
xements situats de la bidloga i filosofa Donna Haraway.
Tot i que d’entrada no sabia ben bé com relacionar

8 Laidea de construir una “maquina per a pensar” és la mateixa que va moure a I'antropoleg i filosof Aby Warburg en la con-
fecci6 del seu Atlas Mnemosyne. Lobra, innovadora i titanica, esta conformada per panells mobils de grans dimensions plens
d’imatges heterogénies; artistiques, religioses i profanes. UAtlas és un artefacte visual que proposa una historia original i no lineal
de la cultura europea. El métode iconologic de Warburg suposa una exploracié insolita del coneixement i potencia preguntes que
mai abans han estat formulades. En paraules del filosof i historiador de I'art Georges Didi-Huberman: “El Bilderatlas no fue para
Warburg ni un simple prontuario ni un resumen en imagenes de su pensamiento: proponia mas bien un aparato para poner el
pensamiento de nuevo en movimiento, precisamente alli donde se habia detenido la historia, precisamente alli donde faltaban
aln las palabras” (Didi-Huberman, 2010, p. 20).

9 Larticle, publicat 'any 2021, es titula “Anar al cine amb Donna Haraway. En busca d’'un cinemasituat”. Es pot consultar i descar-
regar a través de l'enllac: https://www.inmaterialdesign.com/INM/article/view/121. Recuperat el 17/12/2022.
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aquestes idees amb el cinema-recerca, la lectura del
seté capitol de Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion
de la naturaleza em va generar un gran interés per la
seva renovaci6 del concepte d'objectivitat aixi com per
la nocié de coneixement situat. Vaig incloure I'assaig al
cosmograma, escollint la portada del llibre com aimat-
ge simbolica del text. Al web, en filtrar per l'etiqueta
cosmograma, la imatge del llibre de Haraway queda
sobre un fotograma de Lhome de la camera de Dziga
Vertov i la portada de ;Qué es el cine?, d’André Bazin. A
l'observar les imatges en conjunt i relacionar-les va sor-
girlaidea devincularel cinemaila teoria de Haraway.

Imatge capturada del web en filtrar
per l'etiqueta “‘cosmograma’.

Si la pensadora ens proposa una forma de produir co-
neixement valid, una forma util i solidaria d’entendre
l'epistemologia i generar coneixement situat, sembla va-
luds estudiar com podem produir un cinema situat. La
collisi6 de la imatge simbolica del text de Haraway (la
portada del llibre) amb imatges especificament cine-
matografiques i les seves connotacions —la lluita de
Vertov, el realisme de Bazin—, em va portar a relacionar
els conceptes. Recuperaré el tema del cinema situat al
proper capitol de la memoria, dedicat a la revisid lite-
raria.

Filtres

Donna J. Haraway

Ciencia, eyborgs y mujeres
La reinvencién de ln naturaleza

Donna Haraway -
Conocimientos situados

ANDRE BAZIN

iQué

el cine?



El cosmograma ha servit per unificar complexitats i
generar-me preguntes noves. Leina ha vinculat formes
i estudis cinematografics amb mirades epistemologi-
ques, politiques, socials i antropologiques, proposant
linies de recerca no definides a priori, com l'etnografia
experimental i 'autoetnografia. La maquina per a pensar
ha creuat elements especifics i encarnats del meu pro-
cés —rodatges al convent, interaccions amb la Neus i la

La cerca amb booleans

Per tal d’extreure tot el potencial del cosmograma, no
tan sols resultava interessant filtrar els objectes per ca-
dascuna de les etiquetes individualment, sin6 també
a través d’'operadors booleans, sobretot els més con-
correguts; NOT, AND, OR. Aquests operadors podrien
afinar molt les cerques, oferint diferents combinatori-
es d'objectes i concretant extremadament els objectes
mostrats que es pretenen relacionar.

Cargo permet implementar al teu web una gran varie-
tat de widgets, linies de codi HTML destinades a realit-
zar una funci6 determinada. S6n complements o eines
que altres han programat abans; un només necessita
incorporar les linies de codi al seu web per tal de poder
usar una determinada aplicacié. A la primera versié de
cargo—amb laqual, anys enrere, havia creat el meu por-
tfoli de realitzador— es pot incorporar un widget per tal
de fer cerques amb operadors booleans. Vaig donar per
sentat que en la segona versi6 de cargo —amb la qual
vaig dissenyar lapelidelscaputxins.cargo.site— també
podria incloure el cercador.

Rita, idees i xerrades, tutories, la revisié del metratge
domeéstic familiar..— amb teoria i practica de la imatge
i la fotografia, amb literatura autobiografica, amb pel-
licules i imatges televisives, amb epistemologia, filo-
sofia i religié. Aquests encreuaments han creat mons
multidisciplinars, han posat de manifest algunes con-
trovérsies i han descrit diverses relacions entre agents
importants implicats.

Després de nombroses hores de recerca infructuosa
vaig contactar amb el servei de suport técnic de cargo.
site i vaig confirmar que no podia incloure un cercador
amb booleans al meu web. Lespai en linia ja estava ple
d'objectes i vaig sentir que era massa tard per canviar
de plataformaireferel web. D’altra banda, no teniaclar
quin servei web podia aglutinar totes les avantatges de
cargo i, a més, permetre afegir el cercador.

Laimpossibilitat de filtrar a través de booleans ha mer-
mat considerablement aquest potencial de “maquina
per a pensar” del cosmograma. Perdre les possibles
combinacions d’entrades filtrades que suposa aquest
tipus de cerca ha minimitzat les combinacions i rela-
cions, no imaginades a priori, que he pogut establir
entre tots els objectes que he introduit al web durants
aquests darrers quatre anys. En aquest sentit, el cosmo-
grama ha perdut forca i potencial en tant que diagra-
ma.

He detectat una certa falta de rigor en definir les ne-
cessitats del web en relaci6 als seus proposits. D'en-
trada, va faltar estudiar amb profunditat els objectius
metodologics del web, que no van ser mai formalment
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dissenyats ni explicitats. A més, no es va garantir que
la plataforma seleccionada complis amb els requisits
técnics necessaris per desenvolupar algunes opcions
desitjables, definides des de la seva concepcid. Tot i
que el web ha resultat de molta utilitat, ha faltat un
treball més solid i sistematic pel que fa a la investiga-
cié i el disseny previ de la metodologia. El disseny del
web s’ha demostrat millorable en la seva capacitat
combinatoria i visualitzacié d’'objectes, pero ha gene-

rat una maquinaria reflexiva a través d’'una constela-
ci6é d’elements etiquetats i relacionats en una proposta
visual limitada pero efectiva. Lespai en linia, facilment
editablei actualitzable, ha fomentat una mirada inter-
disciplinar que ha proposat possibilitats inesperades
i ha facilitat orientar i definir la investigacio i la resta
d’objectes fonamentals que la conformen; I'assaig fil-
mic Cinema pensant el cinema, la practica audiovisual La
pellicula dels caputxins i la present memoria.

L'assaig filmic: Cinema pensant el

cinema

El conjunt d'objectes epistémics que conforma la meva
investigaci6 doctoral inclou dues creacions audiovi-
suals. La practica filmica principal és el llargmetratge
titulat La pelicula dels caputxins, d'una hora aproxima-
da de durada, creada majoritariament amb metratge
propi. A més, he editat un assaig filmic titulat Cinema
pensant el cinema, d'onze minuts de durada, conformat
amb metratge alié o found footage; imatges i sons de
nombroses pellicules de la historia del cinema, d’épo-
ques, models i géneres diversos. Lassaig filmic Cinema
pensant el cinema es presentais’analitzaen larecercaen
tant que eina metodologica per investigar el cinema a
través del propi cinema.

En aquesta seccié analitzo les possibilitats i els apre-
nentatges que aquest assaig ha propiciat dins el con-
junt de la investigacio. La vocacié de I'assaig filmic és
posar a pensar un conjunt de pellicules que s’han inter-
rogat abans que jo per assumptes que m'han apelat
en la realitzaci6 de La pellicula dels caputxins. En aquest
sentit, la reflexi6 i I'analisi de I'assaig filmic apareixen
vinculades a les qgilestions ineludibles aparegudes du-
rant la producci6, la realitzacié i I'edici6 de La pellicula
dels caputxins. Leina Cinema pensant el cinema, practica
audiovisual secundaria, ha sorgit per donar resposta a
una necessitat investigativa referent a La pellicula dels
caputxins, la practica audiovisual principal.



Fotograma de Report (Bruce Conner, 1967) citat a Cinema pensant el cinema (Pau Pericas, 2022).

Recerca a través del cinema

La creaci6é d’un film de no ficcié com La pellicula dels
caputxins exigeix prendre un gran nombre de decisions
i posicionar-se respecte debats historics fonamentals
sobre la creacié cinematografica. Constament he hagut
de concretar solucions, tant de contingut com de for-
ma, que tenen implicacions creatives o artistiques pero
també politiques, socials i filosofiques. Crear m’ha de-
manat conéixer-me i posicionar-me, és a dir, reconeéixer,

entendre i acceptar les meves inquietuds artistiques i,
alhora, la meva cosmovisié. Elsinterrogantsineludibles
que han aparescut en l'acte de creacié m’han portat a
estudiar no només textos escrits, assajos i manuals,
sind sobretot documents filmics, pellicules de diversa
natura. Ha estat moltvalués observar i estudiar comal-
tres cineastes abans que jo han decidit materialitzarels
seus films, com han resolt dificultats similars a les que
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jo he trobat. Estudiar els aspectes creatius adoptats —i
els posicionaments que els motiven— en films de tota
la historia del cinema, m’ha obligat a conéixer diverses
corrents i genealogies i a posicionar-me respecte certs
debats existents.

La majoria de les preguntes han sorgit naturalment du-
rant el procés de creacié concret i especific que he dut
a terme, sense haver estat preconcebudes o meditades
abans del rodatge. Els assumptes que m’han preocupat
s’han anat concretant en funcié dels esdeveniments i
les demandes especifiques de la confeccié de La pellicu-
la dels caputxins. Els afers importants s’han materialit-
zat en bona part gracies al web, el temple de la recerca,
el cronograma i cosmograma de la investigacid. Els te-
mes principals han estat ja esmentats en aquest ma-
teix capitol: I'objectivitat al cinema, la representacio de

l'alteritat, la posicid del/la realitzador/a, laimportancia
de la forma filmica, el potencial politic d’allo personal i
la performativitat del cinema.

Lestudi del propi cinema sorgit arrel de la creacié de La
pellicula dels caputxins m'ha portat a acumular gran va-
rietat de plans, escenes i seqiiencies d’altres films. La
seleccid i edici6 de tot aquest metratge ha donat com
a resultat I'assaig filmic Cinema pensant el cinema, que
mescla talls de diferents pellicules per interrogar-se
sobre la creaci6 audiovisual i algunes de les seves im-
plicacions politiques, socials i filosofiques. He muntat
l'assaig amb la intencié6 d'usar els films seleccionats
com a material d’estudi, reeditant les seves imatges i
sons amb una intencié analitica i creativa. Lassaig au-
diovisual pretén investigar el cinema a través del seu
propi llenguatge i les seves materies d’expressio.

Estoy enﬂca“htada deldejarllas espigas
y cegeriotrajvezilaicamara.
1

Fotograma subtitulat de Les glaneurs et la glaneuse (Agnes Varda, 2000) citat a Cinema pensant el cinema.



Dentrada, em decideixo a realitzar l'assaig per tal de
concretar i afinar els dubtes, aixi com els films o esce-
nes que majuden a definir-los i reflexionar-los. Edito
I'assaig per tal d'obligar-me a seleccionar talls de films
—deixant-ne d’altres fora—, veure qué hi ha de comd i
de diferent en els talls i provar a manipular-los, mes-
clar-los i ordenar-los per maximitzar el pensamenti la
reflexié. Faig la peca amb la intencié d’experimentar
amb la dialéctica dels materials i manipular imatges
alienes per a desnaturalitzar la seva funcié original o el
seu contexticrear un espai, una distancia, per tornar-les
a mirar (Weinrichter, 2007). La peca de video metodo-
logica no pretén tan sols aglutinar totes les escenes
que m'interessa recordar i re-pensar, sind també com-
binar-les amb la intencié de problematitzar-les, de fer-
les dialogar i discutir. Alhora, edito I'assaig filmic amb
la intencié de que l'artefacte resultant serveixi també
per a mapejar les controvérsies historiques que nm'han
apelat en la practica i reflexionar al voltant de dife-
rents corrents de pensament i maneres de concebre
l'art cinematografic.

El cinema és llum i so en el temps. Esta compost de co-
lors, formes i ritmes, gestos i mirades. També de msi-
ca, xiuxiuejos, crits d’esglai, paraules i silencis. El semi-
oleg, socioleg i teoric cinematografic francés Christian
Metz va determinar cinc matéries d’expressio propies
del cinema. Dues de visuals: imatges en moviment i

grafismes (paraules i notacions grafiques) i tres de so-
nores: veu, musica i efectes de so (Metz, 1973). Lhistori-
ador del cinema Santos Zunzunegui aconsella estudiar
l'especifitat de I'expressié cinematografica en I'hetero-
geneitat de la combinatoria de les cinc diferents matéries
d’expressié que la integren. (Santos Zunzunegui, 2018,
p.177). Decideixo editar I'assaig per estudiar el cinema
a partir de l'analisi de la conjugaci6é d’aquestes materi-
es d’expressid especifiques, mirant no només d’ampliar
els meus coneixements sobre el cinema i ajudar-me a
decidir solucions formals per a la meva practica, sind
també amb I'anim de reflexionar sobre I'ls de la imat-
ge en movimentiel so en la recerca académica.

Al llibre Investigacion en diseiio, els companys de BAU ja
citats, Marta Camps i Jaron Rowan —co-director de la
tesi— asseguren que és necessari usar eines metodolo-
giques que desplacin I'hegemonia de la paraula escrita
per tal devitar els complexes en la recerca des de l'art i
el disseny i assentar formes de rigor en les practiques
creatives (Camps i Rowan, 2021). Edito I'assaig filmic
amb I'afany d’ampliar I'estudi del cinema des del cine-
ma amb una peca de curta durada, editada exclusiva-
mentamb metratge alié, sorgida per reforcar la creaci6
de La pellicula dels caputxins. Lobjectiu fonamental de
I'assaig és experimentar, explorar de forma diferent i
fer-me sensible a les materialitats i estétiques especi-
fiques de l'audiovisual.
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Estructuraivocacid de I'assaig

La peca esta formada per un total de cinquanta-quatre
fragments de diferents films, categoritzats en set capi-
tols diferents. Cada capitol comenca amb un intertitol
que vol donar context o dirigir la lectura de cada frag-
mentila seva mescla. Aquests intertitols sén I'inic me-
tratge que he generat jo mateix. Deixo a continuaci
una relacié dels titols amb el tema o idea principal que
proposeniadjunto, en un annex al final de la memoria,
la llista dels films inclosos a cadascun dels capitols.

Intertitols i tema associat:

1. Cinema pensant el cinema (titol de I'assaig): Que
és el cinema?

2. Tot film és un film de ficcio: Lobjectivitat al cine-
ma.

3. Hi ha algi darrere la camera: La posicié del/la
realitzador/a.

4. En una pellicula tot és forma: La importancia de
la forma filmica.

5. Allo que és personal és politic: El valor politic de
laintimitatila quotidianitat.

6. Veureamb l'altre sense pretendre ser laltre: La re-
presentacié de I'alteritat.

7. El cinema genera realitats: La performativitat
del cinema.

Lassaig filmic no pretén en cap cas esgotar o tancar
respostes sobre els temes proposats —historics, de gran
envergadura i, de fet, irresolubles— sin6 proposar re-
flexi6 al seu voltant de manera obliqua, tantejant-los
amb la llibertat de la forma assagistica i primant una
forma d’expressié pensant o poetitzant sobre la forma
expositiva (Weinrichter, 2007). La pega pretén proble-
matitzar els temes que han sorgit, ampliar la mirada i
buscar matisos i contradiccions.

En tota la seva extensid, la peca funciona a la manera
del cinema intetectual proposat pel cineasta i tedric Ser-
gei Eisenstein. Cinema pensant el cinema es construeix a
través del principi dinamic: la idea que expressa el mun-
tatge nos’articula através de lasuccessié d'elements en
continuitat espacial-temporal i causal siné mitjancant
la collisi6 de dos elements independents I'un de I'altre,
movilitzant el pensament de l'audiéncia a través d’'una
tasca d’estimulacié intelectual (Eisenstein, 1970).

El muntatge és el métode per donar coheréncia als di-
ferents plans o fragments—en termes d’Eisenstein—afe-
gint l'intellecte de l'audiéncia en el procés creador, en
tant que se li demana seguir el cami empres per 'autor
al construir la imatge. Aixo fa sorgir el que Eisenstein
anomena el realisme del contingut: el tema atravessa to-
tes les imatges juxtaposades, que permet entendre-les
com un tot. Lassaig audiovisual, en tant que el conjunt
format per la concatenacié de fragments aillats i des-
connectats en l'espai i el temps, fa sorgir un “nuevo ob-
jeto de significacion, (...) un discurso organizado” (Zun-
zunegui, 2018, p. 186).



Una analisi capitular

En endavant em proposo una analisi de I'assaig filmic
en tant que eina metodologica, centrada en la presa
de decisions i els aprenentatges sorgits arrel de I'edicié
de fragments i talls especifics dels films seleccionats.
Lestudi ha demanat inspeccionar estrategies i meca-
nismes filmics des d’aquesta heterogeneitat combi-

Cinema pensant el cinema

El primer capitol de l'assaig filmic funciona com a intro-
duccié i es pregunta qué és el cinema en termes gene-
rals. D'alguna manera, aquesta part té la vocacié també
de funcionar com a estat de la giiestio o estat de l'art: vol
rendir comptes d’'una certa revisié —parcial i subjectiva—
de la historiadel cinema, desde la cronofotografia d’Ea-
dweard Muybridge fins al cinema contemporani, pas-
sant per obres de pioneres del cinema com Alice Guy
0 Maya Deren, d’altres de totems del cinema experi-
mental com Stan Brakhage o Gustav Deutsch, obres del
cinema de la modernitat i experiments filmics que po-
sen de manifestlaimportancia del muntatge, com ésel
cas de I'efecte Kuleshov. El pla del rostre inexpressiu de
I'actor Ivan Mozzhujin —recuperat de l'efecte Kuleshov—
apareix després d’un tall del film Piece Mandala/End
War (Paul Sharits, 1966) on dues persones practiquen
sexe, vistes simultaniament des de tots dos cantons de
I'espai, mentre es combinen colors. Aquest muntatge,
la colisié d’aquests dos plans, vol també reactualitzar
I'aprenentatge sorgit de I'efecte Kuleshov, en la mesura
que ens pot interpellar a atorgar una emocié al rostre,

natoria de les matéries d’expressié que integren 'ex-
pressi6 cinematografica. Lluny de proposar una analisi
exhaustiva de la peca audiovisual, el text se centra en
aquells fragments que he considerat més importants
per 'aprenentatge i la reflexio.

a través d’'un pla impensable per a I'época en qué es va
fer 'experiment.

Aquesta primera part de l'assaig és la més genérica i
juganera. A banda de colleccionar talls de films que es
pregunten directament qué és el cinema, hi ha una se-
lecci6 de talls de films experimentals. La transgressié
en laforma, perd també en el contingut, que caracterit-
za el cinema experimental suposa una recerca en la
manifestacié cinematografica: “Cualesquiera que sean
las técnicas que empleen, las peliculas experimentales
amplian los horizontes del medio para crear nuevas vi-
siones mediante técnicas extremadamente personales
y particulares.” (Konigsberg, 2004, p.102). En la mesura
que busca noves formes d’expressio, el cinema experi-
mental qiiestiona sempre el propi mitja, sempre es
pregunta qué és el cinema. Pensar el cinema és un atri-
butinherentipermanent del cinema experimental. He
volgut incloure els films també per transmetre el valor
de I'experimentaci6, per recordar-me a mi mateix el
potencial transformador que suposa la innovacio, que
sorgeix de buscar noves formes de fer.
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Analitzant ara un fragment concret, vull remetre’m al
tall del film Ballet mécanique (Fernand Léger i Dudley
Murphy, 1924) en el qual, en un pla frontal i picat, ve-
iem una dona carregant un sac a l'espatlla dreta i pu-
jant quatre graons d’una escala. El mateix tall de la
dona es repeteix quatre vegades (al film original, el tall
esta set vegades) i és el fet de la repetici6 allo que volia
recordar a I'assaig, allo que volia tenir present alhora
d’editar La pellicula dels caputxins. Pel fildsof italia Gior-
gio Agamben, la repeticié i la parada son els dos as-
pectes transcendentals del muntatge cinematografic
(Agamben, 1998). La repeticid, com assegura el filosof,
“no és el retorn del que és identic”, sind que “és el retorn

en possibilitat d’allo que ha estat” (Agamben, 1998, p.
69-70). Repetir una cosa és fer-la de nou possible. Al
usar la repeticié d’'imatges al cinema, “es fa novament
possible allo que es mostra, o millor, sobre una zona de
indecibilitat entre el real i el possible” (Agamben, 1998,
p.71). Daltra banda, Agamben associa congelar el foto-
gramaamb la “interrupcié revolucionaria” de Benjamin
(1989). No es tracta tant de ser una pausa cronologica,
sin6 una “poténcia d’interrupcié” que sustreu el poder
narratiu a la imatge. Aturar el flux d'imatge en movi-
ment mostra que el cinema esta més a prop de la po-
esia que de la prosa.

Fotograma de Ballet mécanique (Fernand Léger i Dudley Murphy, 1924) citat a Cinema pensant el cinema.



Tot i que el quart capitol de l'assaig esta especialment
dedicat a la importancia de la forma filmica, aques-
ta inquietud sobre la forma cinematografica travessa
tot I'assaig i és especialment present en |a seleccié de
films experimentals, molts dels quals proposen una
pura exploraci6 formal sobre allo visual i/o sonor. Per
tots els motius expressats, i encara que aquests films
no puguin ser considerats referents de la meva propia
practica filmica—La pellicula dels caputxins— he cregutin-
teressant incloure’ls a I'assaig.

Tot film és un film de ficcié

Va ser el teoric de cinema Christian Metz (1972) qui va
assegurar que “todo filme es un filme de ficcién”. Més
tard, altres tedrics recuperen la idea i posen de mani-
fest el caracter construit, manipulat i espectacular del
cinema, també dels films de no ficcié (Aumont, Berga-
la, Marie i Vernet, 1983). Tot i assumir la seva proposta,
a la recerca m’he interessat per establir algunes dife-
réncies entre la ficci6 i la no ficcié. Aquestes dissem-
blances estan basades en la diferéncia entre |a retorica
i la ficci6, aixi com en el vincle entre el mén historic tal
i com el coneixem i la realitat presentada a un film. Al
seglient capitol, dedicat a |a revisid literaria, estudiaré
amb profunditat aquestes diferéncies i buscaré algu-
nes tipologies del cinema de no ficci6.

Tots els talls del segon capitol van en la mateixa direc-
ci6 i coincideixen en assenyalar el caracter diferenciat
de la imatge en moviment respecte a la realitat. Els
fragments inclosos posen de manifest la construccié
de qualsevol text filmic, deconstrueixen la frontera

Lassaig filmic no només pretén ser una eina de pen-
sament i coneixement sind que té també una vocacié
estética, vol ser un document que funciona també com
a film, atenent criteris de ritme, espectacularitat, emo-
Ci6... i per tant busca també la seva forma i concatena
talls no només amb I'anhel de crear pensament sind
també d’agradar, de funcionar en tant que creaci6 au-
diovisual. Aquesta intencié va en una mateixa direccié
d’allo que va assegurar Godard sobre el seu cinema: “Al
analizarme, me doy cuenta de que, en el fondo, lo que
he querido siempre es un cine de investigacién bajo la
forma de espectaculo’ (Godard, 2010, p. 37).

entre documental i ficcié i es manifesten critics amb el
suposat realisme consubstancial de la imatge cinema-
tografica. Les pellicules citades en aquest segon capitol
s6n més properes a la tradici6 formalista, representada
historicament pel teoric Rudolf Arnheim (1971) i el pen-
sador i cineasta Serguei Eisenstein (1970) que no pas
a la tradici6 realista, abanderada per pensadors com
Siegfried Kracauer (1960) o André Bazin (1966). Des de
la seva mirada, el cinema és més aviat una ilusié im-
perfecta de la realitat (Arnheim, 1971) que no pas una
presentacid de la vida tal i com és (Kracauer, 1960).

El tall menys categoric, que s’expressa en forma in-
terrogativa, correspon al film Madrid (Basilio Martin
Patino, 1987), fotograma del qual obre aquest segon
capitol. Tot el film suposa un estudi profund sobre les
implicacions creatives i expressives del cinema docu-
mental o de no ficcid, element central de 'obra de Pati-
no. M’interessa destacar també el tall de La Nuit améri-
caine (Frangois Truffaut, 1973) que, des d’'una ficcié que
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pot ser llegida també com un assaig sobre la creaci6
cinematografica, mostra de manera evident la iHusié
construida que suposa la posada en escena d’un film.
Tot i representar la creacié d’un film de ficci6, la cinta
de Truffaut permet fer-se una idea del que suposa me-
diar la realitat a través del dispositiu de captacié. D’al-
tra banda, la pellicula és reveladora per definiral direc-
tor-demiiirg, que filtra el mén presentat a través de les
innumerables preses de decisions. Tal i com assegura el
Director Ferrand, I'alter ego de ficcié de Truffaut: “Un
director és aquell a qui se li fan preguntes constant-
ment, preguntes sobre tots i cadascun dels aspectes del
film. A vegades té les respostes, pero no pas sempre”.

Per Gltim, esmentar el valor del tall de la pellicula As
| Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of
Beauty (Jonas Mekas, 2000), on el realitzador afegeix
un matis subjectiu i poétic a I'assumpte a través del re-
cord i la memoria: “Potser no estic filmant la vida real,
potser només estic filmant els meus records”. A Mekas
no I'amoina pas filmar la realitat i assumeix sense
complexes la parcialitat subjectiva del seu cinema, de
vocacié poética i amb una estética molt marcada, rela-
cionant-lo amb la seva memoria intima i personal, en-
carnada en imatges d’amics, familiars i espais de Nova
York, la seva ciutat d’acollida. El cinema és per a Mekas
una necessitat, una eina terapéutica indispensable per
representar i afermar els seus propis records, extrema-
dament condicionats per la seva condici6 de persona
migrant.

s o 5 el
guizasfisolo este filmando
| mis recuerdos:

Fotograma subtitulat de As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty (Jonas Mekas, 2000) citat a Cinema pen-
sant el cinema.



Pel que fa a aquest segon capitol, la creacié de Cine-
ma pensant el cinema ha estat Gtil per reflexionar sobre
l'objectivitat al cinema, posant de manifest el caracter
subjectiu i parcial del cinema de no ficcié, necessaria-
ment filtrat pel punt de vista de qui dirigeix. El pensa-
dor Jaques Derrida encara va més lluny quan assegura
que el cinema ens endinsa a l'univers de I'espectre,
“potencia el regne dels fantasmesi la seva capacitat per
perseguir-nos”. El fildsof postestructuralista en parla
al film citat Ghost Dance (Ken McMullen, 1983). Des de
la mirada de Derrida, el cinema no tan sols esta dotat
d’un caracter espectacular i iHusori; les seves llums i les
seves ombres ens ens endinsen directamenten un mén
fantasmagoric.

Hi ha algu darrere la camera

Vaig comencar el rodatge de La pellicula dels caputxins
amb la intenci6 de filmar els frares en mode observa-
cional, demanant als religiosos que obviéssin el dispo-
sitiu de filmacié i la nostra preséncia: la meva darrere
la camera i la de'n Ronen, amic i técnic de so directe,
manegant la perxa. Els frares no estaven disposats a
naturalitzar-nos i feien manifest el dispositiu una vega-
daiunaaltra. D'una banda, vaig demostrar-me incapag
d’entrar dins la intimitat dels religiosos. De I'altra —en
el millor dels casos, quan els frares s’avenien a obviar la
camera— em vaig veure a mi mateix dirigint als frares
i controlant la posada en escena, aconseguint només
escenes desnaturalitzades i prefabricades. Aquesta
forma de fer s'allunya molt d’una auténtica i sincera
mirada observacional.

En la seva mirada cap als origens conceptuals de |a fo-
tografia en relacié a I'art contemporani, els investiga-
dors Marti Llorens i Rebecca Gil comencen recordant
que al segle XXI la fotografia va experimentar la seva
transformacié més radical. Amb el digital, la fotografia
queda deslligada de la seva materialitat peradoptar un
aspecte fantasmagoric. Els investigadors citen al filosof
i critic cultural José Luis Brea per remarcar el caracter
espectral que comparteixen la imatge mental i laimat-
ge electronica o digital (Llorens i Gil, 2016).

Tots aquests problemes em van portar a estudiar amb
detall els modes de representacié documental, d’en-
trada a través de l'obra del teoric Bill Nichols. Aquests
modes son inicialment categoritzats i descrits per I'au-
tor al Ilibre Representing reality (1991). Posteriorment
s6n ampliats a Blurred Boundaries (1994) i Introduction
to Documentary (2010), on afegeix més modes i defi-
neix millor alguns dels ja establerts abans. A banda de
Nichols, el treball historiografic sobre el cinema docu-
mental d’Erik Barnouw i l'estudi sobre la retdrica del
cinema de no ficcié de Carl R. Plantinga es demostren
textos cabdals de la meva recerca. Abanda de la lectura
d’aquests teorics nord-americans —entre alguns d’al-
tres de nacionals—, vaig visionar una gran quantitat de
peHiculesivaig llegir entrevistes a directors i directores
de cinema. En el procés d’investigacio, rodant La pelicu-
la dels caputxins, la realitat que visc al convent i I'estudi

45



46

d’aquests textos i films em fan canviar el meu punt de
vista respecte el mode observacional. En endavant, en
els propers tres capitols la memoria, estudiaré la posi-
cié del realitzador i els modes documentals tant de for-
ma tedrica com de forma aplicada, en relacié a I'analisi
de films de la comunitat de practiques i a La pellicula
dels caputxins.

Tal i com es posa de manifestal propi film, el dispositiu
observacional de La pellicula dels caputxins no funciona.
Draltra banda, la recerca doctoral em demana prendre
registre del procés de creacid del film. La sensaci6 és
que aquest procés sembla forca més valuds que els pro-
pis resultats de la recerca audiovisual sobre els religio-
sos. Amb aquesta idea present, i gracies en bona part
a les converses mantingudes amb les companyes de
I'escola de doctorat durant les nostres trobades i semi-
naris, sorgeix la idea de que el film s’'orienti també a ex-
plicar el procés de creacié. Aquesta mirada proposa un
film autoreflexiu que planteja estudiar el cinema des
del propi mitja. Aquesta conjuncié de fets em porten a
interessar-me pels modes de representacié interactiu i
reflexiu, i aixi re-penso el rodatge al conventalhora que
comenco a integrar-me a la pellicula.

El tercer capitol de l'assaig filmic Cinema pensant el cine-
ma m’ha servit per reflexionar sobre la posicié del cine-
asta i els modes de representacié documentals a través
d’alguns films importants de la historia del cinema.
Aquests films han contribuit també a reforcar el meu
interés pels modes interactiu, reflexiu i performatiu.
En aquesta part de l'assaig, els talls tenen la vocacié
de mostrar realitzadors i realitzadores que han refle-
xionat, en la seva propia obra cinematografica, sobre
I'efecte que exerceixen la camera i els microfons —aixi
com els equips humans que els controlen—en el mén
histdric que estan captant.

Aquest tercer capitol comenca amb un tall del film The
Man with a Movie Camera (Dziga Vertov, 1929), una peli-
cula fonamental de la meva recerca que estudiaré amb
més detall al tercer capitol. El film de Vertov situa els
origens de tot un conjunt d’estratégies que posen en re-
lleu la construccid cinematografica i ens conviden a re-
flexionar sobre la versemblanga, la impressi6 de reali-
tatilaillusi6 del cinema. Els mecanismes autoreflexius
que usa Vertov seran detectats en altres films contem-
poranis de la comunitat de practiques, aixi com posats
enjocdins la proposta de La pellicula dels caputxins.

El tall del film Les glaneurs et la glaneuse (Agnés Varda,
2000) i el de Embracing (Naomi Kawase, 1992), que
mostra a les dues respectives realitzadores camera en
ma, funcionen com a resposta, com a reacci6, a l'afir-
macié d’Anne-Marie Miéville al tall anterior, del film
Ici et ailleurs (Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, An-
ne-Marie Miéville, 1976). Es crea la contradiccié com
una mena de joc, en tant que problematitzacid, pero
l'assaig no pretén en cap cas treure-li la rad a Miéville.
Els films de Varda i Kawase sén posteriors al de Mié-
ville, Godard i Gorin i rendeixen comptes d’una certa
evolucié en el mode de representacié documental de
la modernitat. Tot i que en la contemporaneitat s’han
multiplicat els documentals que mostren al director o
directora, I'afirmacié de Miéville segueix tenint sentit
en la mesura en qué continuen sent minoritaris dins la
produccié global de cinema documental. Aquesta di-
aléctica de materials que esdevé al juxtaposar els tres
talls vol proposar un muntatge de proposicions, “la ex-
presién a mayor escala del principio basico ensayistico”
(Weinrichter, 2007, p. 28).



El tall de Interface (Harun Farocki, 1995) mostra alhora,
i a través del multipantalla, al realitzador que filmaiel
mon historic que esta filmant. En aquest cas, el tall no
només esta present per la seva proposta de dispositiu
de pantalla partida, siné també com a simbol de totes
les idees de Farocki que he descobert durant la recer-
ca doctoral i que tant m’han interessat. El llibre que
aglutina aquestes valuoses idees és Desconfiar de las
imdgenes™. Al text, un recull d’articles de Farocki, hi ha
idees revolucionaries al respecte del muntatge, el tall
i el pla-contrapla, aixi com de I'ls creatiu d’imatges no
creades per informar, entretenir ni proporcionar plaer
estétic.

Recuperaré algunes de les seves idees sobre el mun-
tatge cinematografic al darrer capitol de la memoria, a
l'analisi de La pellicula dels caputxins.

Per Gltim, destacar el tall de Peeping Tom (Michael
Powell, 1960) que, tot i que no té a veure amb la capta-
ci6 de la realitat, mostra fins a quin punt la preséncia
humana de darrere la camera és important. Al film, el
protagonista és un psicopata que filma a les seves victi-
mes mentre moren. El personatge registra en imatges
el terror que experimenten les seves victimes abans
de morir. Sempre hi ha algt darrere la camera i aquest
algl té sempre una intencid, que pot arribar a ser pa-
tologica.

Fotograma de Interface (Harun Farocki, 1995) citat a Cinema pensant el cinema.

10 Alweb cronograma-cosmograma hi tinc un resum a I'entrada <https://lapelidelscaputxins.cargo.site/Harun-Farocki-Descon-

fiar-de-las-imagenes>. Recuperat el 20/12/2022.
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En una pel-licula tot és forma

Amb ledici6 de Cinema pensant el cinema he mirat
d’aprofundir el meu estudi sobre la importancia de la
forma filmica. La idea d’investigar la morfologia cine-
matografica a través d’algunes formes filmiques espe-
cifiques és molt llaminera. Les implicacions sobre les
decisions formals adoptades a un film sén de fet indis-
sociables del missatge o contingut tematic que propo-
sa una pellicula. Al quart capitol de Contra la cinefilia,
I'escriptor Vicente Monroy, disserta amb criteri, i des de
la contemporaneitat, sobre la importancia de la forma.
Monroy assegura que la mirada entrenada del cinéfil
expert “se caracteriza por ahondar en la materia y los
mecanismos cinematograficos, prestando una aten-
cion especial a las cualidades propias del medioy a su
influencia a distintas escalas. Entiende el mundo de la
pantalla como un sistema complejo donde lo elemen-
tal y lo formal aparecen intimamente entrelazados,
afectandose matuamente.” (Monroy, 2020, p. 67). As-
segura també que el cinefil “ya no se deja enganar por
las imagenes y abre los ojos ante lo que siempre habia
estado delante de él. Es aquel que ve entre una muc-
hedumbre que solo mira. Se ha vuelto inmune a las
artimanas naturalistas de la sintaxis cinematografica,
y ha aprendido a reconocerlas y a discutirlas” (Monroy,
2020, p. 70).

El quart capitol de l'assaig és aquell que vol posar de
manifest la transcendéncia de la forma en una creacié
audiovisual. El titol del capitol, “En una pekHicula tot és
forma”, és una afirmacié del cineasta Johan Van Der
Keuken al seu film Herman Slobbe/Blind kind 2, de I'any
1966, i el tall en qliesti6 esta inclos a I'assaig. Menys
categoric, Bill Nichols ens recorda que els significants
cinematografics sén imatges i sons, i sén sempre con-

crets, materials i especifics. El que els films han de dir
no es pot separar de com ho diuen. (Nichols, 1997).

El potencial transformador del cinema experimental
—i també d’aquell cinema que, sense ser considerat
experimental, proposa certa innovacié o experimen-
tacié en la forma— és un valor fonamental per avaluar
la importancia formal. No em refereixo només a les
implicacions expressives que suposa una certa forma,
sind també a aquelles de caire étic, politic, social, filo-
sofic, economic. Per aquest motiu incloc aqui també
peHicules clarament experimentals que atorguen una
especial centralitat a la forma —encara que no puguin
ser considerades referents del meu film— com Begone
Dull Care (Norman Mclaren & Evelyn Lambart, 1949) o
Tren de sombras (José Luis Guerin, 1997).

Incloc també una seqiiéncia de Los origenes del marke-
ting (Ledn Siminiani, 2010) i Appunti per un film sull’ln-
dia (Pier Paolo Pasolini, 1968) que, tot i ser considerats
documentals, proposen una certa renovacié formal
del cinema del real. Igual que La pelicula dels caputxins,
aquestes obres adopten un mode de representacio re-
flexiu: sén films autoconscients en els quals la repre-
sentaci6é del mén historic —pel que fa a forma i estil,
perd també a estratégia, estructura, convencions i ex-
pectatives—es converteix en el tema de la pellicula. Els
realitzadors es preocupen igual pel mén historic que
capten que pel procés de representar-lo (Nichols,1997).

Los origenes del marketing és un curtmetratge que fun-
ciona com a teaser de Mapa (2012), I'dpera prima del
director Elias Ledn Siminiani. Aquest llargmetratge,
conjuntament amb Limites: 1% persona (2009) —la génesi
de les altres dues propostes de Siminiani—, s’ha reve-



lat com un film fonamental de la meva recerca i esta
al centre —o, millor dit, a I'origen— de la constelacié
filmica i la comunitat de practiques de La pellicula dels

En tana pelicula.d

caputxins. Analitzaré aquestes propostes audiovisuals i
les relacionaré amb la meva practica al tercer capitol de
la memoria.

Fotograma subtitulat de Herman Slobbe/Blind kind 2 Johan Van Der Keuken, 1966) citat a Cinema pensant el cinema.

En aquest quart capitol de |‘assaig Cinema pensant el
cinema, hi ha també un tall del film Ou git votre sourire
enfoui? (Pedro Costa i Thierry Lounas, 2001), una pega
metacinematografica que acompanyaa la parella artis-
tica i sentimental Daniéle Huillet i Jean-Marie Straub
mentre treballen en el procés de muntatge del seu film
jSicilia! (Daniéle Huillet i Jean-Marie Straub, 1999). O
git votre sourire enfoui? és una obra cabdal per la reflexid
sobre la forma cinematografica. En una escena, dins la
sala de muntatge, Jean-Marie Straub assegura: “Quan
alga diu: si, és la forma, la forma, la forma, no hi ha idea. Es

cobardia, no és veritat. Cal veure les coses amb clare-
dat: la idea existeix! Després hi ha la mateéria i després
la forma. (...) El que nosaltres fem aqui [es refereix al
procés de muntatge] és la idea que hi ha al paper, la
construccié de la pellicula, la continuitat i després tre-
ballar sobre la matéria. Treballem amb una mateéria
que se’ns resisteix i no podem tallar en qualsevol punt.
(...) I després d’aquesta feina, de la lluita entre la idea i
la mateéria, emergeix la forma.”
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Fotograma de Tren de sombras (José Luis Guerin, 1997) citat a Cinema pensant el cinema.

Aquesta idea reveladora, que acota i relaciona amb
clarividéncia els conceptes d’idea, matéria filmica i for-
ma filmica, equipara amb criteri el cinema a la pintura
o l'escultura, per exemple. Igual que I'escultor/a s’ha de
barallaramb el marbre—o qualsevol altre material—per
aconseguir la forma escultorica que tenia pensadaen la
seva idea, el/la director/a de cinema es barallaamb els
significants cinematografics (imatges i sons) durant el
procés de muntatge per tal d’'aconseguir la forma filmi-
ca que defén o representa la idea que tenia plantejada
sobre paper. ;No és aquesta la mateixa lluita que pro-
tagonitza el teoric cinematografic quan es baralla amb
les paraules i els signes de puntuaci6 per expressar tot
un conjunt d’idees teoriques sobre el mitja? El tall del

film de Costa i Lounas esta també reaccionant o proble-
matitzantel titol del capitol —és a dir, laidea de Van Der
Keuken—en la mesura que el contradiu o el matisa: en
una pellicula no tot és forma. La forma filmica emergeix
delalluita entre laideaila matéria (filmica).

Referent a aquest capitol, vull mencionar també el
darrer tall inclos, del film La chasse au Lion a I'arc Jean
Rouch, 1967). El tall escollit de la pellicula, catalogada
com a documental, proposa una forma original i ética
de representar l'atac d’'un lle6 a un dels pastors de la
comunitat que Rouch esta seguint. En el moment de
I'atac, el realitzador deixa de filmar pero, com ell mateix
ens explica a través de la seva veu over, el magnetofon



segueix registrant el so. En el muntatge, el realitzador
representa l'agressié amb el seu so original i fotogra-
mes borrosos, presumiblement obtinguts en el mo-
ment de moure la cdmera durant l'atac, instants abans
de deixar de filmar. Més enlla de ser una mostra clara
de la moralitat que porta a Rouch a deixar de filmar en

aquell terrible instant, el dispositiu formal aconsegueix
distanciar-se de I'horror, sortejant la victimitzaci6 i es-
capant de la imatge-espectacle. A més, aquest és pro-
bablement el tall de tot I'assaig que atorga més valor a
la banda sonora, sovint oblidada i menystinguda. A la
seva manera, el tall ens recorda la importancia del so.

Dejo de filmar,
pero'elimagnetofono sigue grabando...

Fotograma subtitulat del film La chasse au Lion a l'arc Jean Rouch, 1967) citat a Cinema pensant el cinema.
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Allo que és personal és politic

El titol del cinqueé capitol de I'assaig, “allo que és perso-
nal és politic”, és una idea apareguda al llibre de Carol
Hanisch anomenat The Personal is Political, de 'any 1970.
La frase vol posar de manifest les relacions entre I'ex-
periéncia personal i les estructures socials i politiques:
la sexualitat, la familia, els drets reproductius, les cures
i la divisié del treball doméstic, entre d’altres, no sén
temes merament personals, sind que estan vinculats a
realitats politiques i posen de manifest tot un conjunt
de lluites de poder. La frase va ser usada com a lema du-
rant la segona onada del feminisme.™

Per a la meva practica filmica, la idea global del capitol
i els films que hi apareixen mesclats sén importants en
la mesura que em van ajudar a donar valor a la meva
historia personal. En el moment en qué vaig decidir
incloure’m al film i parlar de la meva historia, em van
assaltar alguns dubtes: ;Per qué parlar de la meva ex-
periéncia? ;Qué puc aportar respecte la creaci6 audio-
visual i la paternitat, temes centrals de la meva practica
filmica? Assumeixo, d’entrada, que a Cinema pensant el
cinema, i segons el meu interés particular en relacié a
La pellicula dels caputxins, |a frase esta desplacada del
seu context feminista original. Amb tot, des de la meva
condicié de pare, crec que tinc una responsabilitat so-

bre els assumptes que els feminismes van posar davant
la camera. Crec que falten films que ofereixin una re-
presentacid despatriarcalitzada i desromantizada de la
intimitat i la quotidianitat, la sexualitat, la familia i les
cures també des d’'una mirada masculina.” Es, en part,
des d’aquestes idees, des d'on em convenco a parlar de
la meva experiéncia de la paternitat.

Aquest cinque capitol és un dels més problematics de
l'assaig. Els talls escollits representen pellicules que
per a mi han estat importants en la descoberta practi-
ca de la relaci6 entre allo personal i allo politic pero, en
alguns dels casos, les imatges i sons que hi intervenen
no juguen un paper fonamental en aquesta reflexié.
Penso sobretot en el tall que obre la seccié, de Marga-
vita y el lobo (Cecilia Bartolomé, 1969), que representa
al personatge de Margarita mirant a camera i llegint,
presentant la quarta part del film. Al tall seleccionat,
laimatge i el so queden completament subordinats al
discurs oral, al llenguatge. A banda de I'autoreflexivi-
tat de la mirada de Margarita, la imatge no pot aportar
massa res a 'estudi a través del cinema. En l'analisi re-
trospectiva que ara duc a terme, crec que hagués estat
interessant incloure un fragment diferent del film al
meu assaig.

11 “The great trust of feminist writing has been directed to the documentation of the slogan the personal is political” Mccann,
Carole i Seung-Kyung, Kim. 2013. Feminist theory reader: Local and global perspectives. London: Routledge. p.191.

12 Lesideesdelafilosofa feminista Clara Serra, que proposa ampliar el subjecte politic del feminisme amb les persones transge-
nere, les treballadores sexuals, les persones migrants i també els homes, han estat importants per tal de decidir-me a usar un eslo-
gan feminista al meu assaig. La pensadora resumeix alguns d’aquests pensaments a una entrevista publicada a “La Nueva Espafia”,
I'any 2021. Recuperat a <https://www.Ine.es/gijon/2021/07/18/feminismo-libera-hombres-guerra-55175196.html> el 19/09/22. Per

ampliar 'assumpte, recomano la lectura de Alianzas rebeldes. Un feminismo mas alla de la identidad, Ilibre collectiu co-coordinat
per Serra que aposta per un feminisme que aglutini persones per les seves idees i projectes en comd, independentment del seu

origen, classe, génere, étnia i nacié.



Margarita y el lobo conté exercicis de muntatge basats
en la repeticié i la falta de continuitat que poden apor-
tar una major riquesa per fer cavillar el cinema des del
cinemailes seves materies d’expressio.

Enaquest capitol proposo talls diaristici autobiografics
com Diary (David Perlov, 1983), Nobody’s Business (Alan
Berliner, 1996) i Sherman’s March (Ross McElwee, 1986).

cuarta parte

Donada la importancia que els films tenen en la re-
cerca, seran estudiats amb més detall al tercer capitol
de la memoria, en relacié a la constellacio filmica i la
comunitat de practiques de La pellicula dels caputxins. Al
darrer capitol, relacionaré els films amb la meva propia
practica filmica, mirant de fer-los dialogar, buscant re-
ferencies i influéncies concretes.

Fotograma del film Margarita y el lobo (Cecilia Bartolomé, 1969) citat a Cinema pensant el cinema.

Per tancar I'analisi d’aquest capitol, vull mencionar el
fragment que usa imatges del film Repis de bébé (Louis
Lumiére, 1895) conjuntament amb l'audio de la pellicu-
la FHAR (Carole Roussopoulos,1971). Aquest és el segon
moment on es mesclen imatges d’'un film amb l'audio
d’un altre. Passa també a la introduccid, on la definicié

del cine de Sam Fuller a Pierrot le fou (Jean-Luc Godard,
1965) es combina amb imatges de diversos pellicules.
Aquest moment, pero, és I'inic de Cinema pensant el
cinema on esdevé un joc de contradiccié o contrast en-
tre imatge i so. El film dels Lumiére esta a 'assaig més
per un valor historiografic que no pas assagistic: volia
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recordar una de les primeres home movies de la historia,
conjuntament amb La Péche aux poissons rouges també
dels Lumiére i del mateix any fundacional.

A FHAR, que representa el Front Homosexuel d’Action
Révolutionnaire, el discurs de l'activista s’articula al vol-
tant del maltractament del collectiu homosexual, i la
seva relacié amb la familiai la societat, en un film alta-
ment politic i polititzat, ideologic i posicionat. La rela-
ci6 entre la intimitat i la politica, aixi com la dentncia
de poders opressors, és un element central del film de

Roussopoulos. El missatge que sorgeix de la dialéctica
entre el discurs i la imatge —la familia heteronormati-
va i burguesa— es presenta com un mecanisme Gtil per
provocar contradiccié i aixi activar el pensament. Crec
que a l'assaig Cinema pensant el cinema, li ha faltat una
major experimentaci6 pel que fa a la relacié creativa i
expressiva entre imatge i so, buscant contradiccid, con-
trast, metafora o allegoria, mirant de crear noves signi-
ficacions en la collisié de les imatges i els sons.

Fotograma del film Repds de bébé (Louis Lumiere, 1895) citat a Cinema pensant el cinema.



Veure amb l'altre sense pretendre ser l'altre

Elsise capitol de I'assaig té com a objectiu interrogar-se
sobre la politica de la identitat al cinema i usa com a
titol una frase de Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion
de la naturaleza, 'assaig de Donna Haraway estudiat a
la recerca: “ver junto al otro sin pretender ser el otro.”
(Haraway, 1995, p. 332). La representacié6 de I'alteritat és
un tema important de la meva recerca i, tot i que esta
d’alguna manera present en totes les manifestacions
de la investigacid, té una seccié dedicada en el darrer
capitol, on analitzo La pellicula dels caputxins en tant que
eina metodologica.

Des de la perspectiva analitica que adopto ara, m'ado-
no que els fragments filmics seleccionats a Cinema pen-
sant el cinema van en dues direccions. El missatge que

aporten els talls de Delphine et Carole, insoumuses (Callis-
to Mcnulty, 2019) i de Second Weaver (Alta Kahn, 1966)
és molt clar. En el primer, dels anys seixanta, Delphine
Seyrig manifesta que és hora que les dones es repre-
sentin a elles mateixes. El segon film, Second Weaver,
també dels seixanta, és un curtmetratge documental
que forma part d’una serie de curts aglutinats sota el
nom Navajo Film Themselves. El nom de la serie ho diu
tot. Aquests talls venen a proposar que cada collectiu es
representi filmicament a ell mateix. Aquesta idea mar-
ca una alerta del perill que entranya realitzar un film
sobre una comunitat (de caputxins, en el meu cas) de la
qual no en formo part, un collectiu que desconec i em
resulta llunya i exotic.

Fotograma del film Second Weaver (Alta Kahn, 1966) citat a Cinema pensant el cinema.
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Draltra banda, més enlla dels frares, no podia (re)pre-
sentar-me a mi mateix —i proposar reflexi6é sobre la
paternitat— sense (re)presentar també a la Neus, la
meva parella, i alaRita, la nostra filla. No hi haimatges
sense alteritat (Daney, 2004, p. 269). Aqui entren en joc
altres talls d'interés en I'assaig; Reassemblage: From the
Firelight to the Screen (Trinh T. Minh-ha, 1982) i Appunti
per un'Orestiade africana (Pier Paolo Pasolini, 1970). En
totes dues pellicules, la directora i el director, respec-
tivament, decideixen representar comunitats de les
quals no formen part. A les dues propostes s'ofereixen
mecanismes concrets per intentar representar l'alteri-
tat d’'una forma respectuosa. En el primer cas, afegint
comentaris de la directora sobre la representacié que
fa. En el segon, incloent a més les veus i opinions de la
comunitat implicada també sobre la forma del film.

El tall del film de Trinh T. Minh-ha és, de nou, aleatori
i les imatges i sons seleccionats no funcionen més que
com a simbol de la forma de fer del film. En si mateix,
el tall no serveix per a proposar cap reflexié i, si algt
desconeix el film, el tall queda completament buit de
sentit. El film és un estudi cinematografic de les dones
del Senegal rural i va ser una gran influéncia per a l'et-
nografia experimental de principis dels anys vuitanta.
Minh-ha explica que no té la intenci6 de “parlar de”,
sind més aviat de “parlar sobre”, a diferéncia del cinema
documental etnografic més convencional. La pellicula
és un muntatge d’imatges, sons i misica del Senegal i
no inclou cap narracid, encara que hi ha declaracions
ocasionals de la realitzadora. La veu over de Minh-ha
no ofereix una narracié o explicaci6 de les escenes, sin
reflexions critiques sobre el procés de filmacié i el do-
cumental etnografic.

Fotograma del film Appunti per unOrestiade africana (Pier Paolo Pasolini, 1970) citat a Cinema pensant el cinema.



Per la seva banda, Appunti per un'Orestiade africana és un
film que recupera l'esperit de dos curtmetratges ante-
riors de Pasolini: Sopralluoghi in Palestina per il vangelo
secondo Matteo (1965) i 'esmentat Appunti per un film
sull’lndia (1968). La idea del film no és representar la
trilogia d'obres dramatiques de I'antiga Grécia a Afri-
ca, sind registrar algunes notes i buscar personatges
i localitzacions, camera en ma, per a un possible film

El cinema genera realitats

Historicament s’ha considerat el cinema com una re-
presentacid de la realitat, com un mirall que torna els
reflexes del mén historic tal i com és. Des d’aquesta
posicid, propia de la modernitat, la realitat pre-exis-
teix, és alla fora, i el cinema mira de copsar-la, sense
intervenir-hi. Els i les cineastes observen la realitat i
la plasmen en les seves creacions, sempre reduint-la i
simplificant-la, sovint repetint estereotips i convertint
persones en arquetips, suposadament sorgits del mén
historic. Aquesta mirada oblida el poder performatiu i
transformador del cinema.

La filosofa Judith Butler, recepcionant a Derrida, ens va
fer entendre que el llenguatge performa i que el géne-
re és una construccio social (Butler, 2007). Per la seva
banda, Bruno Latour ens va explicar com efectivament
el mapa crea territori (Latour, 1986). Des d’aquesta mi-
rada de l'ontologia relacional, I'esséncia de l'objecte
ontologicja no és el ser, sind la comunitat. Els humans
i no humans som conjunts de relacions i som processos
en constant moviment. La realitat no és, no pre-exis-
teix, sind que es performa. Tot s6n entramats de sentits
i significats.

de I'Orestiada que, de fet, mai no fara. Al film, Pasoli-
ni convida a un conjunt d’estudiants africans i els pre-
gunta sobre les decisions, els dubtes i les controvérsies
del film. El realitzador filma les intervencions i inclou
fragments al film que sén critics amb la seva mirada
europea reduccionista, homogeneitzant i de classe
benestant.

Aquestes idees ens porten a apreciar el poder perfor-
matiu del cinema: els films sén generadors de realitats.

Bill Nichols assegura que “las imagenes ayudan a cons-
tituir las ideologias que determinan nuestra propia
subjetividad; las imagenes encarnan esas subjetivida-
des y patrones de relacién social alternativos que nos
proporcionan ideales culturales o visiones utdpicas”.
| acaba afirmant que “la elaboracién de la realidad es
cosa nuestra.” (Nichols, 1997, p. 39-40). Entendre que
el mitja cinematografic no representa sin6 que presen-
ta—en endavant escriuré sovint (re) presenta—, assumir
que fer cinema suposa crear mén, és altament engres-
cador perque atorga un enorme valor transformador
al mitja filmic. Qui inscriu, qui descriu, qui fa cinema,
té un poder. Si la realitat no és, sin6é que es composa
constament, ;com podem intentar canviar allo que no
ens sembla apropiata través del cinema?;Com produir
i realitzar films que proposin una realitat més justa? A
la seva manera, i d’'una forma parcial i incompleta, els
films que apareixen en aquesta darrera part de l'assaig
miren de donar alguna resposta a aquestes preguntes.
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El tall de La pyramide humaine (Jean Rouch, 1961), que
explora una relacié d’amistat interracial, explicita amb
paraules la seva voluntat de crear una altra realitat. El
film és un experiment, realitzat amb actors i actrius
no professionals, sense dialegs préviament escrits, i
té l'explicita voluntat de proposar una amistat sense
prejudicis racials. El film crea efectivament una realitat
plausible i suposa un model, deixant espai i creant ex-
periéncia tant pel repartiment no professional de joves

en vez de reﬂej

-
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estudiants com pera l'audiéncia. Al tall del filminclos a
Cinema pensant el cinema, les paraules de Rouch centren
laimportanciai el sentit, deixant poc marge a les imat-
ges i la resta de sons que conformen el fragment. Dins
l'assaig filmic, el tall no descentra la importancia de la
paraula i, en aquest sentit, no reforca el poder assagis-
ticd’allo extra-lingtistic, de les imatges, la misica o els
efectes sonors.

crea otra rea/idad.

Fotograma del film La pyramide humaine (Jean Rouch, 1961) citat a Cinema pensant el cinema.

Com passa anteriorment, bona part dels talls seleccio-
nats no funcionen en si mateixos, en tant que mateéries
d’expressio cinematografica, sind que, unavegada més,
funcionen com a simbols de I'exercici formal, esteétic i

politic que proposen els films. Aquest és el cas del frag-
ment de Ossos (Pedro Costa, 1997), que obre el capitol,
aixi com el de La plaga (Neus Ballis, 2013). Ni la imatge
que acaba enfocant els ulls de Vanda Duarte ni la dels



dos homes lluitant sén, en si mateixes, creadores de
pensament o reflexid, sind que estan alla per recordar
l'artefacte de Costa i Ballis, respectivament. En tots dos
casos, els films van ser realitzats amb actors i actrius
no professionals i, tot i ser ficcionats, es conformen a
través del mon historic i d’un conjunt de persones que
mantenen els seus noms, les seves llars, els seus vestu-
aris, els seus anhels i les seves problematiques.

D'entrada, pensant ara en les realitats generades, con-
vé prendre consciéncia de que aquestes pellicules con-

verteixen persones d’'un cert perfil social i economic,
moltapartades de l'artila cultura, no només en actorsi
actrius, sin en co-creadors/es d’una proposta cinema-
tografica. Com a minim, les seves propies realitats can-
vien: sén escoltats i escoltades i se’ls dona l'oportunitat
d’expressar-se a través de I'art. Només amb aquest fet,
és facil d’entendre el diferencial transformador que
aquestes pellicules proposen sobre aquelles que de-
manen a actors professionals que s’acostin a conéixer
certes realitats per després interpretar-la.

Fotograma del film Ossos (Pedro Costa, 1997) citat a Cinema pensant el cinema.

Apareix aqui de nou la importancia de la forma filmi-
ca. Sobre el potencial transformador estudiat, la for-
ma és essencial. El poder del canvi no sorgeix tant del

tema com de la forma. Una creenca ferma en la forca
transformadora del cinema no pot acontentar-se amb
tractar temes socials delicats amb els mecanismes for-
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mals canonics del cinema comercial. Tal i com assegura
Monroy, les produccions cinematografiques que tenen
una dosi de critica social disfressada amb les formes
classiques del cine “no propician un cuestionamiento
de las convenciones del medio cinematografico, solo
debates superficiales sobre la correcta representacion
de identidades y colectivos histéricamente margina-
dos, ideologias politicas o acciones emancipatorias”
(Monroy, 2020, p. 66). En definitiva, les idees de Mon-
roy no fan més que subscriure i concretar, en el cas de la
forma cinematografica politica, la famosa idea d’Audre
Lorde: “Las herramientas del amo nunca desmontaran
la casa del amo.” (Lorde, 2003).

Els talls de Privilege (Yvonne Rainer, 1990) i History Les-
sons (Barbara Hammer, 2000) estan a I'assaig també
per posar en relleu la importancia de la forma pel que
fa al valor politic del cinema. La importancia de I'obra
de totes dues artistes no es basa només en el seu posi-
cionament, sind també en la seva perspectiva comuni-
taria, en el seu treball relacional i en la innovacié en les
formes de representaci6. Les seves pellicules han gene-
rat comunitat i han treballat sempre per transformar
la realitat dels collectius de dones i LGTBIQ, historica-
ment oprimits i vulnerats. Com va expressar la ballari-
na, coreografa i cineasta Yvonne Rainer en resposta a
Jean-Luc Godard: “No només s’ha de fer cinema politic:
s’ha de fer politicament.” (Rainer, 1999).

Fotograma del film History Lessons (Barbara Hammer, 2000) citat a Cinema pensant el cinema.



La forma que pensa

Tancant ja l'analisi de l'assaig com a metode d’'inves-
tigacié, vull remarcar que la creacié de Cinema pensant
el cinema ha estat fonamental per concretar els temes
més problematics que he trobat i que n’han interessat
durant el meu procés d’investigaci6 des de la practica
audiovisual. No va ser fins que vaig editar l'assaig que
vaig concretar realmentels temes que més m’han inter-
peHaten relacié al cinema. Haver de decidir els capitols
i intertitols de I'assaig ha estat un exercici fonamental
per tal d’especificar els problemes, els posicionaments
i els debats fonamentals.

Cada cop he anat sent més capag de detectari nombrar
allo que estava fent i l'assaig ha estat realment (til en
aquesta tasca. Comparar la meva practica amb la d’al-
tres realitzadors i realitzadores ha estat cabdal. Aixo
m’ha portat a re-pensar, acotar i definir la meva comu-
nitat de practiques. Lassaig concentra escenes de films
que finalment han estat importants per a la creacié de
la meva pellicula. En aquest sentit, I'edicié de Cinema
pensant el cinema m’ha servit enormement per concre-
tar la comunitat de practiques de la meva recerca.

Lassaig filmic s’ha demostrat Gtil per estudiar algunes
qlestions vinculades al cinema des de la mirada d’al-
guns cineastes i a través de les seves mateixes matéries
d’expressid. La pega ha funcionat, a moments més que

altres, com aquella “forma que pensa” que proposa el
tedric Antonio Weinrichter al recull de textos titulat La
forma que piensa. Tentativas en torno al film ensayo citat
anteriorment. Cinema pensant el cinema ha posat a pen-
saridialogarlesimatgesi els sons d’una gran quantitat
de pellicules que han estudiat el cinema i la (re)pre-
sentacié audiovisual des del propi mitja. El contrast, la
contradicci6, la metafora i, en general, la juxtaposicié
poética, shan demostrat com els dispositius més po-
tents explorats a I'assaig filmic.

El valor metodologic de I'assaig no ha acabat en la seva
confeccid, sind que culmina en la seva present analisi.
Els problemes que he detectat en I'assaig han estat ja
esmentats. He usat imatges i sons que en realitat han
funcionat com a simbols d’aspectes especifics de la
forma, l'estética o la voluntat politica de les pellicules.
;Com esmentar el valor d’aquestes propostes en una
peca audiovisual? Sovint ha faltat buscar una especifi-
citat i un valor que sorgis de la propia materia filmica,
més enlla de les paraules i el llenguatge ;Com escollir
els fragments dels films de tal manera que les mateéries
d’expressi6 usades funcionin en tant que dialeg o refle-
xi6? D'altra banda, ha faltat atorgar importancia al so i
experimentar amb la discordanca creativa i significati-
va entre imatge i banda sonora.

61



62

La paret del guionista

Tot i que cada guionista té el seu propi métode de tre-
ball, existeixen un conjunt de documents estandardit-
zats que es recomana confeccionar abans de posar-se
a escriure un guié cinematografic de ficcié narrativa.
Normalment, es comenca escrivint una sinopsi, que
conté tota |a historia molt resumida, final inclés. Entre
I'escriptura de la sinopsi i la del guié es recomana es-

criure una escaleta. El procés creatiu de l'escaleta, que
demana decidir les escenes d’'un film aixi com l'ordre
entre elles, sovint es duu a terme a través de targetes,
on cada tarja és una escena. Molts guionistes usen una
pared o una gran taula per estendre-hi les targetes-es-
cenes, veure-les en conjunt i estudiar possibles ordres
del relat.

L'escaleta cinematografica

Lescaleta és un compendi resumit de les escenes™ que
composaran el futur guié de la pellicula, un index que
mostra la historia en el seu conjunt, especificant cadas-
cuna de les escenes. Es I'esquelet del guié i serveix per
a veure l'estructura de la historia i la seva progressié
dramatica. Lescaleta serveix per a contemplar a vista
d’ocell l'estructura de la historia i la ruta a seguir per a
escriure el guié. D'alguna manera, l'escaleta és el mapa
del gui. En l'escaleta es detecta amb facilitatla compo-
sicié dels actes, els punts de gir, el detonant, el climax i
altres elements estructurals de la historia narrativa.

A l'escaleta, cada escena ve normalment definida, en
l'encapcalament, per si és interior o exterior (INT. o
EXT.), el set 0 espai on esdevé i el moment del dia (DIA
o NIT). Després va una descripcié minima de l'accié

de l'escena, tot explicitant els personatges implicats.
Aquesta descripcié només especifica I'acci6 i normal-
ment no inclou cap didleg. Es recomana que la descrip-
ci6 sigui el més breu possible, per tal de centrar-se en
allo que és primordial de I'escena, en allo que fa que
aquella escena hagi necessariament de ser alla per
a que el relat funcioni. Ja a La poética (334-330 a.C.),
Aristotil defén que les parts d’una obra s’han de cons-
tituir de tal manera que, si es canvien d’ordre o es su-
primeixen, es desmanegui el conjunt (Aristotil, 2017).
En aquest sentit, si una escena es pot eliminar o es pot
moure de lloc sense que el relat es vegi afectat, és que
aquella escena no esta aportant res prou significatiu i,
per tant, és innecessaria.

13 Anivell creatiu, no és facil distinguir o separar una escena d’una seqiiéncia. La seqliéncia, que sol estar formada per un con-
junt d'escenes, té un sentit dramatic en si mateixa. A nivell logfstic, cara a 'organitzacié del rodatge, convé considerar una escena

nova cada cop que hi ha un canvi de set o de personatges.



Sies confecciona l'escaleta seguint les directrius propo-
sades, el document resultant és una eina d’organitzacié
que ajuda a garantir que el guié no tindra problemes
d’estructura, d’'argument o de disseny de personatges,
que obliguin a la seva re-escriptura. Gracies a la visié
de conjunt que ofereix del relat, I'escaleta és un docu-
ment que facilita detectar els problemes narratius i les
necessitats en el canvi d’'ordre o supressié d’escenes.
Aquests canvis s6n més facils de corregir, i suposen una
menor inversié de temps, si es realitzen en el moment
de creacié de 'escaleta que no pas en la fase d’escriptu-
ra del guid.

El cas de I'escaleta del cinema documental —o del cine-
ma de no ficcié—és lleugerament diferent, perd I'essén-
cia ésla mateixa. Toti que entenem que en aquest tipus
de cinema no es poden controlar els esdeveniments
filmats de la mateixa manera, el cinema documental

també s’escaleta per tal d’aconseguir una estructura
narrativa funcional, que permeti seguir la historia i
atorgui un ritmeiuninterés al relat. Després d’'una fase
d’investigacid, es confecciona una escaleta que és com
una menade carta als Reis Mags d’Orient. Partint del mén
historic que s’ha investigat, es projecten un conjunt
d’escenes plausibles i es decideix un ordre per estruc-
turar el relat documental. En el documental, els fets
fortuits o inesperats solen tenir un alt valor. En aquest
sentit, cal cintura per anar adaptant l'escaleta als esde-
veniments que es van succeint durant la pre-produc-
cié i la produccié del film. Lescaleta es va modificant
també durant el rodatge en funci6 del grau d’éxit en
aconseguir les escenes imaginades a la pre-produccié
i en funcié dels viratges que pren la histdria, no escrita
a priori.

L'escaleta de La pel-licula dels caputxins

Vaig comencar a rodar els frares al convent per a La
peticula dels caputxins sense un pla decidit, sense saber
quina pelicula volia fer. No em refereixo només a que
no tenia una escaleta prévia; ni tan sols havia conegut
gaire als frares ni havia investigat massa sobre la seva
historia, la seva condicid, el seu dia a dia i la seva quo-
tidianitat. Quan, a l'octubre del 2018, vam iniciar el
rodatge al convent, havia mantingut quatre converses
programades i formals amb en Joan Botam, tres amb

I’Enric Castells™, que era llavors el prior de la comunitat,
i havia dinat cinc o sis vegades amb tota la comunitat,
fet que havia possibilitat algunes converses —esponta-
nies, de curtaduradaiinformals—amb altres caputxins.

En aquell moment només tenia clar que volia rodar la
seva quotidianitat en mode observacional, esborrant
tota traga del dispositiu de filmacié. Abans de comen-
car a filmar i durant el rodatge vaig confeccionar al-
gunes llistes d’escenes que volia rodar, sorgides de les

14 Hihaunregistre en forma d’'audios i textos d’aquestes converses accessible al web de |a recerca <https://lapelidelscaputxins.

cargo.site/Documentacio-i-entrevistes>. Recuperat el 20/12/2022.
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converses que mantenia amb els frares o de la propia
observacié del que anava passant al convent. En qual-
sevol cas, aquestes llistes distaven molt de ser una
escaleta, en la mesura que no eren exhaustives ni hi
havia cap ordre ni noci6 de relat. No va ser fins abans
de comencar el procés d’edicié que vaig fer la primera
escaleta.

Tot i que alguns programes de creaci6 de guions cine-
matografics inclouen una aplicacié per a realitzar I'es-
caleta™, sovint s'anima a realitzar aquest procés de

El tauler d’'idees

Abans de comencar el procés d'escaletatge, i mentre
continuava revisant filmsi bibliografia, aixi com rodant
metratge a casa meva, vaig acumular un cert nombre
d’idees desendrecades, de diversa natura, sobre La pel-
licula dels caputxins. Aleshores vaig decidir crear un tau-
ler a miro.com, plataforma en linia esmentada abans.

forma manual, sense ordinador, a través de targetes i
un boligraf, llapis o retolador. Cada escena es descriu
breument en una sola targeta. LGs de targetes per a
cada escena i la posterior colocaci6 en una paret, suro
0 pissarra permet una visié de conjunt de l'estructura.
En escriure cada escena en una targeta separadaiorde-
nar-les després, es crea un flux en la historia que es pot
modificar de manera senzilla i miltiple, només canvi-
antd’ordre les targetes.

Es pot recuperar a https://miro.com/app/board/o9]
IV8pLBk=/. Al tauler de miro hi vaig afegir idees for-
mals, tematiques i narratives. També cites filmiques,
aixi com notes sobre cadascun dels frares i altres laics
que ajuden a la comunitat.

(seglient pagina) Vista general del tauler d'idees o mapa de La pellicula dels caputxins a miro.com.

15 Aquest és el cas de Celtx o Scrivener.
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Evitar |a cita filimica
textual, nomeas
discursiva. Usar

imatges de films amb

milsicallx 50 mes de
silencis, moments
audiovisuals.
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REPETICIO _
imatge
| figurativa)
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AUDIO
VIDEO

Usar video-audio
sincrénic per
moments estil
McElwee.
Moments
tensos/diverits,

SCRATCH

Des-sincra
Sudia/videa
per moments de
proces/off the
recard/ decles
caputxing

Usar decles
de veu amb

Usar audio altres

original
escenes per

sota quan
parlo en over

imatges

Que la meva veu
en over avanci

una frase que es

dira en camp per
mi (o per un altre)

Mo usar decles en
OVEr Caputxing
amb recursos

caputxins!ll {modo
reportatge)

En usar talls sonars del
telediraris | arxiu, tallar amb

Detall del tauler d'idees de La pellicula dels caputxins a miro.com.
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Com he comentat, miro proporciona un lleng infinit on
introduir tot tipus d’'objectes multimédia. Laplicaci6 és
extremadament senzilla d’usar. El lleng infinit de miro,
aixi com la facilitat d’insertar, seleccionar i moure ob-
jectes pel lleng, fa que I'eina sigui realment (til per a
processos de creacid incipients, on encara no esta gaire
clar qué es vol fer ni com s’han d'organitzarles idees. Un
hi pot comencar a afegir pensaments, notes i referents
—textos, fotos, videos, audios— sense haver d’escollir un
format de pagina ni haver de jerarquitzar niordenarels
objectes.

L'escaleta en linia

A banda d’usar miro com a tauler d’idees, vaig crear
un altre tauler per llistar escenes. Es pot recuperar la
primera i segona versi6 d’escaleta de La pellicula dels
caputxins a https://miro.com/app/board/o9]_|zgCrVg=/.
D'entrada, vaig dibuixar tres trames o temes i vaig se-

Cada cop que em venia alguna idea, fos del tipus que
fos, creava un nou post-it al tauler i 'ajuntava amb
aquells amb els quals hi tenia més connexid. Poc a poc,
a mesura que el tauler s’ha anat omplint, han apares-
cut grups o elements vinculats per diferents afinitats.
Al tauler hi ha grups que engloben idees formals, idees
dels caputxins en general i de cada frare en particular,
sobre la meva representaci6 autobiografica, sobre el
relat, pellicules afins... La informaci6 es va anar reorga-
nitzant paulatinament fins a formar-se en la configu-
raci6 actual.

parar les escenes en tres columnes, segons si eren del
convent, del meu ambit familiar contemporani o arxiu
familiar antic, anterior al meu naixement o de la meva
infantesa.

(segiient pagina) Detall de la primera llista d'escenes de La pellicula dels caputxins a miro.com.
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La llista inicial d’escenes del film separat per columnes
permet veure, amb vista d’ocell, la quantitat d’escenes
de cada apartat en relaci6 als altes: la primera colum-
na correspon al convent, la segona al material familiar
contemporani i la tercera a l'arxiu familiar antic. Com
s'observa a la imatge, la carrega d’escenes dels frares
erainicialment molt superior a la del metratge autobi-
ografic, cosa que va anar canviant durant el procés d'es-
caletatge i d’edici6 del primer tall del film.

Per tal de dibuixar la primera escaleta de la pellicula
vaig crear un nou tauler especific. Vaig separar les esce-
nes dins una estructura de tres actes. Vaig usar un codi
de colors per identificar els tres tipus de metratges. El
verd per les escenes del convent, el blau per les de me-
tratge autobiografic contemporani i el taronja per les
de metratge familiar del passat.

Pertal de prendre registre de les idees primer i realitzar
I'escaleta del film després, I'eina de miro.com ha tingut
certes avantatges. En primer lloc, convé destacar la faci-
litat d’Gs i 'agilitat en la creacid, ordenaci6 i reordena-
ci6 de lestargetes o post-its. El caracterdigital de la pla-
taforma permet crear una escaleta amb targetes sense
necessitat de cap element fisic, d'una manera molt ra-
pida i sense més materials que un ordinador o teléfon
mobil. El fet de ser un entorn en linia m’ha permeés ano-
tar idees o treballar en I'escaleta en qualsevol indret i
qualsevol moment. El tauler d'idees o mapa, aixi com
I'escaleta, han estat sempre accessibles, a diferencia de
la paret, suro o pissarra, que exigeix treballar el tauler
en un sol espai fisic. Aixo ha estat especialment util pel
tauler d'idees, ja que m’ha permes afegir i guardar els
pensaments en el mateix instant de tenir-los, sense ha-
ver d’'esperar a ser a I'estudi.

Draltra banda, la creacié a través d’aquests panells di-
gitals també ha suposat alguns inconvenients clars.
Per tal d’aconseguir una vista d'ocell de l'estructura
global del film és necessari fer un zoom out que dificul-
ta la lectura de la informacié de cada escena. Si totes
les escenes no sén consultables en una vista general i
cal fer scroll per a llegir la informacid, es perd una part
important de 'observacié macro-estructural del relat i
es dificulta I'estudi i ordenacié de les escenes de I'esca-
leta. Per aquest motiu vaig evitar escriure I'encapgala-
ment de cada escena a cada post-it i vaig esforcar-me
en l'exercici de sintesi de la descripcié. Aixi vaig aconse-
guir que el text fos legible en una mirada global des de
l'ordinador de sobretaula i el portatil, perd no pas des
del teléfon mabil.

LiGs de l'ordinador i el teléfon mobil comporta certs
perills. D’entrada, la quantitat d’aplicacions que es con-
trolen des d’aquests dispositius facilita la desconcen-
traci6 i la procrastinaci6. El treball manual, apartat de
la tecnologia i la comunicacié digital, ajuda a capbus-
sar-se en allo que un esta fent i atorga una qualitat sen-
sorial a la feina. Les targetes fisiques permeten tornar a
les arrels materials de les histories. Escriure a ma o fer
dibuixos amb un retolador; subjectar la pila de cartes
amb les mans i canviar-les de lloc; i moure’s per I'espai
endavant i endarrere de la paret farcida de targetes,
crea una relacié especial, fisica i més propera, amb el
relat que s’esta ordenant. Transformar l'estructura del
relat en quelcom material i treballar amb un suport fi-
sic permet convertir la historia en un objecte palpable.



LA PEL-LICULA DELS CAPUTXINS
LPDC vO

Primera versio de l'escaleta de La pellicula dels caputxins a miro.com.
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L'escaletaila investigacio

Pel que fa a la recerca, m'interessa estudiar com I'eina
(tantel tauler d'idees com l'escaleta en linia) ha fet con-
vergir la practica filmica amb la investigacid. En primer
lloc, madono que el tauler d'idees ha recollit moltes de
les preocupacions, ocurréncies i pensaments que han
anat sorgint en la investigacid, sens dubte vinculats o
sorgits de la “maquina de pensament” confeccionada
al web cosmograma. Tot i que, com he dit, afegir en-
trades al web de cargo és relativament rapid i senzill,
és encara molt més facil afegir un post-it digital a miro.
com. El lleng infinit disponible, aixi com la senzillesa
d’Gs d’aquesta plataforma, han facilitat bolcar idees de
molt diferent natura sense haver de pensar-hi massa,
sense cap jerarquia, titol, data ni etiqueta. Si el web
cosmograma —creat a I'inici de la recerca— ha fet sorgir
idees i reflexions, I'espai de miro —generat cap al final
del procés d’investigacio— ha permés anotar-les i orien-
tar-les cap a la practica filmica, La peHicula dels caputxins.

Leina de miro ha estat ttil per traslladari recollir els in-
terrogants i aprenentatges de la recerca cap a l'estruc-
tura i la forma de la pellicula. Idees formals que han
aparescut en films i en textos i han estat estudiades,
com I'Gs de la repeticié i la parada (Agamben, 1998) i
la desincronitzaci6 creativa d’audio i video, han acabat
trobant el seu post-it, mirant de dirigir creativament la
meva practica filmica. També ha destillat totes les en-
trades dels rodatges, recollint i seleccionant algunes
de les escenes que vaig considerar més importants o
valuoses per explicar el meu procés i generar certa co-

micitat. D’altra banda, el tauler ha filtrat també moltes
de les peHicules més importants per l'edici6 de Cinema
pensant el cinema, que han estat referents (més o menys
directes) de La pellicula dels caputxins. Lutillatge de miro
ha afavorit organitzar la investigaci6 i orientar la pelli-
cula cap als temes i mecanismes formals que s’han anat
revelant com fonamentals.

Si el tauler d’idees sorgeix d’'una mena de filtratge del
web cosmograma i les idees acumulades durant la in-
vestigacid, I'escaleta en linia, al seu temps, ha sorgit de
destillar i depurar el tauler d’idees i ordenar post-its
acumulats amb un sentit narratiu, en un relat de tres
actes. En el procés de creacié de La pellicula dels caput-
xins ha faltat perd atorgar importancia al guié, que ha
de sorgir de I'escaleta i recull les escenes amb una ma-
jor precisid i definici6, incloent els dialegs en sincronia
i la veu over que vertebra el film. Com analitzaré amb
detall al darrer capitol, s’ha trobat a faltar un disposi-
tiu narratiu precis i elaborat de la pellicula. Tot i que he
acumulat llistes d’escenes, escaletes provisionals, pro-
ves de muntatge i diverses versions de la veu over, no
he arribat mai a escriure un guié. El potencial d’apre-
nentatge que ha sorgit a nivell narratiu ha estat molt
enriquidor. La pellicula dels caputxins, empero, no ha
arribata assumir alguns preceptes importants del relat
i ha acabat proposant una narrativa estancada, indefi-
nidaipoctreballada en el seu conjunt estructural i I'arc
de transformacié del seu protagonista—un servidor—, el
pare i realitzador novell.

(seglient pagina) Detall del tauler d’idees de La pellicula dels caputxins a miro.com.
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En aquest primer capitol, he proposat una analisi cri-
tica dels métodes d’investigacié emprats, posant de
manifest els limits i les dificultats que han esdevingut,
aixi com alguns dels aprenentatges importants de la
recerca. Els dissenys, les funcions i les estétiques de les
eines han condicionat la recolleccié i 'observacié de les
dades i controversies, condicionant els resultats obtin-
guts, co-creant la realitat insepccionada.

El web en tant que cronograma ha estat realment (til
per coleccionar i recordar els objectes importants que
han anat sorgint des de l'origen de la investigacié. La
plataforma de cargo.site s’ha demostrat interessant
pel que fa a la senzillesa i l'accessibilitat, tot i que la
interficie de la plantilla escollida no arriba a oferir una
visi6 prou conjuntada dels objectes que alberga. El web
cosmograma ha afavorit les relacions inesperades en-
tre objectes de diversa naturalesa i de diferents ambits
d’estudi. La cerca d’'un cinema situat de la ma de Donna
Haraway sorgeix, en part, de la capacitat de pensar que
proposa el cosmograma. Amb tot, certes limitacions
del disseny visual i la incapacitat de cercar amb boole-
ans han minvat part del seu potencial investigatiu.

Cinema pensant el cinema, I'eina en forma d’assaig filmic,
haestatfonamental per feruna primeraseleccié de pel-
licules de la historia que tenen alguna cosa a dir sobre
allo que m’ha amoinatdurant el meu procés. Lassaig ha

posat sobre la taula el potencial que ofereix estudiar el
cinema a través dels seus propis significants, imatges
en moviment i so. La pe¢a audiovisual, secundaria, i en
part vicaria de La pellicula dels caputxins, m’ha suposat
acotar, definir i posar titol als temes més rellevants de
la recerca: I'objectivitat al cinema, la representacié de
les altres persones, la posici6 del/la realitzador/a i els
modes de representacié documental, la importancia
de la forma filmica, el potencial politic d’alld personal
i la performativitat del cinema.

El tauler d’idees i l'escaleta en linia —editats i presen-
tats a través de miro.com— han permés orientar els
elements centrals de la investigaci6 cap a la practica
filmica, entenent que s6n manifestacions diverses de
la mateixa empresa, la recerca practica des del cinema.
Totes dues eines han destillat tot un conjunt d’idees i
branques d'estudi que volien ser reflexionades a La
pellicula dels caputxins. Els recursos metodologics creats
amb miro han facilitat re-orientar i acabar de definir
la investigaci6, i han contribuit a plasmar les reflexi-
ons fonamentals de la recerca en el llargmetratge, la
practica investigativa principal de la meva tesi docto-
ral. Leina ha funcionat per traslladar els interrogants i
aprenentatges de la recerca cap a I'estructura i la forma
de la pellicula.



REVISIO LITERARIA

" “~“Why am | here watching this film
about this guy?”

Fotograma del film Nobody’s business (Alan Berliner, 1996).
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«La verdad no se garantiza por el estilo o expresion. No se garantiza con nada.»

Errol Morris

Aquest segon capitol, dedicat a la revisid literaria, esta
format per dues parts ben diferenciades. En la primera
part, busco corrents, formes i tipologies cinematogra-
fiques que puguin ajudar-me a definir i analitzar La
pellicula dels caputxins. Per a tal empresa, dissecciono
les propostes teoriques d’autors com Erik Barnouw,
Bill Nichols i Carl R. Plantinga, entre d’altres idees de
pensadors i pensadores del cinema, la literatura i la fi-
losofia.

Amb la missi6 d’establir genealogies, models i géneres
audiovisuals Utils, ofereixo una proposta taxonomica,
parcial i discutible, que m’ajuda a definir la comunitat
de practiques de La pellicula dels caputxins i que usaré en
els propers capitols per tal d’examinar la meva practica
cinematografica i la constelaci6 de textos filmics amb
els quals es relaciona. Dins aquesta secci6, comenco
escodrinyant algunes diferéncies entre la ficcié i la no
ficcié per proposar després tres models audiovisuals del
cinema. Tot seguit proposo una discriminacio entre els
termes documental i no ficcio i em llengo a buscar tipolo-
gies de la no ficcié que em serveixin per al meu objectiu
d’investigacio. Per acabar, suggereixo algunes particu-
laritats del cinema de no ficci6 autobiografici esbosso

connexions i divergencies entre aquest cinema, l'auto-
ficci6 i 'autoetnografia.

La segona part es proposa buscar una forma de cine-
ma situat a través de les nocions de coneixement situat
i objectivitat feminista de la filosofa Donna Haraway.
La pensadora aposta per una naturalesa encarnada
i transformadora dels coneixements i els sabers. En
orientar les idees de Haraway cap a la creaci6 cine-
matografica, apareixen possibilitats sobre un tipus de
cinema-recerca inclusiu, posicionat i local. La fildsofa
feminista iHlumina una certa forma de cinema episte-
molodgici politic, performatiu, subversiu i renovador.

En aquesta segona seccid, proposo un estudi precis de
I'epistemologia de Haraway i inspecciono fins a quin
punt es pot relacionar La pellicula dels caputxins amb
una forma de cinema situat. La perspectiva encarnada,
posicionada i negociable; el caracter autoconscient, au-
toreflexiu i situat; el valor contestatari i transformador;
el biaix feminista; i els coneixements sobre els quals es
situa La pellicula dels caputxins son els aspectes concrets
del pensament de Haraway que analitzo des de la crea-
cié cinematografica, particularitzant el meu cas.



Anar al cine amb Barnouw, Nichols
i Plantinga. La pel-licula dels
caputxins i el cinema de no ficcio

Enles properes pagines d’aquest capitol, iatravés d’'una
revisié d’'un conjunt de textos, miraré de veure quines
corrents, genealogies, models i géneres audiovisuals
poden ajudar-me a entendre i definir la meva practica
filmica, objecte d’investigaci6 cabdal en la meva recer-
ca doctoral. Abans de comencar a albirar taxonomies i
classificacions pero, crec que és necessari fer una refle-

xi6 sobre la necessitat de les categories i, sobretot, de
com proposo que les entenguem i les fem funcionar al
servei de la recerca i I'aprenentatge, amb una mirada
que, com la que proposa Haraway, ha superat la moder-
nitat pero vol oferir estructures i guies que no ens dei-
xin desamparats a la desconfianca postestructuralista.

Per una categoritzacio util

El llibre Retorica y representacion en el cine de no ficcion,
del professor i tedric de cinema Carl R. Plantinga, reu-
neix la teoria i la filosofia amb la critica, amb l'objectiu
d’estudiar el cinema no ficcié. Al llibre, Plantinga fa una
defensajustificada i argumentada de les categories, les
definicions i les distincions entre tipologies de films.
Tal i com afirma l'autor, la mirada postmodernista que
predomina en els estudis filmics de la contemporane-
itat qliestiona obertament la catalogaci6 de pellicules
en categories generals. Tot i assumir que la concepcid
moderna de les categories fracassa en molts casos, la
categoritzacié continua sent necessaria i constitueix

una de les activitats cognitives humanes més basiques.
Implica I'aprehensié d’una entitat individual o d’algun
aspecte concret de I'experiéncia en tant que cas parti-
culard’unaaltra cosa, que es concep d’'una manera més
abstracta i abasta altres instanciacions reals o potenci-
als (Croft i Cruse, 2008). Tal i com afirma Plantinga, “la
mayor parte de nuestras palabras y simbolos designan
categorias; dependemos de la categorizacion para de-
fender el lenguaje. Las categorias son fundamentales
para el pensamiento, la percepcion, laacciény el habla.
(...) Las categorias también permiten el razonamiento.”
(Plantinga, 2014, p. 30-31).
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Des de la meva experiéncia pedagogica com a tallerista
primer i com a professor universitari després'™, tinc la
conviccibé que les categories filmiques sén fonamen-
tals per comprendre i analitzar la varietat de propostes
audiovisuals que es produeixen en l'actualitat. Tinc
comprovat que les categories cinematografiques aju-
denalalumnata entendre 'audiovisual contemporani
aixi com a adscriure les produccions en corrents o ge-
nealogies historiques, creant vincles entre els films i
assumint un estat de la qliestio. Les categories, a més,
faciliten als estudiants definir-se i reconeixer els seus
interessos pel que fa a la creacié audiovisual.

Al recull d’articles titulat Modernismo después de la Pos-
modernidad, Andreas Huyssen argumenta que el post-
modernisme mai va deixar enrere les idees modernis-
tes, sind que les va transformar criticament (Huyssen,
2011). Des d’aquesta mirada, i assumint que les cate-
gories sdn necessaries, la idea seria mirar de “transfor-
mar-les criticament” més que no pas erradicar-les. El
problema principal no esta en les categories en si ma-
teixes, sind en com les usem. D'una banda, convé que
les categories no siguin enteses de forma totalitzadora
i essencialista. Les categories no s6n estanques, rigides,
impermeables niimmutables.

Els modelsi géneres cinematografics no sén grups amb
caracteristiques essencials i [imits clars, sin categories
vagues amb exemples prototipics o exemplars i gradi-
ents de membresia (Plantinga, 2014).

Les categoritzacions canvien en funcié del temps, els
contextos i la lectura historica que en fem. Les classifi-
cacions son provisionals i temptatives, i haurien d’estar
sempre en vies de ser establertes mitjancant la millor
evidéncia possible, subjectes a revisi6 constant. D’altra
banda, és important prendre consciéncia que les cate-
gories i els géneres audiovisuals estan controlats, se-
leccionats, organitzats i distribuits per un cert nombre
de procediments i dominacions, influenciats per insti-
tucions i empreses, poders factics i interessos econo-
mics". En definitiva, la idea central és “operar con una
comprension mas sutil y compleja de cémo funcionan
las categorfas.” (Plantinga, 2014, p. 31).

Es important analitzar cada film individualment i evi-
tar les generalitzacions, fent un estudi que incorpori les
propietats del text filmic, les intencions de la direcci6
i la produccié aixi com la comunicaci6 i la recepcié de
cada film. Les pellicules sén canviants i sovint hibriden
mecanismes propis de diferents categories, models o
generes. En aquest sentit, val a dir que no només po-
dem catalogar els textos filmics globalment, segons
una mena de capmas que valora tot el conjunt tematic
i formal de la pellicula, sind que també és possible fer

16  Durant més d’'una década vaig dinamitzar tallers, cineforums i projectes de cinema participatiu amb la Cooperativa Audiovi-
sual Drac Magic. Com he esmentat abans, 'any 2015 vaig iniciar la meva activitat com a docent al Grau en Disseny a BAU, Centre
Universitari d’Arts i Disseny de Barcelona. Lany 2020 vaig incorporar-me al claustre del Grau en Comunicacié Audiovisual a la

Universitat de Barcelona.

17 Respecte a aquest tema, resulta clarificadora I'argumentacié que fan Joaquim Jorda i Javier Maqua a la xerrada La frontera
de los géneros, on alleguen que els generes cinematografics sén un invent comercial. Recuperat de <https://wwwyoutube.com/

watch?v=v6uMF1jA6bE> el 27/10/2022.



https://www.youtube.com/watch?v=v6uMF1jA6bE
https://www.youtube.com/watch?v=v6uMF1jA6bE

un exercici taxonomic escena a escena, seqiiéncia a se-
queéncia, mirant d’analitzar quines parts d’'un film po-
dem adscriure a certes categories i quines parts podem
associaramb d’altres.

Donat el meu interés investigatiu, l'objectiu final no
és pas catalogar les pellicules en diferents calaixos ni
trobar acords unanimes i rigids sobre les etiquetes de
cada film. Pel que fa a la recerca i I'aprenentatge, els
desacords alhora de catalogar un film no només sén
benvinguts, sin que sén especialment desitjables en
la mesura que fomenten l'esperit critici 'argumentaci6
i faciliten la comprensié del fenomen cinematografic.
Establir catalogacions —obertes, flexibles, parcials i dis-
cutibles— de films que resulten dificils de classificar és
un exercici especialment ric per tal d’estudiar i discutir
les caracteristiques que associem a cada categoria, ge-
nerar raonaments, entendre punts de vista diversos i
fer-se preguntes al respecte.

En tant que investigador, la meva meta final no és
I'acte classificatori en si mateix. Lobjectiu és entrenar

Ficcidé i no ficcié

Al llibre Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narra-
cion, lenguaje, els seus autors recuperen una idea del te-
oric francés Christian Metz (1972) i asseguren que “todo
filme es un filme de ficcién.” (Aumont, Bergala, Marie i
Vernet, 1983, p. 100). Els autors defensen que, donada
la seva matéria d’expressio (imatges en movimentiso),
tot film torna irrealitzable el que representa i ho con-

verteix en espectacle. Una peca audiovisual presenta
sempre un caracter fantastic d’una realitat que no pot

una mirada activa i critica, aprofundir en la compren-
sié del fenomen cinematografic i aconseguir eines i
arguments per formar-se opinions i criteris propis. Les
etiquetes, ben enteses i usades, poden ser (tils per tal
d’analitzar cada pellicula amb profunditat i rigor i, al
temps, ens faciliten la creacié de marcs de comprensid
de lart cinematografic i ens ajuden a establir movi-
ments o genealogies historiques.

En endavant, esbossaré algunes diferéncies entre la
ficcié i la no ficcid, establiré els models audiovisuals
que contemplo i estudiaré formes de la no ficcié que
puguin resultar-me d’utilitat per comprendre i analit-
zar justament La pellicula dels caputxins, aixi com per
insertar-la en una genealogia filmica i vincular-la a una
comunitat de practiques. Es important remarcar que la
meva empresa no pretén en cap cas fer un estudi tedric
exhaustiu sobre la no ficcié en general, siné que abor-
daré només aquells elements del cinema que he consi-
derat cabdals per I'estudi especifici concret de la meva
practica filmica.

copsar del tot. El dispositiu técnic de filmaci6 i projec-
cié i la preocupacio estética, també present al cinema
de no ficci6, transformen el missatge en un objecte de
contemplacid, en una visié o imaginacio. Tot objecte és
signe d’una altra cosa, esta pres d’'un imaginari social i
s'ofereix com a suport d’'una petita ficcié. (Aumont, Ber-
gala, Marie i Vernet, 1983, p. 100-102).
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Certament, el documental —o el cinema de no ficcié—és
sempre subjectiu i parcial, ja que suposa una mirada
filtrada pel punt de vista de qui dirigeix. La bidimensi-
onalitati la perspectiva; la reduccié de les dimensions;
lenquadrament com a limit i la composicio; el punt de
vista; la selecci6 de les lents i I'angulaci6é de camera; la
preocupaci6 estetica; I'eleccié del tema; la seleccid i or-
denaci6 del metratge i el so; la durada dels plans i de
tota 'obra; el caracter espectacular del cinema, etcéte-
ra, son elements que posen de manifest la parcialitat
subjectiva i la manipulacié en el documental. També
els autors que separen la ficcié de la no ficci6 —i que, per
tant, no creuen que tot film és un film de ficcié—, com
Barnouw, Nichols i Plantinga, reconeixen aquests arti-
ficis, aquesta subjectivitat i construccié en la no ficcid.

En la seva proposta historiografica del documental,
Barnouw deixa ben clar que els documentalistes fan
infinitat d’eleccions i que cada selecci6 és I'expressio
d’'un punt de vista, conscient o inconscient, reconegut o
no reconegut. Demanar que els documentalistes siguin
objectius “es por supuesto una exhortacioén insensata”
(Barnouw, 2005, p. 308). | segueix: “Un documental no
puede ser la verdad. Un documental es prueba, testi-
monio y la diversidad de los testimonios constituye el
corazdn del proceso democratico.” (Barnouw, 2005, p.
309). Interessa la seva apreciaci6 sobre la ironia que
comporta el terme “propaganda” en el documental,
assegurant que I'element propagandistic sempre esta
implicit. “La ironia esta en el hecho de que se invoca
esta palabra precisamente cuando la pelicula ha fra-
casado como propaganda. Cuando la eleccién que ha
hecho el artista nos complace, no la pronunciamos.”
(Barnouw, 2005, p. 308).

Per la seva banda, Bill Nichols assegura que, tot i que
els documentals ens dirigeixen cap al mén historic,
segueixen sent textos i, per tant, comparteixen totes
les implicacions concomitants de I'estatus construit,
formal i ideologicament modulat de la ficcié. Nichols
té clar que la noci6 de qualsevol accés privilegiat a una
realitat que esta alla, independentment de nosaltres,
és un efecte ideologic. Tampoc no hi ha mai una cor-
respondéncia pura i directa entre fet i argumentacié. El
mon vist a través d’'un documental “esta intensificado,
acercado con auxilio de un telescopio, dramatizado,
reconstruido, fetichizado, miniaturizado o modificado
de algtn otro modo”. (Nichols, 1997, p.156). Tot i les ca-
racteristiques compartides entre ficcié i documental,
lautor afirma que hi ha importants diferéncies entre
els dos models. “El documental es una ficcién (en nada)
semejante a cualquier otra.” (Nichols, 1997, p. 147).

A la seva obra ja esmentada, Carl R. Plantinga també
reconeix totes les connexions entre ficcié i no ficcié
expressades fins ara, perd duu a terme un estudi en-
comiable per determinar-ne les diferéncies. “Aquellos
que niegan la distincion entre peliculas de ficcion y de
no ficcién (...) incorporan un espectro muy amplio de
recursos como artilugios de la ficcién. Entre las cuali-
dades que se piensan que hacen ficcional a una pelicu-
la, se encuentra que ofrece representaciones y no una
realidad en si, que muestra objetos con un significado
simbdlicoy connotativo, que representaideasy no sim-
plemente objetos visuales, y que hace uso de técnicas
estilisticas y narrativas que también se utilizan en las
peliculas de ficcion.” (Plantinga, 2014, p. 34). Evident-
ment, si considerem com una ficcié qualsevol film que
manipula els seus materials en una construccié estéti-
ca estructurada, aleshores si, tot film és un film de ficcio.



Mirant de superar aquest plantejament, Plantinga es
preguntasi, al cap i ala fi, no reconeixem una pellicula
de no ficci6é quan la veiem. “No llegamos a comprender
facilmente lo que es una pelicula de no ficcién, sino
s6lo de manera tentativa y provisional, después de
una cuidadosa consideracién.” (Plantinga, 2014, p. 32).
Es complexe, i 'analisi s’ha de fer pellicula a pellicula,
contemplant un conjunt de factors que tenen a veure
amb les propietats del text filmic; el coneixement, el
rigor, 'honestedat i les intencions del/la realitzador/a;
la comunicacié de l'obra i la recepcié de l'audiéncia.
Pel cas concret que m'ocupa en I'analisi de La pelicula
dels caputxins, considero fonamental albirar algunes
dissemblances entre ficcié i no ficcié. Lobjectiu és bus-
car un sentit propi —més que no pas una definicié— del
cinema de no ficcid.

La no ficcié no ofereix veritats pures sense mediaci
ni punt de vista, i les seves diferéncies amb la ficcié no
estan relacionades amb les dicotomies realitat-repre-
sentacié, manipulacié-transparéncia, evidéncia-artifici
ni objectivitat-subjectivitat. Aleshores, on buscar les
diferéncies? Cal estudiar amb detall el vincle de la no
ficcié amb una experiéncia collectiva i compartida del
mon, “el mundo histérico tal y como lo conocemos, tal
y como nos lo encontramos o creemos que otros se lo
encuentran.” (Nichols, 1997, p. 14).

Abans, pero, d’estudiar aquest vincle amb el mén his-
toric i la no ficcié, cal separar la retorica de la ficcié. Si
bé és cert que tot documental usa mecanismes retorics
(es proposa eloqliént i busca un efecte particular sobre
I’anim de l'audiéncia), no tot documental ficciona (in-
venta fets, personatges o indrets). D’altra banda, la no
ficcié no pot serentesa com una presentacié pristina de
la realitat: “La pelicula de no ficcién no dice reproducir

lo real, sino que hace afirmaciones sobre lo real.” (Plan-
tinga, 2014, p. 68). Si ens mirem els films de no ficcié
com propostes retdriques i no pas imitatives (ni com
una simulacié de la realitat), podem atendre’ls tant
si es presenten amb un discurs objectiu com si ho fan
amb un discurs expressiu i subjectiu. Es potafirmarque
allo presentat a un film ocorre o ha ocorregut al mén
historic al temps que es critica, es ridiculitza o s’enal-
teix. Com assegura Plantinga: “las no ficciones son ins-
trumentos de accién, no meras reflexiones pasivas de
loreal” (Plantinga, 2014, p. 76).

Al seu estudi sobre el principi de realitat documental,
Francois Niney assegura que el documental presenta
“personas, lugares y acontecimientos que realmente
existen o que han existido independientemente de la
pelicula” (Niney, 2009, p. 482). Es important entendre
que el matis d’existir “independentment de la pellicu-
la” exigeix que les persones, espais i esdeveniments es
presentin tal i com es coneixen i es comporten al mén
historic. Tot i que assumim que aquesta presentaci
sera filtrada per un punt de vista i, per tant, subjectiva i
parcial, podem convenir que és molt diferent presentar
un personatge que conserva el seu nom, el seu vestuari,
el seu pentinatilaseva llar—aixi com les seves illusions,
manies, pors i problematiques— que no pas presentar
un actor que interpreta un rol inventat i va vestit, pen-
tinat i attrezzat segons un conjunt de decisions artisti-
ques ideades al servei d’'un relat fictici. Evidentment,
els actors i actrius, aixi com els platés i decorats, també
existeixen, son reals, perd no es presenten a la pelicula
tal i com ho fan al mén histdric, no existeixen “indepen-
dentment de la pellicula”.
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Per la seva banda, Nichols afirma que els documentals
no difereixen en la seva construccié en tant que textos
retorics sind en la (re) presentacié que fan, posant ém-
fasi a les reproduccions fotografiques i auditives del
mon. La fotografia forma part d’aquella classe de sig-
nes que tenen una associacio fisicaamb el seu referent,
forma part del mateix sistema que les impressions, les
empremtes i els indicis (Benjamin, 1931; Barthes 1990).
La imatge filmada és efectivament llum embalsamada
en un negatiu. Plantinga també atorga una rellevan-
cia central a la relacié entre discurs i referent i dedica
un capitol sencer del seu llibre a estudiar la fotografia
com a signe indexical en relacié al cinema de no ficcié
(Plantinga, 2014, p. 93-119). Amb tot, una pellicula és
un muntatge (en el temps) de fotografies en moviment
i so: “Tanto las imagenes como los sonidos operan den-
tro de un sistema textual global que muchas veces
anula aspectos denotativos, o incluso da significados
contrarios a los que los elementos puedan tener por
separado.” (Plantinga, 2014, p.121). Pel que fa a assumir
si un film és de ficci6 o de no ficci6, “el pablico nunca
ha confiado solamente en la imagen fotografica para
hacerjuicios sobre la veracidad de una pelicula.” (Plan-
tinga, 2014, p.17).

Per a Nichols, ficcié i documental es distingeixen “ni-
tidamente” segons “sus respectivas orientaciones, ha-
cia un mundo y hacia el mundo” (Nichols, 1997, p. 156).
Perd, no és cert que moltes pelicules de ficcié també
tracten temes del mén historici s'orienten “cap al mén”
i no “cap a un moén” inventat? Més enlla, com defén Au-
mont, opino que moltes de les pellicules de ficcié que
presenten mons imaginaris i realitats fantastiques
també acaben proposant-nos preguntes sobre la nos-
tra realitat historica:

“la ficcién, incluso extravagante, apunta siempre final-
mente al mundo.” (Aumont, 2016, p. 63).

Fent un esfor¢ de concrecid, Plantinga assegura que “las
no ficciones afirman una creencia en que ciertos obje-
tos, entidades, estados de cosas, eventos, o situaciones
realmente ocurrieron o existieron en el mundo real,
como se presentan.” (Plantinga, 2014, p. 43). Aixi, si bé
és cert que el cinema de ficcié també explora temati-
ques que “van existir en el moén real”, convé fer notar
que les afirmacions sobre el mén historic —no només
linglistiques, siné també visuals i sonores— que fa el
cine de ficcié estan ben allunyades de ser “com es pre-
senten” a la pellicula.

Tot i que el film World Trade Center (Oliver Stone, 2006)
tracti sobre la historia viscuda per dos policies reals
durant I'atemptat ocorregut a les torres bessones de
Nova York, no la catalogaria pas dins la no ficcié. Lespe-
culacié o lliure inspiracié sobre les histories personals
dels protagonistes i la posada en escena de la pellicu-
la —conformada per actors i actrius professionals em-
marcats en decorats ficticis i attrezzo—, em semblen
elements suficients (no els Gnics) per observar que les
histories dels policies esdevingudes I'onze de setembre
del 2001 no van ser “com es presenten” a la pellicula.
“Laidentidad no es lo mismo que el parecido” assegura
Philippe Lejeune quan argumenta sobre el seu pacte
autobiografic (Lejeune, 1994, p. 76). Allo que totes les
pellicules de no ficcié tenen en comu és que serveixen
per fer afirmacions sobre el mén historic tal i com el co-
neixem, tot presentant-lo amb personatges, indrets i
esdeveniments tal i com els coneixem.



En dltima instancia, convé recordar aqui que fins i tot
Jacques Aumont —que I'any 1983 afirmava que tot film
és un film de ficcio— decades més tard es proposa defi-
nir una diferéncia entre la ficci6 i la no ficcié i proposa
“conducir la fatigada oposicién entre documental y fic-
cién al Gnico terreno donde a mijuicio tiene cierta vali-
dez: el de la pragmatica. Un documental esaquello que
se considerard un documento (mas o menos exacto,
mas o menos influido por el punto de vista del creador);
una ficcién es aquello que se anuncia como ficcién.”
(Aumont, 2016, p. 45). El teoric francés basa tota distin-
ci6 entre documental i ficcié en la pragmatica, és a dir,
la teoria de la comunicaci6é que s’encarrega de l'efecte
dels missatges en els receptors/es. Aumont considera
que I'Gnica diferéncia rau en la comunicacié (“se anun-
ciacomo”) i la recepcié (“se considerarad”) de l'obra.

Tot i que Nichols i Plantinga no consideren que aques-
ta sigui la sola diferéncia, tots dos atorguen molta im-
portancia a la pragmatica. Primer, Nichols: “La marca
distintiva del documental puede ser menos intrinseca
al texto que la funcidn de los supuestos y expectativas
asignados al proceso de visionado del texto.” (Nichols,
1997, p. 55). |, expressant la mateixa idea, Plantinga:
“Podemos no encontrar nada intrinseco en una peli-
cula o libro que sefale claramente si es de ficcién o de
no ficcion. La distincidn entre ficcién y no ficcidén no se
basa solamente en sus propiedades textuales intrinse-
cas, sino también en el contexto extrinseco de la pro-
duccién, distribucién y recepcion.” (Plantinga, 2014, p.
40).

Efectivament, una pellicula és documental si s'anuncia
com un documental i I'audiéncia la cataloga com a do-
cumental.

Torno de nou al film World Trade Center, atenent-lo ara
especificament com objecte i terreny de la comunica-
cié i la recepcid. Tot i que el poster, el trailer, el making
of, les ressenyes, les accions promocionals, etcétera, in-
sisteixen en recordar-nos que es tracta d’'una “historia
real”, el film va ser rebut com un film de ficci6 “basat
en fets reals” més que no pas com un docudrama. Més
enlla del que asseguren els productors o distribuidors,
la pellicula i tots els objectes de la seva comunicacié
compleixen un gran nombre de caracteristiques con-
vencionals del cinema de génere—i de les seves estrate-
gies comunicatives— i aquestes convencions sén sovint
suficients per a que I'audiéncia catalogui el film.

En el meu estudi, la diferéncia entre la retorica i la fic-
ci6, aixi com el nexe entre el mén historic tal i com el
coneixem i la realitat presentada a un film, s’han mani-
festat com els elements primordials per fer distincions
entre la ficcid i la no ficci6. Havent assumit que certes
diferéncies entre les dues tipologies de films, a conti-
nuaci6 justificaré la necessitat de definir tres models
audiovisuals que, al meu parer, cal atendre préviament
ala classificacié en generes i subgeneres cinematogra-
fics.
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Models i generes audiovisuals

Tant els diccionaris generalistes com la literatura més
especialitzada classifiquen el documental com un
genere cinematografic. El Gran Diccionari de la llengua
catalana™ defineix aixi el documental: “génere cinema-
tografic deslligat del cinema de ficcié que presenta la
realitat amb una finalitat basicament informativa.” Per
la seva banda, tots els tedrics del cinema documental
(o delano ficcié) que he estudiat, tots experts reputats,
parlen del documental com a génere (Aumont, 1996 i
2016; Nichols, 1997 i 2013; Weinrichter, 2004; Barnouw,
2005; Cerdan i Torreiro, 2005; Plantinga, 2014).

Entendre el documental com un genere significa equi-
parar-lo, taxonomicament, al drama, al suspens, al
western, al thriller o al musical (entre d’altres), tots ge-
neres de la ficcio cinematografica. ;No hi ha una natura
particular, una especificitat d’'un ordre superior, que se-
para tots els generes de la ficcié del documental? Allo
especific que aglutina els géneres de la ficcié que no
podem adscriure al documental és, precisament, que el
documental no és ficcid. La propia definicié de diccionari
que he ofert, tot i ser generalista i per a un ptblic no es-
pecialitzat, ja separa el documental de la ficcid. Equipa-
rar els géneres de la ficci6 al documental té quelcom de
problematic. Hi ha alguna cosa que va abans, d’'un altre
nivell, que té a veure amb separar el cinema ficcional
d’aquell que pretén una (re)presentacié del mén histo-
rictal i com el coneixem.

Més enlla de suposar una catalogacié desnivellada i
crear confusid, posar en un mateix calaix documental,
terror, comedia o béllic desaté la caracteristica primordi-
al del documental.

Quan els teorics recent esmentats volen estudiar dife-
rents tipologies de films documentals usen sovint tam-
bé el terme genere™. Aixd provoca desconcert, debilita
les taxonomies i dificulta la comprensié del cinema en
general i del model documental (jo diré, de fet, el model
de la no ficcio) en particular. En el millor dels casos s’usa
el mot subgenere. Perg, llavors, tornem a ser davant la
mateixa problematica: equiparar, a nivell classificatori,
I'slasher amb el cinema vérité, el documental autobio-
grafic o el documental de natura (en tant que suposats
subgeneres del documental) suposa aglutinar cate-
gories o etiquetes d’'una manera desequilibrada, poc
practica per a l'estudi del cinema.

Per tots aquests motius em sembla primordial atendre
el concepte de model audiovisual. Va ser Jaume Duran,
professor i tedric de cinema, qui em va presentar els
models audiovisuals?. Duran ens va proposar quatre
models audiovisuals, quatre tipologies de films, que
s'ordenaven abans que els generes. Els quatre models,
segons Duran, sén: Ficcié, Documental, Experimental i
Animaci6. Aixi, els models sn categories més amplies
que els géneres.

18 Recuperat de <https://www.diccionari.cat/GDLC/documental#> el 21/10/2022.

19 A banda d'usar el terme génere, usen també mots generalistes que els son (tils per tal de fer-se entendre —conjunt, subcon-
junt, agrupacié, subcategoria, subgrup..— perd que no formen part de cap taxonomia cinematografica establerta ni compartida.
20 Durantels meus estudis de Comunicacié Audiovisual a la Universitat de Barcelona, a I'assignatura Llenguatge i Tecnologia de

I'Expressié Audiovisual, durant el curs 2006-2007.
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Categoritzar segons models audiovisuals és una classi-
ficaci6 prévia. Dins de cada model existeixen diferents
geéneres? . Des de |a perspectiva de Duran, el documen-
tal no és un génere cinematografic, sind un model audi-
ovisual. Al seudia, la proposta taxonomica de Duran em
va facilitar moltla comprensié i 'analisi de la produccié
cinematografica.

Amb el temps, emvaigadonarque discrepava de Duran
respecte un dels models; 'Animacié. Tot i que conside-
ro que l'animacié no és només una técnica, sin també
un llenguatge, tinc seriosos problemes en considerar-la
un model audiovisual. Les pellicules d’animacié sén
també de ficcié, o documentals, o experimentals. Hi
ha films d’animacié de ficcid, com és el cas dels films
de Pixar. També es produeixen films d’animacié de no
ficcid, com per exemple Waltz with Bashir (Ari Folman,
2008). Finalment, hi ha una llarga tradicié d’animacié
experimental, com és el cas de les pellicules de Nor-
man Mclaren o Jan Svankmajer, per citar dos directors

Documental i no ficcio

El terme documental s’ha associat historicament a una
certa tipologia de films de no ficcié que presenten el
mon historic d'una manera determinada. El documen-
tal es relaciona amb la informacié i el periodisme —i,
al seu temps, amb la nocié6 moderna d’objectivitat— i
per aquest motiu ha estat usat, vigilat i supervisat per
grups de poder. Poc després de la Segona Guerra Mun-

prou coneguts. Si I'animacié pot ser usada per produir
films de ficcié, documentals i experimentals, aleshores
sembla que I'animacié escapa d’aquesta categoritzacié
i, al meu entendre, no resulta Gtil considerar-la en tant
que model audiovisual.

Jo contemplo tres models: Ficcid, No Ficcié i Experi-
mental. Faig notar que, respecte la proposta de Duran,
a banda d’erradicar 'Animacié he canviat el terme Do-
cumental pel de No ficcié. El canvi no és quelcom nove-
dés, pero a dia d’avui continua sent controvertit i, evi-
dentment, qlestionable i discutible. En qualsevol cas,
es tracta d'una proposta que s’ha manifestat Gtil tant
pel meu aprenentatge particular com per I'exercici
d’aprenentatge compartit i collectiu que duc a terme a
la universitat. A continuacié argumentaré aquest canvi
i proposaré una diferéncia entre documental i no ficcié.
Puc avancar ja que la meva proposicid, en la linia d’al-
tres autors estudiats, considera el documental com un
subconjunt del model audiovisual de la no ficcio.

dial, I'expansi6 de les companyies multinacionals i la
creaci6 i desenvolupament de la televisié van suposar
“influéncies corruptores” pel cinema documental (Bar-
nouw, 2005, p. 177-195). Les linies editorials, aixi com
els interessos estatals i comercials, van explotar un ti-
pus de documental similar a la cronica informativa i al
reportatge televisiu, sovint extremadament propagan-

21 Existeixen géneres de la ficcid, sens dubte. Perampliar el seu estudi, recomano la lectura de Los géneros cinematograficos, de
Rick Altman (2000). Pero, sexisteixen géneres del documental? ;| de I'experimental? Entraré en 'assumpte més endavant, havent
proposat abans algunes idees sobre els models audiovisuals i sobre la diferenciacié entre documental i no ficcié.



distic, i van declinar altres formes documentals experi-
mentals o d’avantguarda. Institucions, corporacions i
empreses s’han afanyat a controlar la produccié docu-
mental i distribuir films informatius i argumentatius
per promoure idees i vendre productes. “En la mayor
parte de los periodos de la historia del documental la
produccién habia estado controlada por grupos que
se encontraban en el poder” (Barnouw, 2005, p. 250).
S’han produit en la historia incontables films docu-
mentals institucionals i publicitaris, despersonalitzats,
domesticats i rigorosament controlats. “En esencia, los
documentales aparecen como palidos reflejos de los
discursos dominantes e instrumentales en nuestra so-
ciedad.” (Nichols, 1997, p. 32).

Al llibre Desvios de lo real. El cine de no ficcion, Antonio
Weinrichter caracteritza “ese formato periodistico que
el gran publico sigue identificando de forma casi ex-
clusiva con el documental” (Weinrichter, 2004, p. 9).
Lautor relaciona el format periodistic amb els docu-
mentals que es presenten amb un narrador omniscient
i desencarnat que articula un discurs universalitzant
amb autoritat epistémica, amb aquella veu que Nic-
hols anomena “la veu de Déu” (Nichols, 1997). Es una
forma documental propera al text expositiu classici les
seves imatges sovint serveixen com illustracié a la veu
discursiva que estructura el relat. El prototip més clar
d’aquest tipus de cinema és el documental expositiu i
argumentatiu de ciéncia, historia i natura, aixi com les
peHicules educatives i el documental periodistic.

Aquests films estan tipicament narrats per un observa-
dor extern, impersonal i incorpori, que argumenta so-
bre la realitat en tercera persona a través d’un “discurs
de sobrietat” (Nichols,1997).

Per la seva banda, Plantinga afirma que en la historia
s’ha reservat el terme documental “para el documen-
tal social griersoniano, pero otros han utilizado el tér-
mino para designar otros subgéneros de la no ficcién,
por ejemplo el documental periodistico moderno.”
(Plantinga, 2014, p. 53). Lautor separa dos tipologies
de films certament diverses?, pero que tenen alguns
trets comuns: el mode de representacié expositiu i la
postura assertiva i afirmativa del/la realitzador/a, que
sesap en possessié de la veritat. Son pelicules que, com
diu Plantinga “tienen de hecho una funcién caracteris-
tica, lo que yo llamaria representacion veridica afirmada.”
(Plantinga, 2014, p. 15).

La categoria —que jo anomeno model audiovisual— de
la no ficcid sorgeix precisament per diferenciar tot un
conjunt de films que, tot i afirmar persones, objectes,
situacions i esdeveniments del mén historic, usen me-
canismes molt diversos als usats pel documental perio-
distic o el documental social de Crierson. La no ficcié
aglutina també el cinema que se sap retorici expressiu,
subjectiu, manipulat i construit. Films que parlen del
man real perd volen ser considerats dins el terreny de
I'artipotencien la creativitati'expressivitat a través de
formes i mecanismes altament estilitzats. El cinema de
no ficci6 que es vol separar de la nocié historica del do-
cumental reivindica aquesta manipulacié del metratge

22 Eldocumental social produit i fomentat per Grierson és un tipus de film instructiu, polititzat, dramatitzat i realista (aprofita
l'estetica d’allo social) que tracta problemes contemporanis amb el proposit social d’educar les masses (Alsina i Romaguera, 1980;

Nichols, 1997; Barnow, 2005; Plantinga, 2014).
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i aquesta expressivitat com aspectes positius i creatius
del seu art. En definitiva, el terme no ficcié sorgeix per
reivindicar un tipus de cinema que presenta el mén
historic havent enteés i assumit que tot film és un film de
ficcié.

La no ficcié cinematografica no només es reconeix
construida i subjectiva; anant més enll3, i a través de
mecanismes interactius i reflexius, sovint converteix
aquests assumptes en elements tematics centrals oim-
portants del film. Hi ha pellicules que problematitzen
la posicié del/a realitzador/a davant del seu material
0 posen en primer terme la intervencié i la negociacié
del/a realitzador/a amb els seus personatges o actors
socials®. Aquest és el cas de films com Chronique d'un été
(Edgar Morin i Jean Rouch, 1961), Les glaneurs et la gla-
neuse (Agneés Varda, 2000) i Apuntes para una pelicula de
atracos (Ledn Siminiani, 2018), per exemple. La no ficcié
també engloba films que presenten el mén historic en
primera persona i amb una forma propera a I'assaig fil-
mic, com és el cas de pellicules com Diary (David Perlov,
1983) i Time Indefinite (Ross McElwee, 1993) o séries com
How to with John Wilson John Wilson, 2020). Aquestes
caracteristiques cinematografiques ara esmentades,
aixi com les pelliculesanomenades, sén importants per
I'estudi de La pellicula dels caputxins i seran observades
amb més detall en els dos propers capitols de la memo-
ria, dedicats a la comunitat de practiquesia I'analisi de
la meva practica filmica.

El cinema de no ficci6 no tan sols és conscient d’assimi-
lar-se a la ficci6, sin6 que sovint inclou també formes
de fer que provenen del model experimental. “La de la
ficcion no es la Gnica frontera traspasada por el docu-

mental moderno, que también se apropia a veces de
estrategias del cine experimental, pese a que los rasgos
esenciales del mismo (la autonomia del ambito estéti-
co, la auto-expresion) parece antitéticos con la voca-
cién basica, o clésica, del documental, que consistiria
en representar la realidad con la minima mediacién
—formal o expresiva, viene a ser lo mismo— posible.”
(Weinrichter, 2004, p.10).

Efectivament, podem considerar que films com The
Bridge (Joris Ivens, 1928), Now That the Buffalo Has Gone
(Burton Gershfield, 1967) o Passaporta (Nicky Hamlyn,
2021) s6n també films de no ficcié. La no ficcié inclou
films que presenten el mén historic a través de formes,
estils i técniques propies del model experimental;
films sense exposicié ni argumentacié, que proposen
un gaudi pictorici/o auditiu a través d’imatges abstrac-
tes o poc figuratives i/o sons altament manipulats, que
s'interessen especialment pels ritmes i les caracteristi-
ques essencials de les [lums, les formes i els colors, dels
efectesde soiles veus.

Amb I'anim de facilitar I'estudi filmic, doncs, proposo
entendre el documental com un subconjunt del model
de la no ficcié. Richard Meran Barsam ja va proposar
aquesta diferenciacié I'any 1992 al seu llibre Nonfiction
Film: A Critical History (Konigsberg, 2004; Plantinga,
2014). Tal i com escriu Plantinga, citant a Barsam: “To-
dos los documentales son peliculas de no ficcion, pero
no todas las peliculas de no ficciéon son documentales.”
(Barsam, 1992, p.1, citat a Plantinga, 2014, p. 53).

23 Bill Nichols (1997) anomena actors socials als personatges d’'un film que es (re) presenten a ells mateixos.



Enlalinia de Barsam i Plantinga, entenc per documen-
tal el film de no ficcié expositiu amb una veu narradora
desencarnada, amb conviccié assertiva i seguretat afir-
mativa.

La no ficcid, en canvi, és el model audiovisual que en-
globa també tot aquest tipus de films autoconscients
i reflexius, orgullosament mestissos, experimentals i
avantguardistes.

En el seu recull d’assajos publicat I'any 2016 sota el ti-
tol Avatares del documental contemporaneo, el cineasta i
professor Carlos Mendoza es mostra poc favorable al
terme no ficcié en favor de restituir el terme documental.
El desplagament principal del seu pensament amb el

de Plantinga esta basicament relacionat amb la cata-
logacid i els noms de les taxonomies. En la mesura en
que acceptem, d'una banda, que el terme documental
s’ha denostat degut als interessos d'empreses, cade-
nes de televisié i institucions que I'han financat i que,
de laltra, les teories postmodernes i contemporanies
han propulsat noves formes de fer cinema, considerar
una categoria com la no ficci6 em sembla Gtil i engres-
cador tant pel que fa a la innovacié en la creacié com
en el pensament o investigacid. Assumir el model de la
no ficcié eixampla les possibilitats i els matisos, gene-
ra més realitats plausibles i potencia la comprensiéila
transformacié del mitja cinematografic.

Fotograma de Now That the Buffalo Has Cone (Burton Cershfield, 1967).
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En les darreres décades han aparescut diverses etique-
tes per acompanyar la paraula documental. S'escriu i
s'estudia sobre el documental d'avantguarda i el docu-
mental d'autor, el documental de creacié o documental
creativ* i, fins i tot, Weinrichter arriba a usar el terme
documental modern. ;Qué sbn totes aquestes etiquetes
sin6é una reivindicacié per diferenciar-se i separar-se
del terme documental ras i curt? Si bé els afegits d’avant-
guarda o d’autor poden aportar algun matis, ;quina in-
formacié ens aporta que un documental sigui creatiu o
de creacio? Després d’haver entés les argumentacions
que asseguren que tot film és un film de ficcié, podem
convenir que expressions com documental de creacié
o documental creatiu sén un pleonasme: tots els docu-
mentals s6n creatius. Si té cap sentit afegir aquestes
etiquetes és precisament per a denotar que s’ha entés
i s’ha assimilat aquest debat sobre la natura retorica,
manipulada i subjectiva de la no ficcié. El documental
sautoproclama creatiu, d'avantguarda o d'autor quan

Les tipologies de la no

Considerar documental i no ficcié com a sindonims —o no
establir-ne unes diferéncies clares—, aixi com entendre
que sén un genere cinematografic (enlloc d’'un model au-
diovisual), no ha ajudat a buscar i establir les diferents
tipologies de la no ficcid. Si bé és cert que alguns au-

vol separar-se d’una nocié de documental expositiu i
suposadament objectiu: el pamflet governamental, el
reportatge televisiu, la cronica periodistica, el film edu-
catiu, el publireportatge... Allo que tenen en com els
documentals d’avantguarda, d'autor, de creacié o creatius
és que tots ells sén films de no ficcid.

Aquesta distincié que molts films de no ficcié reivindi-
quen respecte l'altre documental em porten a pregun-
tar-me pels tipus de films que hi ha dins la no ficcié.
Si assumim la no ficci6 en tant que model audiovisu-
al, sdins del model existeixen generes (tal i com pas-
sa amb el model de la ficcid)? ;Quins géneres, o tipus
de films, podem definir dins la no ficcié? En endavant
faré una repassada interessada, parcial i incompleta,
a 'assumpte. Lobjectiu no és cap altre que aconseguir
recursos (tils per definir i inspeccionar La pellicula dels
caputxins.

ficcid

tors han buscat formes de classificar els diferents films
que conformen la no ficcié, no existeix una definicié
sistematica dels géneres d’aquest model. Pero, ;té sen-

tit establir uns géneres de la no ficcié? Per quina rad no
existeix cap proposta exhaustiva, metodica i minuciosa

24 Al nostre territori soferta el Master en Documental de Creaci6 a la Universitat Pompeu Fabra i el Master en Teoria i Practica

del Documental Creatiu a la Universitat Autdonoma de Barcelona.



dels géneres del model de no ficcié? Per tal de reflexi-
onar al voltant d’aquestes preguntes, comencaré estu-
diant la noci6 de genere dins el model de la ficci6, faré
una mirada rapida al model experimental i, per altim,
m'endinsaré en les tipologies filmiques del model de la
no ficcid.

El terme genere s'incorpora a la taxonomia cinema-
tografica heretat de l'art literari i es defineix* com el
“nom donat a cadascuna de les manifestacions formals
de les obres literaries segons una classificacié que en té
en compte l'estructura i el contingut.” Els géneres cine-
matografics aglutinen films segons certes similituds
que tenen a veure tant amb el contingut o tema com
amb la forma de les pellicules. Recordem-ho: els géne-
res filmics de la ficcié sén un “invent comercial”. Els pro-
ductors i productores del mercat industrial mainstream
[limen aspereses als films —i els etiqueten i anuncien—
per a que capiguen en els compartiments pre-esta-
blerts que l'audiéncia coneix, per tal de reconeixer-s’hi:
“M’agraden les comédies romantiques. Si tal pelicula
s’anuncia com una comeédia romantica, probablement
m'agradi”. Com afirma el teoric John D. Sanderson, edi-
tor del text sCine de autor? Revision del concepto de autoria
cinematogrifica, “el concepto de género cinematogra-
fico, transplantado del literario, habia supuesto en la
practica un acuerdo tacito entre la industria cinemato-
graficayel pblico gracias al cual el espectadorentraba
alasaladecine esperando versatisfechas las expectati-
vas creadas por la clara adscripcion de la pelicula anun-
ciada a un género concreto.” (Sanderson, 2005, p. 9).
Quan es parla o s'escriu sobre una pellicula de génere, es
fa referéncia a un tipus de film de ficcié que compleix

de forma rigorosa amb els temes, arquetips, estructu-
res i mecanismes filmics d’'un génere determinat. Amb
tot, els géneres de la ficci6 evolucionen i es perceben
de manera diversa segons el context historici cultural.

En cap cas pretenc assimilar tota la ficci6 al mainstream
ni al canon tradicional. Tampoc associar, sense filtre,
el concepte de génere a allo previsible, anodi i repetit.
Hi ha moltes pellicules de génere altament creatives i
estimulants: “El realizador creativo se apoya en las con-
venciones, pero también imprime su propia visién en
la obra. Es la inyeccién de lo innovador en lo familiar
lo que produce ese especial placer que sentimos al ver
una pelicula de género.” (Konigsberg, 2004, p. 243). Al
proleg del llibre editat per Sanderson, Roman Gubern
considera el cinema de génere de Kubrick com cinema
d’autor: “Stanley Kubrick abordé con una personalidad
muy acusada el cine policiaco, el cine histérico, el de ci-
encia ficcién y la comedia, dando como fruto peliculas
de género que son ejemplarmente autorales.” (Roman
Gubern a Sanderson, 2005, p.17). Hi ha també inconta-
bles pellicules de ficcié que hibriden géneres i d’altres
que juguen a subvertir-los. Les pellicules de la trilogia
del Cornetto d’Edgar Wright?, aixi com els films Promi-
sing Young Woman (Emerald Fennell, 2020) o The Power
of the Dog (Jane Campion, 2021), segueixen el patrd
d’'un génere de forma estricta pero subverteixen radi-
calment una pauta o norma del propi génere, de tal
manera que poden ser atesos com una mena d’actua-
litzacio, reformulaci6 o, fins i tot, mofa del génere que
segueixen.

25 Al Gran Diccionari de la Llengua Catalana. Recuperat de <https://www.diccionari.cat/GDLC/genere#> el 29/10/2022.
26 Conformada pels films Shaun of the Dead (2004), Hot Fuzz (2007) i The World’s End (2013).
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Draltra banda, es produeixen nombrosos films de ficcié
innovadors i avantguardistes que escapen bona part de
tot aquest entramat classic i comercial que implica el
genere i que es resisteixen a ser catalogats. Abans he
afirmat que les pellicules de no ficcié beuen del model
de la ficcié i del model experimental. De forma analo-
ga, part de la produccié de ficcié beu també del model
de la no ficcié i 'experimental. El fals documental o
mockumentary és, al cap i a la fi, una ficcié que usa els
mecanismes propis del documental. Propostes serials
com The Office (Ricky Gervais, 2005) i Pop Rapid (Marc
Crehuet, 2011) usen estratégies de la no ficcié en obres
totalment ficcionades. Daltra banda, pellicules com
Mulholland Drive (David Lynch, 2001), The Tree of Life
(Terrence Malick, 2011) o Dio (Meritxell Colell, 2022),
poden ser considerades justament com propostes de
ficcié que flirtejen o s’hibriden amb el model experi-
mental. Vull remarcar aqui que la realitat és sempre
molt més complexa i sofisticada que les taxonomies
que en fem i, també en el cas de la ficcié, moltes peli-
cules es resisteixen a ser catalogades i poden ser estu-
diades des de diferents taxonomies.

Amb la nocié de genere definida, pensem ara en el
model experimental. El cinema experimental es carac-
teritza precisament per 'experimentacid i la innovacié
tematica, técnica i formal, i explora el propi mitja cine-
matografic deconstruint la sintaxi filmica i rebutjant
els canons i models establerts. D’altra banda, és un
cinema relacionat amb el cinema amateur?, als mar-
ges de la inddstria, poc comercial. Segons el dicciona-

ri de Konigsberg, un film experimental és “cualquier
pelicula de naturaleza no comercial que evita las lineas
narrativas convencionales y cualquier retrato realista
del mundo exterior al cine para presentar lo que a me-
nudo es una expresion personal o subjetiva de la psi-
que del cineasta mediante una exploracion del propio
medio filmico. Este tipo de peliculas pueden explorar
temas e imagenes tabu o ser de naturaleza abstracta,
centrandose en los juegos ritmicos entre lineas, silue-
tas o formas.” (Konigsberg, 2004, p. 102). Per a I'estudi
del cinema experimental resulta Gtil buscar patrons,
escoles o formes de fer similars en les pellicules pero,
;té sentit establir géneres de I'experimental? ;Buscar
arquetips o paradigmes experimentals no seria con-
trari a la natura propia del model? Donada la seva es-
séncia, podem convenir que establir generes del model
experimental és complicati perill6s.

;Qué passa amb els generes de la no ficcié? Com he ar-
gumentat, el model de la no ficci6 té un caracter hibrid,
mestis i juganer. Es un cinema que sovint dinamita
conscientment els limits entre els models i es constru-
eix a les fronteres, tant de la ficcié com de I'experimen-
tal. Si, en alguns casos, la no ficci6 s’hibrida amb el mo-
del experimental, aleshores sembla que també ha de
ser complicat i perill6s establir-ne uns géneres.

;Que passa en els casos en que la no ficcié s’hibrida
amb la ficcié? El mestissatge d’allo factual amb allo
retoric o reconstruit també suposa sovint un caracter
experimental en la mesura que mira de trencar amb
les convencions i explora el mitja. No podem obviar el

27 Gloria Vilches, coordinadora d’Xcéntric Cinema, relaciona 'experimental amb 'amateurisme a una peca de video titulada
Una introduccié al cinema experimental. Recuperat de <https://youtu.be/-dZBDWLcSWQ> el 29/10/2022.



valor experimental de films com Ossos (Pedro Costa,
1997) o La plaga (Neus Ballis, 2013). Algunes formes de
fer innovadores de la no ficcié s'assimilen i es reprodu-
eixen i, en aquest sentit, perden caracter experimental.
Es pot argumentar que el film Apuntes para una pelicula
de atracos experimenta en menor mesura que Appunti
per un film sull'lndia (Pier Paolo Pasolini, 1968) pero, en
qualsevol cas, no es pot negar el caracter innovador
i transformador d’ambdues propostes. En la historia
del cinema no només s’ha experimentat dins el mo-
del experimental. Jo sostinc que, tant si s’hibrida amb
l'experimental com amb la ficcié, aquest mestissatge
juganer caracteristic de molts films de no ficcié els con-
fereix un cert caracter experimental.

Donat aquest valor experimental de bona part de la
produccié de no ficcid, intueixo que establir géneres
del model de la no ficcié és complex i, probablement,
poc recomanable. Labséncia de tal establiment en la
historia de la teoria del cinema recolza la meva tesi.
Comen el cas de I'experimental, podem buscar patrons
i mecanismes similars o repetits pero, havent assumit
les connotacions del terme, és convenient establir uns
generes de la no ficcié?Jo proposo que deixem els géne-
res per a la ficcié i, pel que fa tant a I'experimental com
alanoficcié, estudiem tipologies i parlem més aviat de
tipus de films.

En la meva proposta hi ha tres Models audiovisuals:
Ficcid, No Ficci6 i Experimental. Dins la Ficcid existei-
xen els generes i dins la No Ficcié i 'Experimental po-
dem buscar tipus de films. Buscar tipus enlloc de géneres
també pot resultar Gtil per estudiar els films de ficcié
que experimenten escapant o subvertint els géneres.
Per a I'estudi i la comprensié del cinema és Gtil cercar
patrons i aglutinar films de qualsevol model sempre

que justifiquem les agrupacions i les considerem dis-
cutibles, obertes i canviants, que no ens obsessionem
en ser exhaustius ni ens obstinem en 'exercici classifi-
catori per se. D'altra banda, cal estar atents a les influ-
éncies del mercat i els interessos politics i economics,
vigilant les possibles relacions de poder que puguin ge-
nerar o perpetuar aquestes etiquetes o classificacions.

Si en la teoria del cinema ha fallat un estudi sistematic
dels géneres de la no ficcié és perqué, com passa amb
l'experimental, una gran quantitat de films del model
de la no ficcié és resisteixen a ser normativitzats i ca-
talogats. Aquesta és una altra diferéncia notable entre
el documental i |a resta de la no ficcio: els trets carac-
teristics del documental son facilment detectats i esta-
blerts, mentre que els mecanismes de I'altra no ficcié
escapen les classificacions i els grups.

Existeixen diferents aproximacions —parcials i forca di-
verses entre elles—a un estudi dels tipus de films de no
ficcié. Lestabliment i estudi d’una classificacié exhaus-
tiva i ben definida dels tipus de films de no ficcié esca-
pade I'abast d’'aquesta memoria, que pretén investigar
amb la intenci6 particular de realitzar una exploracié
critica de La pellicula dels caputxins en tant que eina me-
todologica. Lluny d’intentar establir una tipologia de la
no ficci6, m'aturaré a observar només aquelles formes i
aquells mecanismes que consideraré tils per definir la
meva practica audiovisual.

Les pelicules documentals, i també altres propostes de
no ficcid, s’han classificat historicament segons la seva
tematica. Hi ha documentals de natura, d’historia, ci-
entifics, documental social, rockumentary, true crime,...
Classificar els documentals —tal i com jo he definit
el documental- tematicament és funcional, perqué a
banda de saber de qué va la pellicula, el terme docu-
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mental ja ens dona informacié sobre els seus mecanis-
mes formals. Pel que fa a |a resta de films de no ficci6,
perd, catalogar per temes és forca infructuds. Si bé és
cert que els films Why Vietnam? (Peter Davis, 1965) i The
Inextinguishable Fire (Harun Farocki, 1969) coincideixen
en la seva tematica—tots dos parlen de la Guerra del Vi-
etnam— les dues pellicules tenen entre elles massa di-
feréncies fonamentals com per agrupar-les en un tipus
de cinema de no ficcid. En primer lloc, les seves formes
de fer narratives, retoriques i estilistiques sén extrema-
dament diverses. Why Vietnam?, que encaixa perfecta-
mentdins el subconjunt documental, és un film creata
base d’'imatge d’arxiu que es subordina al discurs argu-
mentatiu, narratamb una veu deslocalitzada que parla
amb autoritat epistémica. The Inextinguishable Fire és
també un text argumentatiu, pero esta narrat pel seu
creador encarnat —que no només sentim i veiem, sind
ques’arribaaapagar unacigarreta al bragdavant de ca-
mera—, que parla del cas particular del jove vietnamita
Thai Bihn Dahm i proposa una relacié assagistica entre
el discursiles imatges. En segon lloc, la presentacié del
punt de vista i 'honestedat dels films és oposada. La
primera va ser produida pel Departament de Defensa
nord-america amb la missié d’adoctrinar infants i re-
clutes destinats a Vietnam i, tot i ser una propaganda
enganyosa i partidista, s'oferia com una cronica neutra
i objectiva (Barnouw, 2005, p. 239). La segona, la de Fa-
rocki, no amaga el seu posicionament ni la seva voca-
Ci6, i es proposa com un document ideologic, parcial i
posicionat, proper a I'assaig filmic.

En la seva repassada historica al documental, Erik Bar-
nouw (2005)? proposa una classificacié del cinema de
no ficcié usant etiquetes de caire poétic. Escriu sobre el

28 Laprimeraversié de Documentary és de I'any 1974.

documental profeta, explorador, reporter, pintor, advocat,
poeta, cronista, promotor, observador.. La seva demar-
caci6 és cronologica i no pretén classificar la no ficcié
sin6 fer-ne un estudi historiografic. Lautor assenyala
que “estos papeles nunca se exclufan entre si. Un docu-
mentalista era casi siempre una combinacion de todos
esos personajes, aunque diferentes momentos histori-
cos llevaban las diferentes funciones al primer plano”
(Barnouw, 2005, p. 261). Algunes etiquetes, com fiscal
acusador, cronista o promotor, es poden associar directa-
menta la nocié de documental que he proposat. Altres
rols inclouen pelicules de només un o dos directors/es,
com és el cas del documental explorador (Flaherty), el do-
cumental reporter (Vertov i Shub), el documental advocat
(Grierson i Riefenstahl) o el documental agent catalitza-
dor (on Rouch s’end casi tot el protagonisme).

Per al meu objectiu, centrat en I'analisi de La pelicula
dels caputxins, m'interessa especialment aquest docu-
mental agent catalitzador, juntament amb el documental
observador. Les dues categories permeten a Barnouw
oferir una clara distincio6 entre el cinema directe i el ciné-
ma vérité: “El documentalista de cine directo [observa-
dor] llevaba su cdmara ante una situacion de tension y
aguardaba a que se produjera una crisis; el cinema vérité
de Rouch [agent catalitzador] trataba de precipitar una
crisis. El artista de cine directo aspiraba a ser invisible;
el artista del cinema vérité de Rouch era a menudo un
participante declarado de la accién.” (Barnouw, 2005,
p. 223).



Una de les més fertils tipologies de les pellicules de
no ficcié ve de la ma de Bill Nichols que, en tres llibres
separats per casi dues décades —Representing reality
(1991), Blurred Boundaries (1994) i Introduction to Docu-
mentary (2010)—, va establir sis modes de representacio
documental: expositiu, observacional, interactiu (o par-
ticipatiu), reflexiu, performatiu (o expressiu) i poétic
(Nichols, 1997 i 2013). El mode expositiu és aquell que es
dirigeix a l'audiéncia directament, amb intertitols i/o
veus que exposen una argumentacié del mén historic.
El mode observacional és assimilat amb el documen-
tal observador de Barnouw i el cinema directe: I'equip
de filmacié s'obvia darrere la camera —"la mosca en
la pared” (Nichols, 1997, p. 132)— i es presenta una re-
alitat com si la camera no hi fos. En el mode interactiu o
participatiu, el/la realitzador/a interactua amb els ac-
tors socials i els fets del film. Nichols considera molts
graus d’interactivitat: des d’escoltar algun comentari
o pregunta del/la realitzador/a en fora de camp fins
al cinema vérité més intervencionista (el documental
agent catalitzador). En el mode reflexiu, el tema del film
ja no és (només) el mén historic, sind (també) com es
construeix una representacié d’aquest mén. El mode
performatiu emfatitza l'aspecte subjectiu o expressiu
del propi realitzador sobre el tema tractat i es desplaca
o es rebutja la nocié d'objectivitat a favor de I'evocacid i
I'afecte. Tal i com passa amb el mode interactiu, cal aten-
dre també molts diferents nivells de reflexivitat i per-
formativitat. Per Gltim, el mode poétic inclou un cinema
eminentment experimental que concep el mitja com
un art pictoric, interessat en la composici6, I'estructura
ilallum,idesinteressaten lestrames. Esta intimament
relacionatamb el documental pintor i el documental poeta
(Barnouw, 2005). Nichols considera el seu mode poétic
com una mena de fusi6 del pintor i poeta de Barnouw,

i adscriu al seu mode cineastes citats separadament a
les dues categories de Barnouw, com Ruttman, Vigo,
Ivens (pintors) i Haanstra (poeta).

En els seus modes de representacid, Nichols troba
unes tipologies de la no ficcié: “funcionan un poco como
sub-géneros del propio género documental” (Nichols,
2013, p. 32). Lémfasi és meu i esta per fer notar que l'au-
tor no s'acaba d’atrevir a presentar-los com subgéneres
del génere documental. Jo crec que entendre’ls com
tipus del model de no ficcio és realment eficag per enten-
dre aquest model. Si bé és cert que una mateixa pelli-
cula pot adoptar diferents modes de representacio, és
possible fer una analisi film a film, estudiant les estra-
tégies de cada mode segons convingui en cada seqiién-
cia, aixi com determinant els modes que predominen o
determinen el film, si w’hi ha. Els modes de representa-
cié de Nichols seran guies fonamentals per I'analisi de
La pellicula dels caputxins aixi com de les pellicules que
conformen la comunitat de practiques del film.

Carl R. Plantinga (2014) proposa un estudi notable de
la no ficci6, perd no ofereix en cap cas un establiment
sistematic i organitzat d’'uns tipus del model. Després
de repassar els primers quatre modes de representa-
ci6 de Nichols, ofereix una classificacié de la no ficcié
segons estructures narratives, categoriques i retoriques
(Plantinga, 2014, p. 146-148). Associa les narratives als
films historics, o del passat recent, que ordenen els fets
cronologicament. Les categoriques son les que presen-
ten temes d’actualitat de forma sincronica, amb enti-
tats que existeixen de forma simultania. | les retoriques
usen el raonament per tal de persuadir 'audiéncia so-
bre algun tema. Tal i com reconeix I'autor, tot discurs té
una dimensid retdrica i els films de no ficcié sovint fan
un Us no excloent d’aquestes categories.
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Tot seguit fa una distincié segons la veu documental
i n'estableix tres tipus: la veu formal, oberta i poetica.
(Plantinga, 2014, p. 149-163). La veu formal és aque-
lla que té un alt grau d’autoritat epistémica i s'usa en
films que plantegen preguntes de les quals nofereixen
respostes. La veu oberta, en canvi, és “epistémicamente
vacilante” i observa o explora més que no pas explica.
El tedric relaciona la veu oberta amb el cinema directe
(mode observacional) i el cinema vérité (mode interac-
tiu), perd també amb films que adopten clarament els
modes interactiu, reflexiu i performatiu de Nichols.
Entre daltres, Plantinga adscriu a la veu oberta dos
films de Ross McElwee —Sherman’s March (1986) i Time
Indefinite (1993)— pellicules de no ficcié autobiografi-
ques altament subjectives, expressives i (auto)reflexi-
ves, referents importants de La pellicula dels caputxins.
Per Gltim, la veu poetica abarca “documentals poétics”
i “pellicules de no ficcié d’avantguarda”, aixi com “me-
tadocumentals” i “parodies documentals”. Aquesta veu
engloba films que van desde el documental pintor i poeta
de Barnouw (mode poétic de Nichols) fins al fals docu-
mental, passant per documentals d’explotacié?® —com
Mondo Cane (Paolo Cavara, Gualtiero Jacopetti i Franco
Prosperi, 1962)— i d’altres explicitament (auto)refle-
xius que versen sobre la (re) presentacié —com tants de

Vertov, Godard i Marker que cita Plantinga. En aquest
sentit, els films de veu poética poden fer Gs de qualsevol
mode de representaci6 (expositiu, observacional, inte-
ractiu, reflexiu, performatiu i poétic) en tipus de films
molt diversos entre ells.

Plantinga diferencia el seu documental poetic de la pel-
licula de no ficcio davantguarda segons el seu grau d’in-
dexicalitat i referencialitat de les imatges. La pellicula
de no ficcié d'avantguarda esta centrada en l'estil i, tot i
mostrar imatges del mon historic, proposa una major
perdua de referencialitat a través d'imatges abstractes,
efectes i técniques. El film Castro Street (Bruce Baillie,
1966) és per a I'autor una pellicula de no ficcié d'avant-
guarda perqué alterna “imagenes icdnicas indexicales
(y quiza sonidos)” amb altres que fan dificil la referenci-
alitat (Plantinga, 2014, p. 229). |, en canvi, considera les
pellicules delsja nombrats Ivens (pintor) i Haanstra (po-
eta) com documentals poétics perqué, tot i el seu caracter
experimental, les seves imatges figuratives conserven
la referéncia amb el mén historic. El nord-america es-
tableix aquestes dues categories pero deixa bona part
de transvasaments de la no ficcié en un terreny arid de
definicions i subclassificacions.

29 El cinema dexplotacid és una categoria que agrupa films de baix pressupost caracteritzats per tractar temes escabrosos,
escandalosos o moralment reprobables des d’'una mirada sensacionalista i una forma espectacular (Schaefer, 2007).



El cinema d'avantguarda, que ens ve acompanyantdes de
fa unes pagines, esta relacionat historicament amb els
moviments cinematografics que van sorgir de forma
parallela ales avantguardes pictoriques durant el segle
XX. Des de llavors, pero, el terme s’ha usat amb mol-
tes intencions diferents i, d’alguna manera, s’ha anat
buidant de sentit, fins a ser assimilat a “cualquier filme
de caracter experimental y no comercial.” (Konigsberg,
2004, p. 94). Lany 2005, Josetxo Cerdan i Casimiro Tor-
reiro (editors), aglutinen sota el titol Documental y van-
guardia tot un conjunt de films de no ficcié que escapen
la nocié d’avantguarda que proposa Plantinga. Al llibre
no només s’estudien (poques i historiques) peHicules
no narratives que experimenten amb formes abstrac-
tes, sind que sobretot es contemplen films de compila-
Ci6 found footage, assajos filmics, pellicules feministes,
falsos documentals, documentals politics i documen-
tals autobiografics (Cerdan i Torreiro, 2005).

A Documental y vanguardia hi ha un text sobre el docu-
mental autobiografic titulat Didlogo entre el documental
v la vanguardia en clave autobiogrifica signat pel teoric
Efrén Cuevas, un dels més publicats estudiosos del cine-
ma del jo del panorama nacional. Al seu article, Cuevas
afirmalarelacié entre el cinema autobiografici l'avant-
guarda en una doble direccié: “se podria afirmar que
todo documental autobiografico también seria van-
guardista, en la medida en que rompe con la tradicién
objetivista del documental clasico. O, en otro sentido,
también se podria decir que todo filme vanguardista
es autobiografico, pues suele ser expresion de un autor
individual y revela su mundo interior.” (Cuevas, 2005, p.
223).

Per la seva banda, a un text publicat al llibre collectiu
Cineastas frente al espejo (2008), Alain Bergala anima a
una concepcié oberta del cinema autobiografic, fomen-
tant el trencament de les convencions i establint una
relacié amb I'avantguarda: “Dar la visién lo mas amplia
posible de lo autobiogrifico en el cine, sin limitarse a la
autobiografia en sentido estricto. Explorar lo que des-
plaza las formas convencionales y que se inventa como
formas nuevas, singulares, en esta vertiente autobio-
grafica del cine que todo el tiempo ha pertenecido a los
amateurs, los vanguardistas y los experimentadores”
(Bergala, 2008, p. 32). Sigui considerat un cinema més
0 menys avantguardista, sembla evident que, pel meu
estudi, sera interessant examinar els mecanismes dels
films de no ficcié autobiografics.

Fins aqui he provat d’albirar aquelles tipologies i for-
mes filmiques —concretant modes de representacio,
mecanismes i estilemes— que considero necessaries
per atendre I'analisi d’'un film de no ficcié com La pel-
licula dels caputxins. El documental agent catalitzador i
observador de Barnouw, la veu oberta de Plantinga i els
modes observacional, interactiu, reflexiu i performatiu
de Nichols semblen especialment interessants per a
la meva empresa. Per ltim, encaro l'estudi d’aquesta
categoria autobiografica que alguns autors adscriuen
a 'avantguarda del documental. En endavant, i fins al
final del capitol, examinaré el cinema de no ficcié auto-
biograficiestudiaré les seves relacions amb l'autoetno-
grafiailautoficcié al cinema.
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Cinema autobiografic i autoficcid

Els estudis sobre el cinema autobiografic s’han ser-
vit de la teoria i la practica de l'autobiografia literaria,
iniciada i desenvolupada molt abans que la cinemato-
grafica. Des del seu origen en la literatura, I'estudi de
l'autobiografia s’ha centrat sovint en el binomi ficcié/
no ficcié. Una corrent adverteix que I'exercici autobio-
grafic és sempre inevitablement un exercici de ficcid.
El critic literari postestructuralista Paul de Man, aixi
com el filosof Georges Gusdorf i la teorica Elizabeth W.
Bruss, van argumentar que tota autobiografia és una
forma de ficcionalitzacié inherent a I'estatut retoric de
laidentitat (Bruss, 1980; Lejeune, 1994 i 2008; Villanue-
va, 1993; Cuevas, 2012).

Aquesta corrent, que entén tota autobiografia com una
autoinvencio, repassa els aspectes que he estudiat an-
teriorment sobre la distincié entre el cinema de ficcié
i el de no ficcid. Argumenten sobre la natura retorica i
creativa del relat autobiografic construit, aixi com tam-
bé sobre la impossibilitat de dir la veritat o ser objectiu
sobre un mateix. Contraposen el “relato retrospectivo”
de l'autobiografia, estructurat, manipulat i dotat de
sentit, a I'ideal autobiografic, en tant que “una histo-
ria sin relato” (Lejeune, 1994, p.18). En el cas especific
del cinema, Bruss equipara el film autobiografic amb
un sortilegi: qui mira la pellicula no es comporta com
el destinatari d’'un discurs, sin6 com l'objecte d’un en-
canteri (Bruss, 1980). De nou, entrem en el debat sobre
la retorica i la creativitat, 'objectivitat i la veritat, I'es-
tructuracié i manipulacié del relat i, en el cas del cine-
ma, el caracter fantastic, embruixador i fantasmagoric
(recordem a Derrida) del mitja. Des de la mirada que
argumenta que tot film és un film de ficcié, evidentment,

tot film autobiogriafic és autoficcio. M’he esforcat en estu-
diar les divergéncies entre la ficcié i la no ficcié també
per tal d’estudiar les divergéncies entre l'autobiografia
i 'autoficcid. Havent entés ja I'argumentari sobre el ca-
racter ficcional de tota pellicula, em centraré en enda-
vant en altres aspectes especifics del cinema del jo que
em puguin ser (tils per inspeccionar si, a pesar de tot,
podem establir certes diferéncies entre el cinema au-
tobiografici l'autoficcié.

Pel que faal'altra corrent, aquella que creuen la utilitat
de separar autobiografia d’autoficcié, em centraré en
les idees del filosof Hans-Georg Gadamer i d’'un mitic
tedric de l'autobiografia com és Philippe Lejeune. En el
cas del cinema, trobem tedrics comJim Lane, Alain Ber-
gala o Efrén Cuevas. El propi Lejeune ha escrit també
sobre el “cine-yo” 0 “autobiografilme” (Lejeune, 2008, p.
13). Aquests teorics del cinema assumeixen la construc-
ci6 del jo inherent a tota autobiografia perd entenen
que és factible i fructifer considerar el cinema autobio-
grafic pertal d’explorar noves formes de fer, avivarel di-
aleg entre el cinema de no ficcid i les avantguardes i re-
flexionar sobre les relacions entre el jo i la ficci6 (Lane,
2002; Bergala, 2008; Lejeune, 2008; Cuevas, 2005, 2012
i 2013). “Porque el cine autobiografico existe.” (Lejeune,
2008, p. 21).

Des de I'hermenéutica filosofica de Gadamer, que as-
sumeix la impossibilitat de l'objectivitat, el significat
de la realitat humana s’ha d’assolir per consens, comu-
nicant'experiéncia personal parcial a d’altres peracon-
seguir una veritat practica i compartida. Adoptant la
seva perspectiva, qualsevol text pot ser intencionat de
manera realista, “incluso los de caracter mas abierta-



mente alegédrico, simbdlico, surreal o incluso fantasti-
co, pues detras de ese complejo sistema de signos que
el texto es, hay siempre una referencia, actualizable
e intencionable, bien a la realidad mostrenca y apari-
encial, bien a otra profunda, de esencias.” (Villanueva,
1993, p. 27). Per a Gadamer, la referéncia amb la realitat
va més enlla de I'aparenca i la materialitat i considera
també realitats intimes i inextricables. Des d’aquesta
mirada, i pensanten el cinema, 'autobiograf/a pot pre-
sentar part de la seva realitat personal també a través
de ficcions aixi com de formes abstractes, poétiques i
surrealistes, despreocupant-se per la referencialitat de
les imatges i els sons. Seguint aquest raonament, po-
dem considerar com a autobiografiques —en tant que
presenten alguna realitat personal de I'autor/a— pelli-
cules de molt diversa natura i de tots tres models au-
diovisuals; ficcid, no ficcié i experimental. Lespectre és
enorme.

Lany 1975, amb l'objectiu d’establir una frontera entre
el discurs factual i el discurs fictici, Philippe Lejeune va
proposar el seu conegut pacte autobiogrdific. El pacte és
“una forma de contrato entre autory lector en el que el
autobidgrafo se compromete explicitamente no a una
exactitud histérica imposible sino al esfuerzo sincero
por vérselas con su vida y por entenderla.” (Lejeune,
1994, p. 12). Lejeune marca algunes categories que ac-
cepten gradacions: el text autobiografic ha de ser fo-
namentalment prosa narrativa, de perspectiva retros-
pectiva, i el tema central ha de ser la vida individual,
toti que la historia social o politica hi poden ocupar un
espai. En el pacte de Lejeune, allo imprescindible per
a que un text sigui autobiografic és que hi coincideixin
la identitat de I'autor, la del narrador i la del personat-
ge. “Lo que define la autobiografia para quien la lee es
ante todo un contrato de identidad que es sellado por

el nombre propio.” (Lejeune, 1994, p. 72). Lejeune asse-
nyala que només I'autor pot establir que el seu relat és
una autobiografia. En qualsevol cas, estudiar si un text
és autobiografic (i no autoficcié) demana un coneixe-
ment de la realitat biografica verificable que recolzi la
identitat postulada conjuntament per l'autor, el narra-
dori el protagonista. Més enlla del boirés assumpte de
la sinceritat de I'autor, Lejeune atorga també una im-
portancia central a la pragmatica, a la recepcié del lec-
tor. Lautobiografia és “un modo de lectura tanto como
un tipo de escritura”, de tal manera que “la historia de
la autobiografia serfa entonces, mas que nada, la de
sus modos de lectura” (Lejeune, 1994, p. 17). Igual que
Aumont, Nichols i Plantinga fan amb el documental,
Lejeune també considera que una autobiografia és allo
que s’'anuncia com una autobiografia i el pablic consi-
dera com una autobiografia.

En la linia de Lejeune, i adaptant el seu pacte autobio-
grafic al cinema de no ficci6, crec que pot ser Gtil aco-
tar com a films autobiografics aquells que, d’entrada,
facin coincidir la identitat de l'autor, la del narrador,
la del personatge i (afegeixo) la del actor. Sota aquesta
premissa, Otto e mezzo (Federico Fellini, 1963), La nuit
ameéricaine (Frangois Truffaut, 1973) o Adaptation (Spike
Jonze, 2002) no serien considerats films de no ficci6
autobiografics, sind que serien autoficcid. Ni Marcello
Mastroianni és Federico Fellini ni Nicolas Cage és Char-
lie Kaufman. Laudiéncia “podra poner en entredicho
el parecido, pero jamas la identidad.” (Lejeune, 1994,
p. 64). Tot i que el propi Truffaut interpreta al director
del seu film, el nom ficcionat que adopta demarca una
diferéncia entre autor i narrador/personatge.
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Cuevas assegura que “no cabe hablar de autobiografia
en sentido estricto cuando se trata de ficcién audio-
visual, por mucho que la critica haya etiquetado nu-
merosas peliculas de ficcién como tales, pues en ellas
basicamente cabe encontrar personajes que actian
como alter ego de los cineastas.” (Cuevas, 2012, p. 116).
Empero,jo crecque, en el cas dels films esmentats, si es
pot parlar de fet d'autobiografia, pero dins el model de
la ficcid, no pas dins el model de la no ficcié. | és preci-
sament en aquest matis taxonomic on, al meu enten-
dre, sorgeix la distincié entre el cinema autobiografic
(peHicules autobiografiques de no ficcid) i 'autoficcié
(peHicules autobiografiques de ficcid). Aquesta distin-
cié no només depén de la correspondéncia identitaria
d’autor, narrador, personatge i actor, sind que recorre
un a un tots els factors estudiats abans entre ficci6 i no
ficcié. Una vegada més, la diferéncia entre la retdrica i
la ficcid, aixi com el vincle entre el mén historictal i com
el coneixem i la realitat presentada a un film, sén ele-
ments determinants entre autoficcié i autobiografia de
no ficcid.

Un dels motius esgrimits per negar el cinema de no
ficci6 autobiografic es basa en la impossibilitat d’estar
a la vegada davant i darrere de camera (Bruss, 1980).
D’entrada, cal fer notar que la major part dels directors
i directores de cinema no operen la camera als seus
films. La direccié o I'autoria d’'una pellicula no s’ha as-
sociat historicament al control técnic de la camera sind
al control creatiu del guié i la representaci6 (la posada
en escena, la posada en quadre i la posada en série®),
tant en termes d'imatge com de so, amb més o menys

equip huma que hi participa de forma técnica i creati-
va. Quan Bruss escriu el seu text, val a dir-ho, la tecno-
logia de captacié de video no ha desenvolupat encara
les cameres digitals contemporanies que permeten
girar la pantalla fins a 180°, ni els monitors de senyal
inalambrica ni, menys encara, la capacitat videografica
dels teléfons mobils actuals. Jo mateix he rodat les es-
cenes de La pellicula dels caputxins en les quals apareixo,
enquadrant sobre un tripode, prement el boté de rec i
posant-me davant de camera.

Alain Bergala fa I'apunt tecnologic abans que jo, pero
va encara més enlla quan es pregunta si és realment
necessari que un/a director/a aparegui davant de ca-
mera per oferir un film autobiografic: “;La singularidad
de su mirada sobre el mundo puede bastar para inscri-
bir en ausencia, en sus imagenes, el yo de un cineasta
que no estaria nuncavisible en ellas?” (Bergala, 2008, p.
32). Moltes seqiiéncies de films autobiografics de Jonas
Mekas, Jerome Hill, Ross McElwee o Naomi Kawase es
questionen també, encara que sigui implicitament, el
mateix que Bergala, a través de la propia creaci6 audi-
ovisual.

També I'esmentada série ’HBO How to with John Wil-
son pot servir per estudiar respostes a la mateixa pre-
gunta de Bergala. Al llarg de les dues temporades de la
serie, practicament no veiem a Wilson perque ell és qui
opera la camera; és I'encarregat d’enquadrar la porcié
de realitat que decideix presentar-nos a cada moment.
Tot i que no el veiem gaire, no parem de sentir-lo. La
colleccié de preocupacions i imatges que ens ofereix

30 Aquests tres nivells proposats per desgranar la representacié audiovisual provenen del text Como analizar un film de l'any
1991 (Analisi del film, en la seva versié original publicada 'any 1990) dels teorics italians Francesco Casetti i Federico di Chio. En
endavant, em referiré a aquests nivells per tal d'analitzar la comunitat de practiques i La pellicula dels caputxins.



a la série suposen clarament una presentacié i defini-
ci6 del jo singular que filma. La seva veu omnipresent i
propera, aixi com el caracter personal, intim i ironic del

seu discurs audiovisual, fan que la seva proposta tin-
gui fragments (penso sobretot en les seqliéncies amb
mama the landlord) indubtablement autobiografics.

Fotograma de How to with John Wilson (John Wilson, 2020).

Al respecte de les diferéncies entre autobiografia i au-
toficcié al cinema, podria ser d’interés repassar aquells
elements de la sintaxi cinematografica que maxi-
mitzen el potencial realista del mitja cinematografic
(Krakauer, 1960; Bazin, 1990). D’altra banda, sabem de
sobra que buscar la percepcié de realisme en 'audién-
cia no sempre es correspén amb un exercici de veritat o
honestedat. Moltes pellicules en la historia han mentit
descaradament mirant d’'usar mecanismes persuasius,
suposadament objectius i neutres. Altres han transgre-
dit fronteres i hibridat mecanismes per tal de posar en
dubte convencions i tradicions.

Pellicules de ficcié com Idioterne (Lars von Trier, 1998) i
My Mexican Bretzel (Nuria Giménez Lorang, 2019), que
adopten mecanismes propis de la no ficcié i gliestio-
nen aquest suposat realisme, en s6n bons exemples.
Tot i que Lejeune atribueix una importancia central a
la recepcié de l'obra per part de l'audiéncia, el profes-
sor i assagista frances creu en “l'esforg sincer” de l'autor.
“Su fin no es la mera verosimilitud sino el parecido a lo
real; no el efecto de realidad, sino la imagen de lo real”
(Lejeune, 1994, p. 76). Siguin usats amb més o menys
honestedat, crec que val a fixar-se en els mecanismes
propis del cinema autobiografic de no ficcié que pro-
mouen la referencialitat del text amb el mén historic
tal i com el coneixem. A banda del pacte autobiografic
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modificat que he proposatiaquesta figura del cineasta
que es filma a ell mateix ja esmentada, destacaria la
veu del cineasta, les estratégies reflexives i performa-
tives, la imatge domeéstica amateur i la vinculacié del
text personal amb esdeveniments del mén historic. Tot
seguit estudiaré aquests mecanismes amb més detall.

En cap cas pretenc oferir a continuacié una investigacié
exhaustiva dels mecanismes del cinema autobiografic
de no ficcié. La idea és estudiar aquelles formes de fer
que m'interessen per la seva vinculacié amb la meva
practica filmica.

Cinema de no ficcié autobiografic

Laveudel cineasta és un element fonamental que dota
de sentit els esdeveniments viscuts i treballa en favor
de reconstruir la vida com una narraci6, integrant un
passat i un present que no havien estat articulats fins
al moment. Lejeune entén l'autobiografia literaria com
prosa narrativa i, en aquest sentit, pel que fa al cinema,
considera la veu over (ell diu veu en offf") com un ele-
ment determinant de I'exercici autobiografic: “el cine
(...) puede poner remedio a su relativa incapacidad de
decir yo al utilizar la voz en off” (Lejeune, 2008, p. 21). A
banda de permetre al cineasta expressar-se en primera
persona del singular d’una manera ben clara i senzi-
Ila, aquesta confianca en el llenguatge també permet
“expresar la relacién con el pasado, que la sola imagen
tiene dificultades para restituir” (Lejeune, 2008, p. 19).

El creador o la creadora poden adoptar al seu text una
postura assertiva, interrogativa, optativa o imperativa,
ficcional o afirmativa, respecte el mén projectat (Plan-
tinga, 2014). Tot i que la veu no és I'inic mecanisme
per denotar aquestes diferents postures, hijuga sovint
un paper fonamental. Una veu encarnada en primera
persona del propi cineasta (i no pas d’un locutor alie),
de to proper, reflexiva i dubitativa, porta a l'audiéncia
a rebre el text filmic com una obra més personal que
no pas la veu desencarnada i amb autoritat epistémica
que he atribuit al documental. La veu del cinema de no
ficcié autobiografic és sovint com aquella que defineix
Gonzalo de Lucas al seu ja citat article Ars poetica. La voz
del cineasta. Es una veu que usa els principis creatius del
discurs assagistic, installada en el dubte i la cerca, que

31 Seguintla proposta de Casettiidi Chio (1991), la veu off és aquell so diegetic (de dins el relat) la font emissora del qual no esta
dins l'enquadrament (off). Es el cas de la veu d'un personatge que parla des del fora de camp, un personatge que no veiem perd
que sabem que és alla. La veu over, en canvi, és aquell so extradiegétic (de fora del relat) afegit a posteriori, en la postproduccio.
Crec que la proposta de Casetti i di Chio és més (til per estudiar, per exemple, la veu de John Wilson a la seva serie d’HBO. Quan
Wilson parla amb personatges que estan davant de camera, la seva veu és off (no el veiem perd sabem que esta alla, operant la
camera) i forma part del so directe registrat amb les imatges. La major part de la veu de Wilson a la série, pero, és over, ja que esta
escrita, registrada i afegida a posteriori, en la postproducci6, i li serveix a 'autor pervincular el metratge i articular els seus estrafo-
laris tutorials. En la teoria cinematografica, empero, sempra sovint veu en off com a sinonim de veu over.



mostra la incertesa del procés i és caracteristica de “el
ensayo cercano al esbozo o borrador o bien la medita-
cién retrospectiva y las escrituras en primera persona,
como la carta o el diario.” (de Lucas, 2013, p. 54-55). Do-
nat el caracter autoconscient i autoreflexiu de La peli-
cula dels caputxins, sembla engrescador també inspecci-
onar la relacié entre aquests dispositius performatius i
reflexius del text amb la veu del cineasta.

Pel seu format, el cinema de no ficcié autobiografic so-
vint manté “una estructura relativamente abierta, haci-
endo evidente el proceso de construccion de la propia
identidad, e involucrando explicitamente a las perso-
nas cercanas al realizador e incluso al propio especta-
doren ese proceso.” (Cuevas, 2005, p. 227). Les peHicules
de la constellaci6 filmica i la comunitat de practiques
de La pellicula dels caputxins sén casos clars d’aquesta
forma que ressalta Cuevas. Diary (David Perlov, 1983),
les cintes de Ross McElwee i Alan Berliner, aixi com les
contemporanies Mapa (2012) i Apuntes para una pelicu-
la de atracos (2018) de Siminiani, presenten aquesta
estructura oberta i autoreflexiva. S6n films que “en su
conjunto y variedad, nos muestran cémo los cineastas
abordan desde la practica las cuestiones de su medio:
cémo filmar un rostro, qué se descubre de uno mismo
en unaimagen, cdmo pasar de un plano a otro, o cémo
trabajar un proyecto de film.” (de Lucas, 2013, p. 55).

Tant als films esmentats com a la meva practica fil-
mica, la paraula del cineasta treballa fent una revisié
de les imatges filmades i els esdeveniments viscuts,
assumeix la fiabilitat del seu coneixement i es mostra
confessional —la confessié ocupa un lloc central en la
concepcid de 'autobiografia de Lejeune (1994). Les pro-
postes expliciten i comparteixen el seu procés, “esa otra
historia que las peliculas suelen esconder, la de la pro-
pia pelicula haciéndose y pensandose” (de Lucas, 2013,

p. 55). En relacié a aquests recursos metacinematogra-
fics, Carl R. Plantinga defineix el metadocumental com
aquell text de no ficcié explicitament reflexiu, amb una
funcio epistémica i essencialment preocupat per refle-
xionar sobre la representacié del mén historic més que
no pas pel mén historic en si mateix (Plantinga, 2014,
p.232-241). Per a l'autor, The Man with a Movie Camera
(Dziga Vertov, 1929) inaugura el metadocumental, i
lemparenta amb el cinéma vérité de Rouch i amb films
de Marker com Lettre de Sibérie (Chris Marker, 1957) i
Sans soleil (Chris Marker, 1983).

Efrén Cuevas relaciona les estratégies reflexives que
posen de manifest el procés de construccié amb la hi-
bridacié de la no ficcié amb la ficcié i 'experimental
(Cuevas, 2010). Per la seva banda, Plantinga adverteix
del perill d’assimilar reflexivitat a honestedat. El teoric
argumenta que la reflexivitat és només una técnica, i
que “cuando es utilizada por un ignorante que no qui-
ere ver la verdad, o por documentalistas que descono-
cen los hechos, puede implicar sofisticacion donde ésta
no existe.” (Plantinga, 2014, p.19).

LGs d’imatge d'arxiu domestica és també un recurs
molt habitual del cinema autobiografic de no ficcié. El
valor indexical del metratge d’arxiu familiar —aixi com
les fotografies—de lainfantesailajoventut del cineasta
juga en favor de reforcar el realisme i la versemblanca
del film. Hi ha tot un conjunt d’elements propis de la
imatge amateur que atorguen sensacié de veritat; la
posada en escena casual i no preparada, la qualitat de
les imatges (i el so, si n’hi ha), les composicions i iHumi-
nacions sovint descuidades i els moviment propis de la
camera en ma, aixi com l'autoreferencialitat dels per-
sonatges, son sens dubte senyals que denoten el valor
factual del metratge. “El espectador no puede retraerse
al potente efecto de realidad que produce el documen-
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to familiar, ya sea fotografia o pelicula, arrastrado por
las marcas de autenticidad de ese discurso audiovisual
aficionado, con sumarchamo de verdad e ingenuidad.”
(Cuevas, 2005, p. 240).

En la imatge domeéstica sovintejen elements que ator-
guen autoconsciéncia al film, com les mirades a came-
ra, les bromes o els comentaris al fora de camp, on esta
'operador/a de camera i altres éssers propers. D'en-
trada, en relaci al caracter reflexiu que adopta sovint
aquest cinema del jo, cal observar que les imatges do-
meéstiques reforcen aquesta autoreflexivitat en la me-
sura que les persones filmades (sovint familia o amics
i amigues del cineasta) hi apareixen representant els
seus propis rols obertament davant la camera i mos-
tren un vincle especial amb qui filma (Cuevas, 2008).
Aquesta autoreferencialitat, com he dit, maximitza la
sensaci6 de realitat i potencia la vinculacié versem-
blant entre laimatge i el mén historic.

La imatge domestica registrada per un/a aficionat/da
també té un pes important en aquesta relacié que Cue-
vas insisteix a establir entre el cinema autobiografic i
el cinema d’avantguarda. El navarres afirma que l'au-
tobiogaf filmic busca “en el caracter aficionado del cine
doméstico una fuente de inspiracién para su trabajo,
no s6lo como modelo de inspiracién formal, sino tam-
bién como modo de emancipacion del cine industrial”
(Cuevas, 2005, p. 235). Aquest interes d’'emancipar-se
o0 escapar-se del cinema industrial apropa el cinema
del jo a les formes avantguardistes, caracteritzades en
part per mantenir-se fora del circuit més comercial. Cal

observar que hi ha diferents graus d’aquesta emanci-
pacié. Una proposta autobiografica s'allunya més o
menys del circuit comercial en funcié tant dels recursos
formals (més o menys experimentals), com del context
historic i el format de distribuci6 en el qual es presen-
ta. Crec que es pot advertir amb facilitat que propostes
com Diary (David Perlov, 1983) o As | Was Moving Ahead
Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty (Jonas Mekas,
2000) estan clarament més allunyades del cinema in-
dustrial que no pas la seérie ’HBO de John Wilson. La
calurosa acollida de la série, al seu temps, és una bona
mostra de com el pablic generalista va atenent amb
més normalitat un tipus de producte audiovisual que
abans estava relegat als marges.

Em sembla pertinent contemplar la diferéncia que Ef-
rén Cuevas (2008) proposa entre el cinema doméstic
en si mateix i el cinema domestic en tant que variant
autobiografica. En la seva concepci6 original, el cine-
ma domeéstic es registra de forma desestructurada i no
narrativa, potenciant els moments de felicitat i obviant
la resta®, per quedar-se dins I'ambit familiar i intim. El
visionat collectiu, comentat en familia, és el que ator-
ga sentit al metratge. Lls que en fa el cineasta auto-
biografic de no ficcid, en canvi, suposa la “perspectiva
retrospectiva” que defineix Lejeune (1994) i té la fina-
litat d’oferir “una reconstruccion del pasado desde el
presente donde el autor construye, reevalia y dota de
coherencia al relato de su propia vida.” (Cuevas, 2008,
p.104).

32 Talicomargumenta Sergi Sinchez a la seva tesi doctoral, titulada Hacia una imagen no-tiempo. Deleuze, el tiempo y el cine
digital (2010), aquest paradigma va canviaramb l'arribada del video. En la contemporaneitatja no només reservem les gravacions
domestiques pels moments festius i especials de les nostres vides, siné que registrem a través de foto i video un espectre molt

més ampli del nostre dia a dia.



El metratge d’arxiu familiar inclos als films autobiogra-
fics suposa una representaci6 de la quotidianitat inti-
ma i construeix un espaien el qual és possible explorari
negociar la propia identitat, oferint sovint una articula-
ci6é material de la continuitat generacional i dotant de
narrativa les histories personals i familiars. Recuperar
el metratge familiar domeéstic per ser usat en un film
contemporani comporta implicitament una reivindica-
ci6 del seu valor en tant que memoria visual collectiva,
“como banco memorialistico de un valor de evidencia
que la imagen siempre reivindica de modo intuitivo.”
(Cuevas, 2008, p. 110-111)

La distancia temporal que suposen les gravacions fami-
liars antigues —sovint en suports analdgics o d'imatge
electronica, com el video 8 o el mini DV-apella a l'es-
pectador contemporani més enlla de la historia famili-
ar especifica i suposa també una cronica de les costums
de I'época, tant familiars com socials (Cuevas, 2008).
Larxiu familiar és ple de vestuaris, pentinats, costums,
tradicions i ritus d’'una época i un indret determinat. La
seqliéncia del meu bateig a La pellicula dels caputxins
és una mostra veridica i representativa d’'un conjunt de
practiques i habits propis d’una classe social catalana
de principis dels anys vuitanta. En el benentés que els
films de no ficcié autobiografics també han possibilitat
conéxer I'entorn social i cultural d’altres époques a par-
tir dels materials domeéstics que reciclen, Efrén Cuevas
els hiatribueix un “indudable valor etnografico (lo qual
ha ayudado sin duda a revalorizar el cine doméstico
desde instancias no s6lo cinematograficas, sino histori-
cas o socioldgicas).” (Cuevas, 2008, p.115).

Toti centrar-se en la vida personal del cineasta, un film
autobiografic també pot fer referéncia a esdeveni-
ments historics, més o menys coneguts, i fer Gs d’altres
tipus d'imatges i audios d’arxiu, sovint provinents dels
noticiaris de televisid, els diaris, la radio... “Al final, los
matices y resonancias encontradas durante el camino,
se terminan mezclando, con sus relatos personales y
sus miradas a la Historia pablica, los estilos ingenuos
y los reciclajes sofisticados, y su apelacidon universal
a partir de los registros domésticos.” (Cuevas, 2008,
p. 118). La vivéncia o la relacié del cineasta amb altres
situacions, indrets i personatges del mén historic més
0 menys coneguts o verificables ajuda també a dotar
el text filmic d’un caracter de realitat. D’altra banda,
aquestes mencions al mén historic tal i com el coneixem
també atorguen als relats un valor més universal, més
compartiti popular.

El tedric de cinema nord-america Michael Renov asse-
gura en una recent xerrada, titulada The Autobiographi-
cal Supplement (2021), que I'autobiografia esdevé etno-
grafica en el punt en qué el creador entén que la seva
historia personal esta implicada en formulacions soci-
als i processos historics majors. D'altra banda, el recull
de textos de Silvia M. Bénard titulat Autoetnografia. Una
metodologia cualitativa (2019), també permet establir
relacions entre el cinema autobiograficil'autoetnogra-
fia. Toti que és Ilaminer associar aquests conceptes, cal
recordar que l'etnografia és un meétode d’investigaci6
que prové de l'antropologia. En tant que métode de
recerca cientific, l'etnografia exigeix uns procediments
i un rigor que no son propis de la gran majoria de pro-
postes de no ficci6 autobiografica. En endavant faré
una breu repassada a l'assumpte amb l'objectiu pri-
mordial de seguir inspeccionant les formes filmiques
de no ficci6 autobiografiques.
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Cinema autobiografic i autoetnografia

Letnografia en general, i I'autoetnografia especifica-
ment, també s’han vist relacionades amb els debats
entre ficci6 i no ficcié que he tractat fins ara. Als anys
seixanta, els encreuaments entre diverses formes d’es-
criptura van donar lloc a termes com no ficcié narrativa,
faction (fact + ficcion), ficcio etnografica, no ficcio novelada
i ficcio vertadera. Lany 1980, I'escriptor Edgar Lawrence
Doctorow va afirmar que “ya no hay tales cosas como
la ficcion o la no ficcidn; sélo hay narrativa.” (Citat a
Adams, Bochneri Ellis, 2019, p. 48). En la mesura en que
l'autoetnografia combina caracteristiques de 'autobio-
grafiail’etnografia, esveuirremeiablementenfangada
en el terreny de l'art, la retorica i la ficcid.

Podem convenir que una autobiografia cinematografi-
ca que combina allo personal amb allo cultural, social
i politic, i observa I'experiéncia de manera analitica,
té un cert component etnografic. Les autobiografies
filmiques poden considerar-se autoetnografies evo-
catives en la mesura en que serveixen per donar-nos
sentit a nosaltres mateixos i a les nostres experiéncies,
desfer-nos de les nostres carregues i gliestionar-nos
histories candniques, convingudes o autoritaries. “Al
hacerlo, buscamos mejorar y comprender nuestras re-
laciones, reducir el prejuicio, fomentar la responsabi-
lidad personal y el nivel de agencia; crear conciencia'y
promover el cambio cultural” (Adams, Bochner i Ellis,
2019, p. 27).

Com ja he avancat, pero, I'etnografia és una eina d’in-
vestigacié cientifica. “La etnografia debe ser evaluada
a través de dos lentes: la ciencia y el arte” (Richardson,
2019, p. 183). Si som rigorosos, hem d’assumir que un
estudi (auto)etnografic demana uns procediments es-

pecifics regits pel métode cientific. D'entrada, resulta
imprescindible l'analisi de I'(auto)etnografia propo-
sada i la transferéncia dels coneixements i sabers ad-
quirits. Els autors i autores de I'esmentat llibre Autoet-
nografia. Una metodologia cualitativa (2019) recullen, en
la seva varietat d’articles, tot un conjunt de directrius
que consideren indispensables per a dur a terme una
autoetnografia. Adams, Bochner i Ellis especifiquen
I'is d’eines metodologiques i la revisio literaria que tot
text académic contempla. D’altra banda, recorden als
autoetnografs I'obligatorietat de mostrar el seu treball
als implicats en la recerca i a aquells que participen als
seus textos, permetent tant la réplica com l'oportunitat
d’expressar-se sobre com perceben el text i com han
estat representats. Per ltim, denoten la importancia
de mesurar el valorila validesa de |a recerca autoetno-
grafica que es proposa, tot compartint-ne els resultats
amb la comunitat.

Per la seva banda, Jillian A. Tullis exigeix a l'autoetno-
graf els principis etics d’autonomia, benefici i justicia
amb les comunitats amb les quals treballa o sobre les
quals escriu. D’entre les guies, destaquen: no danyar-se
ni danyar; obtenir el consentiment informat i explorar
I'etica de les conseqiiéncies; que els i les participants
facin una revisié del treball; i no subestimar la vida
posterior de la publicacié d'una narracid. Tullis exposa
un seguit de preguntes que poden ajudar l'autoetno-
graf a avaluar la seva feina: “;Tienes el derecho de es-
cribir sobre otros sin su consentimiento? ;Qué efecto
tienen las historias sobre los individuos o en tus rela-
ciones con ellos? ;Qué tanto detalle, qué dificultades,
traumas o desafios son necesarios incluir para articular



la meta o la moral de |a historia? ;Estas sefalando a al-
guien al escribir (o no haciéndolo) porque en mayor o
menor medida a ti te conviene? ;Vas a permitir que los
participantes lean y aprueben todas las historias sobre
ellos?, ;0 sélo esas historias que crees problematicas o
potencialmente hirientes?” (Tullis, 2019, p.171).

Al text Domestic Ethnography and the Construction of the
‘Other’ Self, de I'any 1999, Jane Gaines i Michael Renov
defineixen una estratégia d'investigacié d’alguns films
autobiografics de no ficcié amb el terme etnografia do-
mestica. “Domestic ethnography is more than simply
another variant autobiographical discourse given its
explicitly outward gaze. Nominally at least, this mode
of documentation takes as its object the father, mother,
grandparent, child or sibling who is genetically linked
to the authorial subject” (Gaines i Renov, 1999, p. 2).
La investigaci6 familiar en aquestes pellicules és una
mena de detecci6 d’identitat en qué s'exploten figures
vinculades a la familia —progenitors i descendents—
pistes sobre la vocacié, la sensibilitat o la patologia
de lartista. Les etnografies domestiques acostumen
a ser investigacions molt carregades d’afecte, ressen-
timent i, fins i tot, autoodi. “The point to stress is that
for this mode of ethnography the Desire for the Other
is, at every moment, embroiled with the question of
self-knowledge; it is the all-too-familiar rather than
the exotic that holds sway.” (Gaines i Renov, 1999, p. 3).

Cal tenir cura en definir les relacions particulars que
s'estableixen entre I'etnograf domeéstic i el seu sub-
jecte. La implicacié personal que hi ha en una recerca
d’aquesta mena no permet a 'etnograf cap posici6 to-
talment exterior. Els vincles de sang afecten els enlla-
cos de la memoria compartida, la semblanca fisica i de
temperament i tot tipus de formes de fer forjades per
la familia. De la mateixa manera que he afirmat abans
que és especialment dificil oferir un coneixement situ-
at sobre un mateix, sembla que és especialment com-
plicat oferir un treball etnografic rigorés d’un mateix o
dels seus ésser propers, amb els quals comparteix tants
vincles emocionals, practics, materials i historics.

Tot i que considero que La pellicula dels caputxins con-
necta amb aquest cinema d’etnografia domeéstica de-
finit per Gaines i Renov i pot tenir certes ressonancies
amb l'autoetnografia evocativa, no puc afirmar que la
meva practica filmica s’hagi dut a terme sota unes di-
rectrius autoetnografiques rigoroses. La meva recerca
doctoral no s’ha orientat essencialment cap a 'ambit
de I'antropologia. Si bé és cert que el web—cronograma
i cosmograma— de la recerca, amb les notes de veu, les
notes escrites i la resta de registres, funciona com una
mena de diari de camp etnografic de la recerca, no he
enfocat el treball metodologic general des d’'una ves-
sant especificament antropologica ni etnografica. Al
quart capitol de la memoria, i amb l'objectiu de revisar
La pellicula dels caputxins, proposaré una succinta revi-
si6 de I'etnografia visual, especialment preocupat per
I'etica de la (re)presentacié que proposo dels frares, la
Neusi la Rita.
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Tornar a anar al cine amb Donna
Haraway. La pel-licula dels caputxins

i el cinema situat

La lectura de Ciencia, cyborgs y mujeres: la reinvencion de la
naturaleza, de la fildsofa i biologa Donna Haraway, em
va impressionar sobremanera. Les nocions de coneixe-
ment situat i objectivitat feminista que Haraway pro-
posa al seu assaig em van semblar profundament reve-
ladores, sobretot per ser “una resposta encoratjadora i
Gtil —amb perspectiva i alguna certesa— davant aquell
relativisme tan incomode de la postmodernitat.” (Peri-
cas, 2021, p. 94). Tant és aixi que, I'any 2021, i en rela-
ci6 a la meva recerca doctoral, vaig escriure un article
anomenat Anar al cine amb Donna Haraway. En busca d’un
cinema situat que va ser publicat a la revista Inmaterial.
Diseiio, Artey Sociedad. A I'article parteixo de la idea dels
coneixements situats per anar a buscar —més que no
pas definir o categoritzar— un cinema situat. Larticle no
és només una revisio literaria de Ciencia, cyborgs y muje-
ves: la reinvencion de la naturaleza, siné que mira de lligar
lesidees del textamb la practica filmica de la meva tesi
doctoral. La intenci6 era produir i realitzar un film que
incorporés la mirada situadaila proposta d’'objectivitat
de Haraway sobre el coneixement dels religiosos que
pretenia oferir.

En aquell moment, després d’aquella troballa tan valu-
osa, vaig voler assumir les idees de Haraway com a hi-
potesi de la meva recerca i basar la meva practica filmi-
ca—llavors encara per fer—en les idees de la pensadora
estatunidenca. Ara, havent acabat la practica i mirant

d’analitzar-la criticament —al temps que analitzo tam-
bé l'article que vaig publicar—, m'adono que, tot i que
certament he incorporat alguns plantejaments afins a
Haraway al film, és problematic afirmar que La pellicula
dels caputxins és un film situat.

En endavant, aprofundeixo la investigaci6 sobre el cine-
ma situat que vaig iniciar amb larticle, matisant i afi-
nant alguns aspectes d’aquella publicacié. Plantejo el
text com un nou estudi independent, que pot ser atés
sense necessitat de llegir I'article publicat a Inmaterial.
En endavant estudio la proposta de Haraway per dibui-
xar possibilitats d’'un cinema situat, vinculant les idees
amb La pellicula dels caputxins, un cop acabada.

;Qué hi ha de situat en la meva practica filmica?
;Quines idees de Haraway he incorporat a La pellicula
dels caputxins? ;Com, a través de quins mecanismes fi-
Imics, les he incorporades? ;Quins elements fonamen-
tals del pensament de Haraway, en canvi, no connecten
amb la pellicula? ;En relaci6 a quins coneixements es
situa el discurs de La pellicula dels caputxins? Més enlla
d’enumerar proposicions i idees, voldria pensar-les,
aplicades a la meva practica.

Vull estudiar amb precisi6 si allo que havia adjectivat
com a situat és també atribuible a altres corrents de
pensamenti, per tant, no és especificde la proposta ha-
rawayana. La idea és detectar allo que és propi i distin-



tiu del pensament de Haraway i separar-ho d’allo que,
tot i connectar amb la pensadora, pot esdevenir (i ha
esdevinguten la historia) desvinculat de les seves noci-
ons de coneixement situat i objectivitat feminista. Lob-

jectiu final és reflexionar sobre el grau de situaci6 de La
pellicula dels caputxins amb rigor, d’'una forma conside-
rada amb l'aportacié determinant de Donna Haraway.

Una perspectiva encarnada, posicionada i

negociable

Ciencia, cyborgs y mujeres: la reinvencion de la naturaleza
és un text visionari i especulatiu que trenca amb el
Ilegat cartesia de la modernitat i alhora és critic amb
la mirada relativista de la postmodernitat. Entre tots
dos extrems, l'autora proposa una “doctrina de la ob-
jetividad usable, pero no inocente” (Haraway, 1995, p.
326). D’'una banda, cal posar de manifest “la naturaleza
retérica de la verdad” (Haraway, 1995, p. 317). De I'altra,
ésimportant prendre consciéncia que “el relativismo es
el perfecto espejo gemelo de la totalizacién en las ide-
ologias de la objetividad” (Haraway, 1995, p. 329) i que
l'autora lluita “a favor de politicas y de epistemologias
de la localizacién, del posicionamiento y de la situaci-
6n, en las que la parcialidad y no la universalidad es la
condicion para que sean oidas las pretensiones de lo-
grar un conocimiento racional.” (Haraway, 1995, p. 335).

La localitzacid, el posicionament i I'encarnacié de la
veu epistemologica és fonamental en la proposta de
la filosofa. Aquesta nova forma d'objectivitat exigeix
la particularitat i 'encarnacié de la veu enunciativa per
tal de minimitzar “las formas variadas de declaraciones
de conocimiento irresponsable e insituable” (Haraway,
1995, p. 328). Es cabdal que, en proposar un coneixe-
ment, un es faci carrec de qui és i manifesti obertament

des d’'on parla, els seus interessos i les relacions de po-
der que perpetua. “Fer-se carrec que parlem des d'un
cos, amb unes caracteristiques especifiques —genere,
étnia, nacio, classe i molt més— és el primer pas cap a
una objectivitat feminista.” (Pericas, 2021, p. 94). La
suposada igualtat de posicionament o mirada neutra
sobre qualsevol tema “es una negacion de responsa-
bilidad y de bisqueda critica.” (Haraway, 1995, p. 329).
Cal situar-se i cal fer-ho, recordem-ho, amb la finalitat
d’aconseguir “mejores versiones del mundo” (Haraway,
1995, p. 328). Assumir la propia responsabilitat politica
i denunciar les relacions de poder que es constaten és
un valor transformador essencial en la proposta de la
pensadora nord-americana.

Al meu article previ, vaig relacionar rapidament aques-
ta noci6 d’'objectivitat amb una certa manera d’enten-
dre el cinema de no ficcié. La proposta de Haraway em
connecta, d’entrada, amb aquell cinema que, tot i que
certament afirma objectes, accions i situacions ocorre-
gudes al mén historic tal i com el coneixem, no es pro-
posa com un document objectiu que parla deslocalitzat
i amb autoritat epistémica sobre la realitat, sin6 que
mostra la seva parcialitat i el seu posicionament sobre
els elements tractats.
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Un cinema situat no s’expressa a través d’'un enunci-
ador incorpori i defuig el to universalitzant en favor
d’'una expressi6 parcial i localitzada perqué “la Gnica
manera de encontrar una vision mas amplia es estar
en algtin sitio en particular” (Haraway, 1995, p. 339). Es
una forma filmica que mostra la seva parcialitat i sub-
jectivitat i en cap cas pretén oferir la realitat sind més
aviat proposar-ne una perspectiva encarnada i negoci-
able. A través del reconeixement conscient i manifest
de la nostra subjectivitat especifica podem acostar-nos
a una nova forma d’'objectivitat que afavoreix el didleg
i la reflexié compartida “des d’'una visié oberta —in-
terpretativa, critica, mutable i parcial- de la realitat”
(Pericas, 2021, p. 97).

Segons aquestes idees, un cinema situat estaria a les
antipodes d’aquell documental expositiu —sovint his-
toric o cientific, proper al reportatge informatiu o a la
cronica— narrat per una veu desencarnada i imperso-
nal, “la voz de Dios” (Nichols, 1997, p. 19) incorporia i
universalitzant, que impulsa la generalitzacié en la
mesura que pot realitzar extrapolacions i generalitza-
cions a partir dels exemples concrets en les imatges.
Tampoc pot ser situat el “documental promotor” (Bar-
nouw, 2005, p. 189-203), un documental institucional
i despersonalitzat, financat per empreses industrials i
comercials que pretenen el control dels mitjans de co-
municacié per tal de protegir la produccié i les vendes.
Aquest “documental domesticat”, supervisaticontrolat
per “influéncies corruptores”, amb una intencié mani-
puladora disfressada de veritat objectiva —estil “lavado
de cerebro”, en paraules de Barnouw— no pot ser més
contrari a les idees de Haraway, que pretenen sepa-
rar-se de les doctrines que promouen “un mundo de-
terminadoy fijo, reducido a recurso para los proyectos

instrumentalistas de las destructivas sociedades occi-
dentales, o bien mascaras de intereses, generalmente
dominantes.” (Haraway, 1995, p. 340).

La pellicula dels caputxins és un film de no ficcié autobi-
ografic que vol proposar una mirada encarnada, loca-
litzada i autocritica de la paternitat i de la creaci6 de
cinema de no ficcié. Es una peHicula narrada en prime-
ra persona que, de forma ironica, reflexiona des d’'una
posicié manifestament subjectiva, parcial i localitzada.
El realitzador del film, que és alhora el narrador i pro-
tagonista, apareix constantment al film, tant a nivell
visual com sonor, i es manifesta de forma personal i
critica amb la seva posicid i les seves accions respecte
la seva vida familiar i el documental amb els caputxins.

La veu encarnada, que sona tant en el lloc dels fets, en
so directe, com en forma de comentari sobreposat a
les imatges, té un caracter autocritic per tal de propo-
sar una revisié de la propia responsabilitat com a pare
i com a cineasta. Aquesta veu confessional comparteix
el procésviscut pel pare i realitzador novell, mostra allo
que la majoria de films solen amagar, la dinamica de
la pellicula fent-se i reflexionant-se. La veu personal
de to dubitatiu de La pellicula dels caputxins, afegida en
el procés de muntatge, mira d'oferir un coneixement
situat “mediante la coexistencia de esos dos tiempos,
con la posibilidad de andlisis a través del montaje de
lo que fue inadvertido, la critica mediante la revision:
el cineasta puede salir de si mismo, objetivarse miran-
do lo que el material le revela de su propia ideologia
o psicologia inscrita inconscientemente en el filme, o
examinando el propio proceso.



A diferencia del andlisis escrito, esta concepcién en-
sayistica de la relacidn entre palabra e imagen compar-
te el movimiento desde la materia a la idea propio del
cine, en oposicion a las artes representativas caracteri-
zadas por el trayecto inverso.” (de Lucas, 2013, p. 57).

La practica filmica de la meva recerca vol oferir una
visi6 de la realitat viscuda de forma posicionada pero
comentada, analitzada i negociable. El muntatge d’es-
cenes com la del pare Massana escoltant misica a la
seva cella, oladel dinardel Manoloiel pare Jaume, que
mostren el control de la posada en escena i la relacié
de poder manifesta en la meva veu donant indicacions
als frares, volen rendir comptes del caracter incomplet,
tendencids i construit de |a realitat mostrada. Desvelar
I'error i la temptativa fracassada pel que respecta a la
intencié de rodar els caputxins, conjuntament amb
I'analisi que en fa la veu over, té la pretensié de confor-
mar un discurs critic, obert i interpretatiu sobre la (re)
presentacié de la quotidianitat dels frares i sobre la
parcialitat de la pellicula. Aquests mecanismes volen
invocar “la posibilidad de conexiones llamadas solida-
ridad en la politica y conversaciones compartidas en la
epistemologia” (Haraway, 1995, p. 329).

Respecte la parcialitat i 'autocritica pero, convé tenir
present que assumir la parcialitat del film no és condi-
ci6 suficient per considerar-lo situat. “La imparcialidad
apasionada requiere mas que una parcialidad asumida
y autocritica. Debemos asimismo buscar la perspectiva
desde puntos de vista que nunca conoceremos de an-
temano, que prometen algo extraordinario, es decir, el
poderoso conocimiento para construir mundos menos
organizados en torno a ejes de dominacién.” (Haraway,
1995, p. 329).

;De quina manera, a través de quins mecanismes fil-
mics, podem traslladar aquestes paraules a una crea-
cié audiovisual? ;Com adoptar, cinematograficament
parlant, un punt de vista desconegut que trenqui amb
el poderila dominacié? Potser passa per deixar de con-
trolar allo que, explicitament o implicita, se li demana
que controli a un/a director/a de cinema quan fa una
peHicula. ;Com fer-ho i, alhora, seguir dirigint, si el pro-
pi terme ja ens porta cap al poder i el control? Donar
veu als religiosos respecte la forma del film i escoltar
les propostes de pellicula que els caputxins volien (i no
volien rodar) era potser una forma de, si més no, inten-
tar-ho. El procés no va ser plantejat aixi durant la pro-
ducci6 de la peliculai, toti que vaig respectar les linies
vermelles que els frares van anar marcant, mai no els
vaig convidar explicitament a expressar la seva volun-
tat respecte la forma ni el contingut del film.

Com analitzaré amb més detall al quart capitol, a la
veu over de La pellicula dels caputxins li ha quedat forca
potencial per encarnar-se d'una manera efectiva, espe-
cificailocal. Laveusovints’haquedaten assumptes ge-
nerals sense entrar en els particulars viscuts, concrets,
perdentvaloren tant que enunciaci6 d’una experiéncia
realment situada.

Tot i les dificultats exposades, podem arribar a conve-
nir que La pellicula dels caputxins té vocacié d’incorporar
alguns dels elements importants del pensament de
Haraway i, en certa manera, acosten el film a una forma
de cinema situat. Perg, ;fins a quin punt aquests plan-
tejaments filmics s’han aplicat realment en favor d'un
cinema situat, en els termes especifics de la filosofa fe-
minista? Vull estudiar si aquests mecanismes cinema-
tografics destillats de les idees de Haraway sén propis
i realment caracteristics de la seva doctrina. Aquestes

m



112

formes de fer cinematografiques de La pellicula dels
caputxins que relaciono amb la pensadora feminista,
ssorgeixen originariament del seu pensament? ;O han
existit abans, desvinculades del seu manifiesto cyborg?
|, per dltim, squins altres elements cabdals de la pro-
posta harawayana s'estan ometent en relacionar di-
rectament aquestes formes de fer amb les nocions de
coneixements situats i objectivitat feminista?

Fent una mirada historiografica al cinema de no ficcid,
resulta senzill trobar un cert nombre de films que s’han
produit sota aquestes premisses —assumint la seva
subjectivitat i parcialitat, amb una veu encarnada, lo-
cal i critica— préviament i de forma desvinculada de les
nocions de Haraway. Si estudiem les idees dels primers
documentalistes veurem que, des de I'origen del model
documental, els propis creadors han assumit sempre
cert grau de subjectivitat i construccié en les seves (re)
presentacions de la realitat. Flaherty va assegurar que
“nadie puede filmar y reproducir, sin discriminacion,
lo que le pase por delante” (Alsina i Romaguera, 1980,
p. 144). John Grierson caracteritzava el documental
com un “tratamiento creativo de la realidad” (Grierson,
1966, p.13). Dziga Vertov parlava del pla de rodatge do-
cumental com el “resultado de la seleccién y la clasifi-
cacién de las observaciones realizadas por el ojo huma-
no” (Alsinai Romaguera, 1980, p. 32). Per la seva banda,
Jean Vigo va definir el documental com un “punto de
vista documentado” (Alsina i Romaguera, 1980, p.130).

A banda de les idees teoriques expressades, films com
The Man with a Movie Camera (Dziga Vertov, 1929), Chro-
nique d'un été (Edgar Morin i Jean Rouch, 1961), Le Joli Mai
(Chris Marker i Pierre Lhomme, 1963) o Appunti per un
film sull’lndia (Pier Paolo Pasolini, 1968)—per nombrar
quatre casos forca diferents i prou coneguts®, tots qua-
tre previs a la data de publicacié de Ciencia, cyborgs y
mujeres: la reinvencion de la naturaleza— demostren que
el cinema de no ficcié també s’ha proposat encarnat,
parcial, localitzat i critic de forma deslligada de les teo-
ries de Haraway. Tot i que, pel que fa als aspectes estu-
diats fins ara, les pellicules connecten amb les idees de
la filosofa nord-americana, abans d’etiquetar-les com
cinemasituat resultaria interessant discernir si son afins
a la resta d’elements fonamentals de 'epistemologia
feminista de Haraway.

;Quines especificitats essencials dels ensenyaments
de Haraway problematitzen el fet d’assegurar que La
pellicula dels caputxins —o els films recent nomenats—
és cinema situat? A continuacié estudiaré els aspectes
indispensables del pensament harawaya que generen
reflexié critica sobre el grau de situacié de La pellicula
dels caputxins. El biaix feminista i el valor contestatari
i transformador, aixi com la importancia dels coneixe-
ments especifics sobre els quals es situa I'enunciador/a,
son els aspectes fonamentals de la pensadora que en
endavant analitzo i relaciono amb la meva recerca
practica.

33 Tres dels quals estan representats a I'assaig filmic Cinema pensant el cinema, eina metodologica analitzada al capitol anterior

d’aquesta memoria.



Una epistemologia feminista

Des de la posici6 analitica i critica que ara adopto amb
la meva pellicula, constato que el greuge més gran en
relacionar el meu film amb les teories de Haraway va
ser desatendre el component feminista de la proposta
de la pensadora: “Mi maniobra, sencilla y puede que
ingenua, no es, por supuesto, nueva en la filosofia oc-
cidental, pero tiene un sesgo feminista especial en re-
lacién con la cuestion cientifica en el feminismo y con
las cuestiones asociadas del género como diferencia si-
tuaday de la encarnacion de la mujer” (Haraway, 1995,
p. 342).

Haraway explicita que alguns dels seus postulats no
son nous en la filosofia occidental. Si hi ha una espe-
cificitat diferencial en la seva teoria, assegura ella ma-
teixa, és la mirada feminista i les qliestions associades
al génere. ;0n queda aquesta perspectiva feminista
en La pellicula dels caputxins, que representa a un home
protagonista que vol filmar un documental sobre una
comunitat d’homes, religiosos, que marca el génere
com a distincié primordial d’estatus clerical**? D’altra
banda, observo que la (re) presentacié de les dones que
apareixen al film (la Neus, la meva parella, i la Rita, la
meva filla), no els dona mai la paraula ni els deixa mar-
ge d’accié. Al film, els personatges sorgeixen només
per a reflexionar sobre les meves angoixes i peripécies.
Aquest assumpte resulta central en l'analisi critica de
La pellicula dels caputxins i sera inspeccionat amb detall
al quart capitol de la memoria.

En el moment de la descoberta del text de Haraway,
amb la pretensié i la iHusié de fer cinema situat, des-
considero la centralitat que el feminisme té en I'assaig.
El meu article original sembla inferir que tot aquell
coneixement del mén que esta situat és directament
feminista. La dimensi6 epistemologica que té a veure
amb la nova mirada sobre l'objectivitati la idea d'oferir
un coneixement situat no suposa automaticament que
aquest objecte de coneixement sigui feminista ni esti-
gui construit des d’'un biaix de genere.

Es pot observar també que La pellicula dels caputxins
no beu de referents feministes. La comunitat de prac-
tiques de la pellicula —tema del proper capitol— esta
conformada basicament per objectes audiovisuals re-
alitzats per homes, que en cap cas proposen reflexi6 al
voltant del génere ni la posici6 subalterna de la dona.
Si la mirada feminista és l'element distintiu i novedds
que la propia autora apunta com a destacat de les seves
nocions de coneixement situat i objectivitat feminista,
aleshores és evidentment problematic considerar La
pellicula dels caputxins com un film produit i realitzat
sota les maximes de Haraway.

34 Totique, en algunes converses privades (i en d’altres també filmades) amb els caputxins, alguns d’ells em van manifestar el
seu desacord amb I'assumpte, convé recordar que l'església catolica, de la qual formen part, no accepta I'ordenacio sacerdotal de

les dones.
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Una proposta contestataria i

transformadora

El biaix feminista de Haraway no oblida les opressions
ni les lluites d’altres collectius vulnerables. A banda de
denunciar la supremacia masculina, I'autora és critica
amb el militarisme, el capitalisme i el colonialisme. La
seva mirada transformadora contempla els greuges de
genere i també els de classe, raga, étnia o nacionalitat.
El seu desig és tan ambiciés com inclusiu. La pensado-
ra proposa una lluita per aconseguir “versiones fide-
dignas de un mundo real, que pueda ser parcialmente
compartidoy que sea favorable a los proyectos globales
de libertad finita, de abundancia material adecuada,
de modesto significado en el sufrimientoy de felicidad
limitada” (Haraway, 1995, p. 321).

Per a tal empresa, Haraway proposa adoptar el punt de
vista del subjugat, no pas perque es considera innocent
sind, ben al contrari, perque es creu que suposa “versi-
ones transformadoras mas adecuadas, sustentadas y
objetivas del mundo.” (Haraway, 1995, p. 328). Fent la
translacié al cinema, apareixen rapidament nombro-
ses pellicules que han adoptat punts de vista oprimits i
subjugats. No tots, perd, son efectivament transforma-
dors. Com vaig argumentar a l'article, “el cinema situat
no simplifica el subjecte que representa, buscant I'en-
caix en l'estructura del conte mitic, ni el degrada fent-li
fer el paper que necessita el film en funcié del tracta-
ment dramatic de la realitat” (Pericas, 2021, p. 99).

Un cinema documental que converteix els personatges
en victimes tipificades o estereotipades no propulsa el
canvi al que ens convoca l'autora: “la objetividad femi-
nista resiste la simplificacién en Gltima instancia.” (Ha-
raway, 1995, p. 337-338).

D’altra banda, cal tenir en compte les problematiques
en relacié a la politica de la identitat i 'apropiacié.
En paraules de Haraway “existe el serio peligro de ro-
mantizar y/o de apropiarse de la vision de los menos
poderosos al mismo tiempo que se mira desde sus
posiciones.” (Haraway, 1995, p. 328). Una forma de cine-
ma situat no porta els actors i actrius del film —tant si
es representen a si mateixos/es com si representen
personatges de ficcié— a una posada en escena que no
controlen o viuen amb disgust, ni les fa participar en
un film que no comprenen. Un cinema documental
que vol ser produit sota la hipotesi de Haraway ha de
respectar i contemplar els anhels, les ilusionsi els pro-
jectes de la comunitat que (re)presenta. Es un cinema
inclusiui participatiu que vol resultar d’utilitat efectiva,
que vol servir, a les persones que retrata.

Tal i com he argumentat al capitol anterior en relacié
a la capacitat performativa del cinema, el valor trans-
formador d'una peca audiovisual no sorgeix tant del
contingut com de la forma del film. Un film que vol ser
situat ha de vigilar amb els mecanismes formals que
adopta, especialment pel que fa a la responsabilitat
amb el mén historic i la manipulacié de l'audiéncia.
El cinema situat té la pretensié d’innovar en la forma
entenent el valor transformador de I'experimentacio,



comprenent que tota millora suposa un canvi. Una pel-
licula que tracta temes socials des d’'una mirada critica
perd tergiversa sense honestedat, fomenta estereotips
0 es manifesta mitjancant formes que anestesien o
menystenen l'audiéncia, no propulsa “millors versions
del moén”. Daltra banda, des de la produccié, tampoc
podem considerar situats aquells films que desatenen
drets de qui hi apareix, hi treballa o hi collabora. Una
peHicula situada cuida, de forma responsable i solida-
ria, les condicions de producci6 sota les quals es realit-
za.

;Que hi ha de tot aixo en La pellicula dels caputxins?
¢Quin és el potencial transformador del film? ;Quin és
el punt de vista que adopta? ;Com tracta el mén histo-
rici com es relaciona amb els actors i actrius socials que
hi apareixen? ;Com ha estat el procés de produccié del
film? ;Es pot considerar que la meva practica audiovi-
sual és un film contestatari? ;Quines relacions de poder
constata i efectivament combat?

La pellicula dels caputxins és una pellicula autoproduida
que no ha rebut cap financament public ni privati s’ha
produit desvinculada de cap empresa productora. El
film, val a dir-ho, s’ha finangat també amb I'aportacié
del treball de collaboradorsicollaboradores—el Ronen,
la Neus, el Radl, el Pablo, |a Laia, el Manel i la Pati—que
s’han sumat com a productors i productores del projec-
te en la mesura que han fet possible materialitzar-lo. La
produccié del film, fora del circuit industrial i de molt
baix pressupost, s’ha dut a terme de forma collaborati-
vaamb el petitequip huma creatiuitécnic que I’ha con-
format. Si bé és cert que el projecte ha estat compartit
amb la inddstria —seleccionat a mentories de LAlter-

nativa 2021, D’A Film Festival 2022 i Mecal Pro 2022—,
I'anhel que motiva aquests moviments no té res a veure
amb la capitalitzacié o el rendiment economic del film,
sin6 amb la ilusi6 de produir-lo i distribuir-lo en cir-
cuits minoritaris. En cap cas he fet La pellicula dels caput-
xins esperant treure’n cap redit economic, perd si amb
lavocaci6 de compartir-la, de fer-la participar, de ser re-
flexionada i criticada. Aquesta vocacié independent de
la pellicula, que vol ser compartida pero no rendibilit-
zada i esdevé desvinculada de qualsevol finangament
institucional —i de tots els condicionants i relacions de
poder que se’n deriven—, va de lama d’una certa ideolo-
gia i suposa un posicionament politic. Al respecte dels
films de baix pressupost, produits als marges, vull re-
cordar una idea que l'escriptora, dramaturga i cineasta
Marguerite Duras assegura en una escena del film Del-
phine et Carole, insoumuses (Callisto Mcnulty, 2019): “El
cine experimental es, por definicién, politico (...) desde
los medios financieros, desde el presupuesto, del dine-
ro del que se dispone, |a pelicula ya es politica.”

La meva proposta té la voluntat d’oferir una represen-
tacié desromantizada de la intimitat i la quotidianitat,
de la conciliacié familiar i les cures, des d’'una mirada
masculina. La pelicula té la vocacié de buscar models
de paternitat obertsisolidaris, inclusius i respectuosos,
i oferir certa reflexié al voltant de 'assumpte. En aquest
sentit, si allo que és personal és politic, considero que el
film pot ser llegit amb un cert empeny transformador.
Daltra banda, La pellicula dels caputxins esta explicada
des de la meva veu personal i encarnada. Es facil argu-
mentar que La pellicula dels caputxins no adopta el punt
de vista dels subjugats®. ;Que passa quan, per més

35 Através de l'eix dopressions i privilegis que proposa la teoria de la interseccionalitat (Hill Collins i Bilge, 2016) el raonament

és obvi.
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encarnada, localitzada i parcial que sigui la veu enunci-
adora, aquesta pertany a un cos privilegiat que basica-
ment reflexiona sobre la seva historia personal?

Pel que respecta a les relacions entre el creador i els
personatges o actors socials del film, La pellicula dels
caputxins planteja també forca problemes. Tot i el res-
pecte i 'estima cap als caputxins, la meva mirada cap a
ells ha estat exotica i instrumental, i ha faltat compro-
mis amb la comunitat i amb els seus interessos francs
vers la pellicula. El mateix esdevé al respecte de la Neus
i la Rita. En el desenvolupament creatiu i narratiu del

film, tant meva familia com els caputxins han anat
adoptant diferents rols i posicions, sempre en funcié
dels meus interessos creatius. Els frares han passat de
ser el tema principal del film (un imaginat documental
observacional sobre la seva intimitat) a servir-me com
a trama secundaria per articular un coming of age auto-
biografic. No es pot dir que hagi pretés construir el film
conjuntament amb els frares caputxins i al servei de la
seva comunitat. La (re)presentaci6 de la Neus i la Rita,
que les subalternitza extremadament, genera proble-
mes cabdals que analitzaré al darrer capitol.

Autoconscient, autoreflexiu i situat

A través dels esmentats modes de representacié docu-
mental de Bill Nichols, es pot afirmar que La pellicula
dels caputxins té fragments “expositius” perd proposa
també una (re)presentaci6 “interactiva” i “reflexiva” de
la realitat que tracta. En el mode interactiu, s’aborda el
trobament entre el realitzador del film i els personat-
ges. A la pellicula, la meva preséncia en tant que realit-
zadores faexplicitaijo apareixo sovint conversantamb
els caputxins, en sincronia i també over. “Se trata del
encuentro entre una persona que blande una camara
cinematografica y otra que no lo hace. La sensacién de
presencia corporal, en vez de ausencia, sita al realiza-
dorenlaescenayloanclaenella(...) Los espectadores
esperan encontrar informacién condicional y conoci-
miento situado o local” (Nichols, 1997, p. 92). Lémfasi,
en forma de cursiva, és meu. Desconec si 'autor havia
llegit a Haraway abans d’escriure el seu llibre. Convé fer
notar que no esmenta a la pensadora en cap fragment

del llibre, tampoc a la bibliografia. D'alguna manera,
podem entendre que, tant si coneixia I'assaig de Ha-
raway com si no, Nichols no va pretendre relacionar les
seves nocions de “coneixement situat o local” amb les
de la filosofa i biologa.

Seguint a Nichols, en el mode reflexiu la representa-
ci6 del moén es converteix, en si mateixa, en el tema de
la peHicula. El/la realitzador/a es preocupa menys pel
mon historic que pel procés de representar-lo. Els films
reflexius sén conscients de si mateixos no tan sols pel
que respecta la forma i l'estil sin6 també en allo refe-
rent a estratégia, estructura, convencions, expectatives
i efectes. Segons aquestes idees, podem entendre que
la meva practica filmica proposa formes de fer reflexi-
ves en la mesura que explicita els problemes, els éxits,
els dubtesiles reflexions sobre la seva construcci6, tant
pel que fa al rodatge com a I'edicid. Respecte als caput-
xins especialment, el film comparteix més reflexio i



coneixement sobre |a creaci6 del documental amb ells
que sobre ells mateixos. “La modalidad reflexiva pone
énfasis en la duda epistemoldgica. Hace hincapié en la
intervencion deformadora del aparato cinematografi-
co en el proceso de representacion. El conocimiento no
esta sélo localizado sino que se pone en duda. El conoci-
miento esta hipersituado, emplazado no sélo en relacién
a la presencia fisica del realizador sino también en re-
lacién con cuestiones fundamentales acerca de la natu-
raleza del mundo, la estructura y funcién del lenguaje,
la autenticidad del sonido y la imagen documentales,
las dificultades de verificacion y el estatus de evidencia
empirica en la cultura occidental.” (Nichols, 1997, p. 97-
98). De nou, 'émfasi és meu. Tant les formes de fer que
el teoric nord-america adscriu als modes interactiu i re-
flexiu com la seva insisténcia especifica en el “coneixe-
ment local i situat”, em ressonen inevitablement a les
nocions de Haraway. Insisteixo aqui en que Nichols usa
els termes desvinculats de la seva compatriota, sense
atorgar-li explicitament l'especificitat que Haraway
aporta a la nocié de coneixement situat.

Per tot el que he exposat fins ara, té sentit entendre
que els models interactiu i expositiu que proposa Nic-
hols siguin de I'interés d’'un cinema situat. ;Com es duu
aterme aquesta localitzacid i situacié en una pellicula?
¢Quins mecanismes propis del relat i de la sintaxi fil-
mica poden generar aquesta “informaci6 condicional i
coneixement situat o local”? ;Quines formes de fer as-
sumeixen aquest “dubte epistemologic”, aquesta mos-
traci6 explicita del dispositiu cinematografici aquestes
“dificultats de verificacié”? Més enlla de les estratégies,
scom articular-los en base a un discurs honest, inclusiu
i realment encarnat?

Pel que fa als mecanismes del mode interactiu, el grau
de localitzacié i situacié del film poden esdevenir per
l'encarnaci6 de la persona que dirigeix i pren les deci-
sions sobre la pelicula. Més enlla de mostrar-la o sen-
tir-la parlar, és cabdal 'assumpci6 de la seva parcialitat
sobre I'assumpte tractat. Pel que fa a les formes refle-
xives, la idea és fer manifesta “la intervencié deforma-
dora de I'aparell filmic”, aixi com la subjectivitat de qui
dirigeix, en el procés de mediaci6é entre mén historic
i audiéncia. Aixo demana, d’entrada, que la pellicula
sigui autoconscient, que es presenti conscient della
mateixa. En segon lloc, un mode reflexiu exigeix de fet
autoreflexivitat. La pellicula situada no només es pre-
senta com un artefacte conscient de la seva construccié
sind que, a més, proposa reflexié critica sobre els me-
canismes que usa per a construir-se, analitza qué hi ha
d’objectiu —en el sentit d’'objectivitat “usable perd no
innocent™i qué de subjectiu, parcial i negociable.

Podem convenir que les formes de fer dels modes inte-
ractiuiexpositiu lliguen amb lesidees de Haraway i sén
proclius a un cinemasituat. Pero, ;tot cinema interactiu
i/o expositiu és situat? ;Tot relat audiovisual que mos-
tra al realitzador i que es proposa autoconscient i auto-
reflexiu és, directament, situat? En el cami recorregut
fins ara en aquest capitol he argumentat que un conei-
xement situat no és només aquell que es presenta en-
carnat, critic, posicionat i autoreflexiu. Demana també
un biaix feminista, inclusiu, contestatari i transforma-
dor, is’hade produir cuidanticonsiderant els collectius
(preferiblement subjugats) implicats. Els arguments i
les analisis aportades fins ara posen de manifest que
no tota autoconsciéncia ni autoreflexivitat porta a un
text a serjustament afi a la doctrina de Haraway.
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Situat respecte a uns coneixements

especifics

Haraway proposa una epistemologia, una forma de fer
ciéncia. Promou els coneixements situats i 'objectivi-
tat feminista amb la intenci6 de produir sabers (tils,
rigorosos, inclusius i transformadors: “Ocupar un lugar
implica responsabilidad en nuestras practicas. Sigue a
aquello que da base a las luchas politicas y éticas por
los debates sobre lo que sera considerado conocimien-
to racional, es decir, queramoslo o no, lo que da base a
las luchas politicas y éticas sobre los proyectos del co-
nocimiento en las ciencias exactas, naturales, sociales
y humanas.” (Haraway, 1995, p. 333). ;Qué passa amb
els coneixements sobre els quals es vol situar La pelicu-
la dels caputxins? ;Quins son? ;Quins aprenentatges en
sorgeixen?

Com he comentat, la pellicula va ser iniciada sense una
idea creativa clara i aquesta ha variat molt substanci-
alment durant els quatre anys i mig de recerca. Donat
que la investigacié m’ha demanat prendre registre del
procés de creacié del film, vaig creure interessant que
el film incorporés aquest procés. En aquest gir, el pro-
jecte va passar de ser un film de no ficcié observacio-
nal sobre els frares a ser una pellicula sobre la creacié
d’aquesta no ficcid.

Inicialment, les hipotesis de Haraway havien de ser-
vir-me per oferir un coneixement situat respecte els
frares. En aquest moment, comengo a rodar buscant
formes interactives i reflexives per encarnar-me al film,
manifestar la meva parcialitat i reflexionar sobre la re-
presentacid i la deformacié del dispositiu filmic. Amb
el temps, i gracies a un primer muntatge, madono que

tinc una necessitat expressiva superior, que va abans
d’explicarel procés de filmacié de larealitatintima dels
frares. La paternitatila conciliaci6 familiar sorgeixen al
film amb més pes d’allo imaginat, i evidentment rela-
cionades amb la creacié de la pellicula dels caputxins. En
assumir aquesta necessitat que empeny amb forca, el
projecte fa un dltim gir fonamental i el protagonisme
del film es desplaca dels caputxins cap a mi. En part,
em situo respecte el coneixement que proposo dels
caputxins pero, d’altra banda, jo passo a ser directa-
ment el protagonista del film, el personatge principal
sobre el qual es proposa una transformacio i versa el
coneixement.

En aquest desplacament, podem convenir que la pelli-
cula mira d’oferir un cert coneixement situat sobre la
paternitat i sobre la creaci6 del cinema documental o
de no ficcié. D'una banda, el film comparteix reflexions
sobre el que suposa la paternitat i sobre la voluntat
d’aconseguir conciliar el compromis familiar amb al-
tres compromisos professionals i inquietuds. De I'altra,
la cinta reflexiona sobre els modes de representacié
documentals descrits per Nichols i apareixen dilemes
propis de qui vol dirigir pellicules de no ficcié, sobretot
pel que fa a l'objectivitat al cinema, la representacié de
l'alteritatil'ética de qui dirigeix. Les escenes rodades al
convent que finalment formen part del muntatge final
han estat seleccionades amb la intencié de mostrar les
dificultats del procés de creacié del documental sobre
els frares.



Convé notar, pero, que tant la paternitat com la produc-
cié i realitzacié del documental dels religiosos no sén
si no dues trames sobre les quals es vertebra la meva
historia personal de creixement, una mena de coming
of age del pare i realitzador novell. Tot esta al servei
d’oferir un coneixement sobre mi mateix, sobre el meu
procés de maduraci6 i assaonament. Una cosa és as-
sumir la subjectivitat d’'una voluntaria mirada objectiva
sobre un tema de coneixement del mén historic i una
altra, de molt particular, és fer una autobiografia.

Obviament, aixd suposa un desplacament clar de la
premissa de Haraway. Es més assequible oferir un
coneixement situat de qualsevol altre tema que no
pas d’'un mateix. ;Com separar-se d'un mateix per a
mirar-se des de fora? ;Com detectar la subjectivitat i
buscar una nova forma d’objectivitat sobre assumptes
intims i personals?

En adonar-me que, en realitat, La pellicula dels caput-
xins parla des de mi mateix sobre mi mateix, la nocié
de cinema situat es desdibuixa i es fa manifest que les
teories de Haraway es manifesten problematiques per
tal d’analitzar un treball autobiografic.

Fins aqui he mirat de repassar els assumptes fona-
mentals de I'assaig de Haraway que he cregut neces-
saris relacionar amb certes formes de fer del cinema,
centrant-me en el meu cas particular. Tot i que podem
convenir que La pellicula dels caputxins proposa una
perspectiva encarnada, posicionada i negociable, és
problematic considerar-la especialment contestataria
i transformadora. El film té un caracter autoconscient,
autoreflexiu i situat; mostra la seva construccio i els
seus dubtes, defuig l'autoritat epistémica i proposa un
coneixement negociable. Pero, srespecte quins conei-
xements especifics es situa la pellicula? Assumint que

estracta d’'una proposta autobiograficai que no resulta
evident oferir un coneixement situat sobre un mateix,
la premissa de Haraway queda en entredit. A més, ha
quedat palés que el feminisme és un biaix fonamental
de l'epistemologia de Donna Haraway que La pellicula
dels caputxins no adopta.

En la primera part d’'aquest capitol he comencat propo-
sant una forma malleable d’entendre la categoritzacid,
orientada cap a lainvestigacié i l'estudi més que no pas
cap a la critica, i he manifestat el meu desinterés res-
pecte I'acte classificatori per se. En albirar dissemblan-
ces entre la ficcid i la no ficci6, m’he apropat també a
l'experimental i he establert que el nexe entre el mén
historic i la realitat presentada a un film, aixi com la
diferéncia entre retorica i ficcid, sébn components critics
per tal de fer distincions entre un cinema factual i un de
ficcionat. Seguidament he separat el terme documental
de la noci6 de génere per acostar-lo a la nocié de mo-
del.

He proposat tres models audiovisuals que convé con-
templar abans dels generes o tipus filmics: la Ficcid, la
No Ficcié i I'Experimental. He considerat el documen-
tal com un subconjunt del model audiovisual de la no
ficcid, caracteritzant-lo pel to expositiu i argumentatiu
amb veu desencarnada, de conviccié epistémica i se-
guretat afirmativa. Després he escorcollat modes de
representaci, mecanismes, estilemes i etiquetes del
model audiovisual de la no ficcié. El documental agent
catalitzador i observador de Barnouw, els modes obser-
vacional, interactiu, reflexiu i performatiu de Nichols i la
veu oberta i el metadocumental de Plantinga s’han reve-
lat com guies destacades per investigar La pellicula dels
caputxins.
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En la cloenda d’aquesta segona part nrhe fixat en el
cinema autobiografic. Primer he establert una diferén-
cia entre les pellicules autobiografiques de no ficcid i
les pellicules autobiografiques de ficcié (que he assimi-
lat amb l'autoficcid). Aquesta distinci6 s’ha basat tant
en les diversitats estudiades entre ficcié i no ficcié com
en la correspondéncia identitaria entre autor, narrador,
personatge i actor (que he proposat basant-me en el
pacte autobiografic de Lejeune). Després he estudiat
alguns elements de la no ficcié autobiografica que to-
quen amb la meva practica filmica: el realitzador que
es filma a ell mateix, la veu del cineasta, les estrategies
reflexives i performatives, la imatge domeéstica famili-
arilavinculaci6 del text personal amb esdeveniments
del mén historic. Per altim, he mirat de relacionar i
distingir el cinema autobiografic de I'autoetnografia,
entenent l'estudi (auto)etnografic com una eina d’in-
vestigaci6 cientifica amb métodes i directrius propies.

En la segona part del capitol he investigat sobre un
possible cinema situat a través de les nocions de Donna
Haraway. En I'estudi que he proposat, centrat en inves-
tigar com La pelicula dels caputxins pot relacionar-se
amb les idees de la filosofa i biologa nord-americana,
han aparescut certes problematiques. Tot i que la veu
epistemologica de la meva practica s'intenta proposar
encarnada, local i situada, no és evident detectar-hi el
valor contestatari i transformador que Haraway pro-
pugna, sobretot considerant l'especificitat feminista
de la proposta de la pensadora. He argumentat també
per qué no tot mecanisme d’autoconsciéncia i autore-
flexivitat és sempre directament situat en els termes
harawayans. Per tancar aquesta part, he determinatels
coneixements especifics sobre els quals es situa La peli-
cula dels caputxins i he resolt que és controvertit aplicar
les hipotesis de Haraway quan el coneixement pretén
situar-se sobre un mateix, com és el cas de l'autobio-
grafia.



COMUNITAT DE
RACTIQUES

And that's because I'm actuall!
- behind the camera

Fotograma subtitulat del trailer de la primera temporada de How to with John Wilson (John Wilson, 2020).
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«Nothing is original. Steal from anywhere that resonates with inspiration or fuels your imagination. De-
vourold films, new films, music, books, paintings, photographs, poems, dreams, random conversations, ar-
chitecture, bridges, street signs, trees, clouds, bodies of water, light and shadows. Select only things to steal
from that speak directly to your soul. If you do this, your work (and theft) will be authentic. Authenticity
is invaluable; originality is non-existent. And don’t bother concealing your thievery, celebrate it if you feel
like it. In any case, always remember what Jean-Luc Godard said: “It’s not where you take things from, it’s

where you take them to.”»

Jim Jarmusch

El present capitol esta dedicat a la comunitat de practi-
quesde La pellicula dels caputxins, eina investigativa pro-
pia de la recerca basada en practiques d’art i disseny,
que possibilitainserir la propia practica en genealogies
artistiques i analitzar-la tot establint un dialeg amb al-
tres referents anteriors. Primer defineixo la comunitat
de practiques i després la relaciono amb la constelacié
filmica, eina metodologica apresa al Master en Estudis
de Cinema i Audiovisual Contemporanis que vaig cur-
sar a la Universitat Pompeu Fabra. Tot seguit, acoto la
comunitat en sis films de quatre autors; Ross McElwee,
Alan Berliner, Le6n Siminiani i John Wilson.

En endavant, defineixo I'enia de la consteHaci6 filmica
i dibuixo la constellacié de La pellicula dels caputxins.
Per tal de materialitzar-la, determino i analitzo primer
una seqiiencia nuclear, situada en l'obra de Siminiani.
Després especifico un motiu central que detecto en la
meva practica i en tots els films de la constellacié, d'una
forma més o menys directa. El capitol segueix analit-
zantseqlencies importants de cadascun dels films que
conformen la constelacid, mirant que cada fragment
aporti algin recurs o matis particular. Estudio un total
de deu films —els sis de la comunitat més un film dels
Lumiere, de Vertov, Perlov i Mekas— que miro de fer
dialogar a partir de fragments concrets i amb el motiu
central com a protagonista.



La comunitat de practiques de La
pel-licula dels caputxins

La comunitat de practiques és un métode o estratégia
especifica de la recerca basada en practiques d’art i dis-
seny. Leina facilita inserir la propia practica dins gene-
alogies artistiques, corrents 0 moviments preexistents.
La comunitat de practiques situa i enllaca el coneixe-
ment, estableix un dialeg amb altres contextos artistics
iidentificai estudia els elements fonamentals perinici-
ar una conversa entre obres i processos creatius.

Definir la comunitat de practiques de La pellicula dels
caputxins m’ha exigit buscar referents (tils i acotar
obres de manera meditada i justificada. Leina m’ha
servit per identificar i definir la meva practica, desco-
brir variables importants del tema, collocar la investi-
gaci6é en un context historic, identificar i vincular-me
amb practiques semblants i sintetitzar perspectives
existents. El treball especific que he dut a terme per de-
terminar i fer dialogar la comunitat de practiques esta
centrat en I'estudi especific de les matéries d’expressid
cinematografiques (Metz, 1973): imatges, grafismes,

veus, efectes de so i musica. Lanalisi esta recolzada en
els assumptes teorics estudiats en la revisio literaria de
la memoria.

Lestudi a través de la comunitat m’ha suposat definir
de forma molt concreta els elements tematics i els me-
canismes formals que m’han interessat en la creacié fil-
mica. He estudiat i comparat imaginaris i formes de fer
daltres pellicules que han proposat reflexions similars
a les que jo volia proposar. Fent dialogar les imatges i
els sons de diferents propostes cinematografiques,
comparant-los amb La pellicula dels caputxins, he de-
finit més i millor la meva practica i he portat a un pla
conscient connexions que havia fet de forma intuitiva.
La comunitat de practiques ajuda a definir-se tant per
similitud com per contraposicié o diferenciaamb altres
formes de fer. Per a tal empresa, resulta necessari estu-
diar amb detall els matisos de cadascun dels recursos
especifics que engloba la creacié audiovisual.
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La comunitat de practiques i la

constel-lacio filmica

La constellacié filmica és una eina o un recurs per estu-
diar un motiu, un arquetip o un mecanisme recurrent
en la historia del cinema. Vaig conéixer I'eina de la ma
dels professors Santi Fillol i Fran Benavente a Historia
Critica de les Metodologies d’Investigacio en el Cinema i en
[Audiovisual, assignatura del Master de la UPF esmen-
tat. La constelacio és la forma que dibuixen un conjunt
de punts relacionats, encara que estiguin a milions
d’anys de distancia. La constellacié filmica proposa
una genealogia historica sobre algun motiu o recurs
cinematografic al temps que n'afavoreix la investiga-
ci6. Aglutina imatges, escenes o seqiiéncies de tota la
historia del cinema que extremen el mecanisme a es-
tudiar. Havent seleccionat les seqiiéncies, I'estudi ba-
sat en la constellacié demana posar-les a dialogar. Més
endavant, abans de dibuixar la constellaci6 de la meva
practica, definiré I'eina amb més precisié.

Donada la clara similitud metodologica que proposen
la comunitat de practiques i la constelacié filmica, aixi
com l'especificitat cinematografica de la meva recerca,
he decidit generar primer la constellacié de La pellicula
dels caputxins per extreure’n la comunitat de practiques
de la recerca després. No pretenc assimilar totes dues
eines. La constellacié filmica esta especificament ori-
entada a l'estudi del cinema i l'audiovisual, entés d’'una
manera amplia. D’altra banda, en la recerca historica

que comenca als origens del cinema, és facil que la
constelacié sigui més amplia que lacomunitat de prac-
tiques. Personalment, m’ha interessat interrogar-me
sobre qui esta fent —ara, a dia d’avui— quelcom similar
al que vull fer jo. En aquest sentit, la meva comunitat
de practiques esta centrada en l'obra de cineastes de la
contemporaneitat.

Tot i que el film dels germans Lumiére, aixi com el de
Vertov, estiguin seleccionats a la constelacié en relacié
a la recerca historiografica del motiu definit, no sén
directament un referent de La pellicula dels caputxins.
La seleccié de les pellicules a la constellacié ha resul-
tat Gtil per detectar i estudiar evolucions historiques
d’alguns elements del cinema, com I'empenta autobi-
ografica del mitja i lautoreflexivitat de caracter ladic.
Empero, tant la materialitat (fotoquimic versus digital)
com el context cultural, social i historic dels films fa
que les cintes quedin forca allunyades de la realitat de
la meva practica. Lestudi d’aquestes pellicules pioneres
ha servit per reforcar I'analisi i el context de les obres
contemporanies que s’han demostrat com els referents
més directes de La pellicula dels caputxins. En el meu cas
especific, la comunitat de practiques ha sorgit d’acotar
la constelacié a través d’'un biaix eminentment tempo-
ral.



La comunitat de practiques de La pel-licula

dels caputxins

Com justificaré al llarg d’aquest capitol —també al capi-
tol segilient, analitzant la meva practica— la comunitat
de practiques de La pellicula dels caputxins esta centrada
en sis obres de quatre cineastes contemporanis; Ross
McElwee, Alan Berliner, Ledn Siminiani i John Wilson.
Al nucli dur de la meva investigacié hi ha tres films de
Siminiani: Limites: 1* persona (2009), Mapa (2012) i Apun-
tes para una pelicula de atracos (2018). De I'obra del realit-
zador cantabre sorgeix el motiu principal de La pellicula
dels caputxins que aglutina i fa dialogar totes les obres
de la comunitat seleccionada, conjuntament amb la
propia.

En un ordre similar a Siminiani, pero amb diferéncies
importants que estudiaré en endavant, la comunitat
de practiques inclou la seérie d’'HBO How to with John
Wilson (2020), dirigida pel propi John Wilson. La série,
que estrena tercera temporada just després d’acabar
I'escriptura de la present memodria, és 'obra més con-
temporania de la constellacid i la comunitat.

Sherman’s March, de I'any 1986, és el film de Ross
McElwee que m’ha semblat més escaient d’incloure,
pero funciona dins el context de la seva obra auto-
biografica, des de Backyard (1984) fins a Bright Leaves
(2003). McElwee és un pioner del cinema de no ficcié
autobiografic de caracter lidici la seva empremta esta
sens dubte present en I'obra de Siminiani i Wilson.

Per tltim, he seleccionat la pellicula Nobody’s Business
(1996), del també cineasta nord-america Alan Berliner.
Donada la coheréncia i la continuitat tematica i formal

de l'obra de Berliner, i d'una manera similar al cas de
McElwee, les seqliéncies seleccionades i analitzades
del film es posen en relaci6 a l'obra general i el procés
especific del director i productor, guionista, operador i
muntador.

Dibuixar la constellacié filmica ha significat sobretot
discriminar objectes artistics segons uns criteris que
puguin resultar escaients per a I'analisi de la produccié
i la realitzacié de La pellicula dels caputxins. Hi ha hagut
nombrosos titols que han aparescut durant la recerca i
han anat sonant de tant en tant, en diversos moments
creatius o reflexius del procés. Hi ha films que, donada
la seva relacié final amb el meu, han quedat fora de la
constellacié pero han influenciat també la creaci6 de
La pellicula dels caputxins. Penso sobretot en pellicules
com Chronique d’un été (Edgar Morin iJean Rouch, 1961),
F for Fake (Orson Welles, 1973), La Nuit américaine (Fran-
cois Truffaut, 1973), Vakantie van de filmer (Johan Van
der Keuken, 1974), Madrid (Basilio Martin Patino, 1987),
Embracing (Naomi Kawase, 1992), Aprile (Nanni Moretti,
1998), Stand by for Tape Back-up (Ross Sutherland, 2015)
i Video Blues (Emma Tusell, 2019), per esmentar les que
considero més significatives. Les diferencies estudia-
des respecte la ficcié i la no ficcié, les seves tipologies
i els modes de representacio, aixi com el to i I'estil (ex-
pressaten lacombinacidil'is dels significants cinema-
tografics), han estat elements essencials per a la tria.

125



126

Hi ha hagut també algunes obres literaries que s’han
mostrat importants per a la meva empresa perd que
han quedat fora tant de la consteHacié filmica* com
de la comunitat de practiques. Examinant els relats
autobiografics més honestos que podia trobar, van
apareixer dos autors®’ contemporanis de la literatura
del jo: el francés Emmanuel Carrére i el noruec Karl
Ove Knausgard. La lectura de Una novella russa (2007)
i El Regne (2015), de Carreére, aixi com la de La mort del
pare i Un home enamorat (2009) —els dos primers volums

de lamonumental La meva lluita—, de Knausgard, ha es-
tat cabdal per entendre fins a quin punt un autor pot
despullar-se i parlar de les propies miséries amb una
honestedat esfereidora. Els relats literaris han quedat
fora de la consteHaci6 pels mateixos motius pels quals
he filtrat la filmografia. D’altra banda, per tal de cen-
trar-me en treballar els significants cinematografics —i
donada I'extensié limitada de la memoaria i el meu es-
tudi—, he privilegiat els textos filmics als literaris.

36 Tot i tractar-se d'un metode orientat a l'estudi cinematografic i audiovisual, la constellacié filmica admet objectes que no
siguin cinematografics. El cinema és unartiun llenguatge que incorpora, des dels seus origens tardans, elements compartits amb
la pinturaila fotografia, la musica, el teatre i la literatura. Poemes, quadres, fotos, novelles, performances i cancons, entre d’altres
objectes, poden formar part d’'una constellacio filmica si serveixen justificadament a reforcar 'estudi del motiu o argument que

proposen.

37 Vaseren Jaron Rowan, lector empedreit i co-director de la meva tesi doctoral, qui em va recomanar la lectura de tots dos

autors.



La constel-lacio filmicade La
pel-licula dels caputxins

Tal i com I'he definit abans, la constelacié filmica és
una eina metodologica per estudiar un motiu, arquetip
o0 mecanisme del cinema. El recurs demana centrar-se
en seqliéncies o escenes, més que no pas en pellicules,
que ajudin a definir i estudiar el motiu central. No es
tracta tant de buscar fragments que corroboren allo
que un busca, sind que ho confronten, ho renoven o
ho problematitzen d’alguna manera. “El buen ejemplo
es el que abre una nueva perspectiva o forma de mirar
aquello que estudiamos” va assegurar Fillol a classe.
Aquest exercici ajuda a tensar, a inspeccionar i estudi-
ar el mecanisme, motiu o arquetip, en casos extrems.
Amb el mateix pretext, és recomanable buscar films
de tota la historia, desde el cinema dels origens fins al
contemporani, passant pel cinema classic i el modern.
La selecci6 d’escenes o seqliéncies de pellicules de to-

tes les époques atorga una perspectiva historica i tei-
xeix una genealogia del recurs estudiat.

Per tal de dibuixar la constellacié filmica, cal comen-
car definint una imatge capital o seqiiéncia nuclear que
contingui el tema o dispositiu a estudiar. Aquesta imat-
ge primordial és el punt d'origen des d’'on es forma la
constellacié, tant cap endavant com endarrere en la
historia. Una seqiiencia nuclear optima conté la tradi-
ci6 pero apunta quelcom de nou, mostra el canon perd
manifesta com aquest es comenca a desfer. Havent fi-
xat una seqiiencia capital i la cadena conformada per
la constellaci6, cal fer conversar les imatges entre elles.
Lexercici comparatiu facilita I'estudi al temps que el
dota d’'una perspectiva historiografica.

La sequencia nuclear de La pel-licula dels

caputxins

Ara fa deu anys —gracies a la recomanacié del Pablo,
un bon amic—vaig conéixer Mapa, I'dpera prima d’Elias
Le6n Siminiani. Al film, el director comparteix un mo-
ment vital en primera persona a través d’'una proposta
encarnada, altament autoreflexiva i divertida. Després
de deixar-ho amb la nodvia i ser acomiadat de la seva

feina a la televisié, marxa a la India per realitzar el seu
primer llargmetratge. Alla descobreix que alld que bus-
ca no esta a la India sind a casa seva, a Madrid. La pel-
licula comenga amb un fragment de Limites: 17 persona
(2009), un curtmetratge anterior del director on revisa
i comenta les imatges que va filmar durant un viatge al
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Marroc amb I'Ainhoa, la seva exparella, un mes abans
de laruptura.

Limites: 19 persona® comenca vertebrada per una veu
over, aliena al cineasta, que parla en tercera persona i
analitza la relacié entre I’home que filma (Siminiani) i
ladona que es filmada (Ainhoa). A través de I'analisi de
les imatges amateurs d’un viatge de turisme al desert,
la veu argumenta sobre la relacié amorosa entre I'ho-
me i la dona. Els vincles que estableix el narrador entre
la posada en escena (della) i la posada en quadre (dell)
—estudiant la composicié i la perspectiva, el moviment
de camera, la camera lenta, el focus— revelen que els
dos personatges s’estimen: “No es que esté preparado,
es que se estan amando. Y es el amor quién les indica
como filmar y cémo dejarse filmar” Les imatges, en
format DV i resolucié SD, es presenten emmarcades en
negre. El muntatge juga amb la repeticid i la parada, el
rebobinat, el zoom i la composicié en pantalla partida.
Abandade laveu, sonen també algunes notes de piano
aillades. També alguns efectes de so del projector cine-
matograficide diapositives, incorporats en determina-
des transicions entre plans. La formaiel to de |la peca té
un caracter propi de l'assaig audiovisual. Al respecte de
la sincronia amorosa que transpira el metratge, la veu
conclou: “Lo relevante es que demuestra que la compli-

cidad amorosa es cinematografica. O, mas sencillo, que
donde hay amor, hay cine”

Cap a la meitat de la peca, després d’'una fosa a negre,
tornen les imatges del desert. Aquest cop, pero, estan
a pantalla completa i van acompanyades del seu so di-
recte, un vent fort, saturat i desagradable. Llavors sona
la veu de Siminiani, ara si, que explica la ruptura senti-
mental i 'objectiu del seu video: “Me impuse la mision
de demostrarle nuestro amor con un video.” En la seva
aparici6, el director dinamita el mecanisme proposat
fins al moment i, a través d’un exercici metacinemato-
grafic, ironic i autocritic, explicita els recursos que ha
usat en la creacid de la peca que hem vist. Ens explica
que es desfa del so amateur del vent, que escriu “una
teoria pseudo-analitica en torno al ciney al amor” i que
fa (s d’efectes de video, de mdasica i de so, per atorgar
a les imatges un significat oposat al que tenien quan
van ser registrades en aquell desert marroqui. Ironic,
Siminiani assegura que en algun moment es va creure
la seva teoria i, efectivament, 'amor per Ainhoa con-
vertia les seves imatges de videoaficionat en cinema.
Finalment, el cineasta tanca explicant I'experiéncia de
soledat i desamor que va viure I'Ainhoa al desert, tan
diferentala que exposa Siminiani en la primera meitat
del video, en el seu fals pseudo-assaig.

38 Elfilmesta disponible al canal de vimeo del director. Recuperat de <https://vimeo.com/13967386> el 12/11/2022.



Fotograma de Limites: 1% persona (Ledn Siminiani, 2009).

Torno araa Mapa. Com he dit, el [largmetratge comenca
amb un fragment de Limites: 19 persona. Es un tall de la
segona meitatde la peca, enel qual Siminianiexplicala
ruptura amb 'Ainhoa i 'objectiu del seu curtmetratge.
Aleshores se sent el so de la barra espaiadora, corres-
ponent amb I'stop del software d’edicié, i es congela la
imatge del curt. Mentre comenca a sonar la veu over del
cineasta, laimatge passa (per tall) a estar dins una pan-
tallad’ordinador. “Me llamo Elias Le6n Siminiani, tengo
37 afios y trabajo dirigiendo series de ficcion juveniles
para la tele. En realidad yo siempre quise hacer cine,

pero mis primeros cortos no fueron bien. (...) Como la
pena del cine se me quedd muy dentro, empecé a hacer
cortos de otro tipo, con situaciones de mi propia vida.
Cémo éste, sobre la ruptura con Ainhoa hace dos afos.”
Mentre el sentim, veiem plans detall de l'estudi del
cineasta; escaletes de televisid, el barrufet operador de
camera, una llibreta amb apunts, una maqueta, el car-
tell de Il generale Della Rovere (Roberto Rossellini, 1959),
el llibre La Politica de los Autores®. Llavors, de nou, el so
de la barra. Es reprén la reproduccié de Limites: 1? perso-
na atotal i, pocdesprés, latorna a parar usant el mateix

39 Eltext és un recull dentrevistes a Jean Renoir, Roberto Rossellini, Fritz Lang, Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Luis Bufiuel,
Orson Welles, Carl T. Dreyer, Robert Bresson i Michelangelo Antonioni. De l'editorial Ayuso, versié original de I'any 1974.
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mecanisme. Explica que I'han fet fora de la série en la
qual treballava i ens ensenya les escaletes i el barrufet
dins la paperera.

Sense 'Ainhoa i sense feina, el director-narrador-pro-
tagonista se sent perdut. No tenint enlloc on agafar-se,
es posa a escoltar mdsica dels noranta —la década de
la seva joventut— per animar-se. Els versos i I'energia
del tema Walk out, de Matthew Sweet, el conviden al
canvi: “sQuién me iba a decir a mi que acabaria marc-

handome de mochilero? Pero asi es. Voy a hacerle caso
a Matthew Sweet y marcharme. Me marcho a hacer mi
primera pelicula, una pelicula diario.” I, aixi, en menys
de quatre minuts, d’'una manera extremadament ex-
plicita i directa, Siminiani es presenta a ell mateix com
a protagonista, ens dona el seu context i desvela el seu
doble objectiu. D'una banda, necessita evolucionar
i adaptar-se a la seva nova realitat vital. De l'altra, vol
realitzar la seva primera pellicula, “una pellicula-diari”.

Fotograma de Mapa (Le6n Siminiani, 2012).



Al llarg de Mapa, Siminani vertebra el relat a través de
la seva veu over amb un to ironic que genera molt d’hu-
mor. El film és ple de reflexions existencialistes pro-
fundes i, tot i que el seu format és forca experimental
i assagistic, és un film narratiu summament accesible i
divertit. La veu autocritica en primera persona; els me-
canismes meta i autoreflexius; la revisid i el comentari
de les imatges filmades; i el format experimental dins
un relat narratiuiaccessible, sén elements del film que
han estatimportants per La pelicula dels caputxins.

El que Limites: 19 persona inicia, Mapa ho eleva. El curt-
metratge és una revisié autocritica de la seva propia
construccid: en un exercici reflexiu i metadiscursiu, la
segona meitat del film revisa la primera, el suposat
pseudo-assaig entre amor i cinema. Lis de Limites: 17
persona a Mapa és una (auto)cita d’una revisié de les
imatges del Marroc. Siminiani comenta les imatges que
comentaven unes imatges i arriba fins a un tercer nivell
de metadiscurs. ;Per a qué tanta autoreflexivitat i me-
tadiscursivitat? En totes dues pellicules, aquests me-
canismes estan al servei d’'una critica ironica i diverti-
da sobre la propia vida (i la propia obra) del cineasta,
i l'objectiu final d’aquesta revisi6 és subsanar o posar
remei a un problema existencial. A Limites: 19 persona,
l'autor anhela recuperar la relacié d’'amor perduda. A
Mapa, ambiciona un canvi, una transformacié personal
(i artistica) que el permeti adaptar-se a la seva nova si-
tuacié vital.

Tot i que considero que la seqiiéncia nuclear de La pel-
licula dels caputxins esta en Limites: 1% persona, crec que
la seva relacié amb Mapa demana atencié. Lentramat

de discursos, les autocitacions i el reciclatge d’'images
no acaben aqui. Entre aquestes dues peces, Siminiani
estrena I'any 2010 un altre curtmetratge titulat Los ori-
genes del marketing que funciona com a teaser de Mapa.
Al film, mostrant-se dubtés de com fer un teaser o un
trailer, Siminiani explica a la seva productora com ven-
dre el seu primer llargmetratge. Tal i com fa a Limites:
1% persona, Siminiani també explicita a Los origenes del
marketing els mecanismes que usa al seu teaser, perd
aquest cop ho fa abans de presentar-lo, i no pas al fi-
nal. En una veu que xiuxiueja, recordant a Godard en
les seves Histoire(s), i mentre veiem el mondleg escrit
en blanc sobre negre, el director orienta el visionat ex-
plicant qué és i com funciona la pega que ara comenca.
El teaser és ple de formes de fer que connecten amb els
aspectes ressaltats de les altres propostes del director
cantabre. Més endavant, I'any 2012, el teaser de Mapa
sera efectivament Los origenes del marketing, un curtme-
tratge que funciona de forma autonoma sense aquest
minut de metacomentari previ.

;Qué hi ha en l'obra de Siminiani, que observo desde
Limites: 19 persona (2009) i que segueixo fins a Apuntes
para una pelicula de atracos (2018) que tant m'interessa i
que connecta amb La pellicula dels caputxins? ;Quins s6n
els atributs especifics de I'autor que voldria estudiar
en relacié a la meva practica filmica? Amb la seqiién-
cia nuclear establerta i una orientaci6 cap a La pellicula
dels caputxins, ;quin recurs o recursos cinematografics
—quin motiu— puc distingir per tal de dibuixar la cons-
teHaci6 filmica?
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Fotograma de Los origenes del marketing (Ledn Siminiani, 2010).
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El motiu de La pel-licula dels caputxins

Per tal de buscar el motiu central de la meva practica
filmica, he intentat mirar-la amb certa perspectiva,
provant (amb un éxit realtiu) d’atendre-la com un ob-
jecte separat de mi, com si fos la creacié d’'una altra
persona. Lexercici fonamental ha estat procurar destri-
ar entre allo que volia fer o em pensava que feia d’allo
que realment he fet. Vaig comencar el rodatge amb la
intencid de fer un documental sobre una comunitat de
caputxins perd el muntatge final es manifesta com una
proposta eminentment autobiografica que expressa
una angoixa i una crisi de maduracié, amb la paternitat
com a desencadenant. Des de la idea inicial al tall final
he pres innumerables decisions, moltes de les quals
han estatintuitives. Fins al final de la recerca no he pres
consciéncia plena dels interessos i les necessitats que
hi ha darrere de moltes d’aquestes decisions.

Des d’aquesta consciéncia, he mirat de trobar que és
allo que aglutina els meus interessos, la meva pelli-
cula i tantes altres seqiiéncies que m’han impressi-
onat i emocionat i que, persistents, macompanyen
de fa temps en la recerca. En aquesta exploracid, crec
descobrir un interes centrat en |'exercici autobiogra-
fic de no ficcio amb una funcio reparadora i un cardacter li-
dic o humoristic. En primer lloc, i amb I'anim d’estretar
la constelaci6, proposo centrar-me en el terreny de
la no ficcid, contemplant els elements estudiats fins
ara. D'altra banda, tinc interées en reflexionar sobre el
potencial confessional o terapéutic de l'acte autobio-
grafic al cinema. Per ltim, m'interessen especialment
les propostes de caracter lidic que, sense renunciar a

la profunditat, es manifesten juganeres, ironiques i di-
vertides. No m'interessa tant I’humor provinent del gag
o la comédia més canonica, sin6 més aviat la comicitat
que sorgeix de la ironia, de I'absurditat o l'autocritica,
i manifestat també a través d’un (s enjogassat, de cai-
re assagistic, de les imatges i els sons. Tot i que, per ser
inherent a l'autobiografia, no destaco el fet (auto)re-
flexiu, les propietats autoconscients, metadiscursives i
autoreflexives del text filmic tenen un rol fonamental
en aquest Us juganer de les matéries d’expressio cine-
matografiques.

A l'article ja citat de Bergala, el teoric parafraseja a La-
can quan considera que I'impuls del desig autobiogra-
fic prové del malestar d’allo que no encaixa o no aca-
ba de funcionar en la vida de l'autobiograf. El creador
busca en l'autobiografia una forma de sanar o remeiar
algun aspecte de la seva existéncia. Bergala relaciona
aquest caracter confessional i terapeuticamb la “funcié
reparadora” de tota empresa autobiograficaque afirma
Lejeune. “Tal vez se ponga de manifiesto atin mas en el
cine donde, a pesar de todo, movilizar los instrumentos
y los medios que permiten una escritura de tipo autobi-
ografico requiere una energia inicial a menudo mayor
que en la escritura, y, asi pues, un compromiso en el
paso al acto que generalmente puede mas que deseos
vagos o veleidosos. Cuesta imaginar a alguien empren-
diendo un proyecto autobiografico sin que haya, en su
fuero interno, algo que reclame de uno u otro modo re-
paracion.” (Bergala, 2008, p. 28).
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Quan examino el meu cas, al respecte de la creacié de
La pellicula dels caputxins, madono que aquest clam ex-
pressiu ha sorgit de formainesperada, no prevista a pri-
ori ni planificada. La meva expressié d’angoixa i de por,
aixi com certa voluntat d’expiaci6, han aparescut d’'una
profunditat no del tot conscient. Intuitivament, escol-
tant-meifentallo que sentia que havia de fer, he passat
de fer un documental sobre uns caputxins a un intent
de coming of age autobiografic centrat en la paternitat i
la creacié filmica. Allo que veritablement m’'ha ocupat,
m’ha emocionat i m’ha amoinat des de 'any 2018 (en
que coincideixen el naixement de la Rita i I'inici de la
investigaci6 doctoral), ha sorgit al film de manera irre-
meiable i no he estat capag de ser-ne plenament cons-
cient fins casi al final del procés. Evidentment, més en-

[la d’aquesta forca que descric, hi ha hagut una voluntat
conscient de reorientar el film i intentar-lo formatar
amb una retorica determinada, meditada i construida.

Assumint que, des d’aquesta mirada psicoanalitica,
tota proposta autobiografica comporta certes marques
reparadores o (auto)terapéutiques, pot semblar redun-
dant incloure aquest afegit. Si, en la meva cerca, poso
I'accent en el valor redemptor o sanador és precisa-
ment per orientar |a lectura i la reflexié de les imatges
cap a aquesta necessitat. Donat el meu cas particular,
vull fixar-me en com aquesta funci6 terapéutica ha
deixat d’adoptar exclusivament un to seriés per acollir
també discursos que contemplen I’humorilaironiaies
proposen jogassers i divertits.



La constel-lacidé de La pel-licula dels

caputxins

Havent establert la meva seqiiéncia nuclear a Limites:
1% persona i un cop centrat el meu interés en el moment
autobiografic de no ficcio amb una funcio reparadora i un
caracter lidic o humoristic, passo ara a detallar la cons-
tellacié filmica de La pellicula dels caputxins, formada
per imatges de deu pelicules. La idea no és seleccionar
i comparar films, sind més aviat seqiiéncies o escenes
que, en paraules de Fillol, esdevenen el “momento
pregnante” del motiu que es pretén estudiar. A classe,
Benavente i Fillol insistien en no fixar-se tan sols en el
moment que més t’atrapa o més t'importa —el “mo-
mento pregnante’—, sind també en el caminet que es
construeix per tal d’arribar-hi, aixi com la ressaca i les
conseqiiéncies ulteriors al moment culminant. Lestu-
di a través de la constellaci6 filmica intenta respondre

preguntes de caire historiografic: ;Com apareix el me-
canisme o motiu que volem estudiar per primera ve-
gada en la histdria del cinema? ;Com evoluciona? ;En
quins contextos? ;Com es relaciona amb la Historia,
amb majuscules?

A continuaci6 proposo una llista dels films per ordre
cronologic i després dibuixo la constellacié de La pelli-
cula dels caputxins. Tot seguit comento i justifico les
seqliéncies, una a una, buscant relacions i contrastos
entre elles. Lanalisi de les imatges de la constellacié no
és en cap cas exhaustiva, sin6 que esta especificament
centrada en el moment filmic que he definit, sempre
en relacié a l'estudi de la meva practica filmica.
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La Péche aux poissons rouges (Louis Lumiére, 1895)

La Péche aux poissons rouges va ser una de les deu pelli-
cules projectades en la famosa presentacié del cinema-
tograf que els germans Lumiére van celebrar el 28 de
desembre de 1895 al Salon Indien du Grand Café de Paris
(Sadoul, 1968). El film, un pla seqgiiéncia de menys d’'un
minut de durada, va ser fotografiat per Louis Lumiére i
mostra al seu germa Auguste amb la seva filla petita,
Andrée Lumiére. Auguste sosté al seu bebeé dempeus
sobre una taula enfront d’un recipient que conté pei-
xos de colors i Andrée fica la ma dins I'aigua per ajugar
amb els peixos. En diversos moments, Andrée mira en
direccié a la camera.

Capalfinal, somrient, també el seu pare miraa camera.
La peHicula compleix ben bé amb aquella autoreflexi-
vitat relacionada amb la imatge doméstica. Es indub-
table que el document té un valor autobiografic i que
el podem considerar com un dels primers films do-
meéstics de la historia, conjuntament amb Repas de bébé
(Louis Lumiére, 1895), presentada en aquell mateix es-
deveniment. No es pot afirmar que La Péche aux poissons
rouges tingui una funcié reparadora ni un to d’humor,
pero crec que si hi podem trobar una certa empremta
lddica. Considero la filmacié autoconscient d'un mo-
ment de joc de la petita Andrée com la primera home
movie de caracter lidic de la historia.

En aquella primera projeccié publica de I'any 1895, els
germans Lumiére van projectar també el film Repas de
bébé. Filmat de nou per Louis, al film hi apareixen Au-
guste i la seva esposa, Marguerite, alimentant a An-
drée. Dues de les deu pellicules projectades al Salon
Indien du Grand Café eren domeéstiques i autobiografi-
ques. Tot i que Efrén Cuevas no fa cap mencié a La Péc-
he aux poissons rouges, en té prou amb Repas de bébé per
assegurar que “el cine comenzd siendo domésticoy au-
tobiograficoy ahi esta El desayuno del bebé para demos-
trarlo.” (Cuevas, 2008, p. 101). Jo diria que el cinema va
comencar apuntant vocacions diverses. La majoria dels
minuts Lumiére eren registres del mén historic fora de
ambit domestic: les treballadores i els treballadors
sortint de la fabrica, el moviment de la Plaga des Corde-
liers de Li6, dos ferrers treballant, uns infants capbus-
sant-se al mar,... El film LCArroseur arrosé (Louis Lumiére,
1895), en canvi, és un gag, un film de ficcié de comedia.
Si que sembla clar, empero, que una d’aquestes incli-
nacions o usos del cinema es correspén amb I'exercici
autobiografic. Si proposo incloure La Péche aux poissons
rouges a la constellacié és precisament per marcar un
inici d’'aquesta vocacié autobiografica del cinema, pun-
tualitzant la naturalesa autoconscient i lidica del film.



Fotograma de La Péche aux poissons rouges (Louis Lumiére, 1895).
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The Man with a Movie Camera (Dziga Vertov, 1929)

The Man with a Movie Camera de Vertov pot ser conside-
rada la primera pellicula que, ben conscientmentiamb
un alt grau de sofisticaci6, proposa mecanismes propis
dels modes interactiu, reflexiu i performatiu (Nichols,
1997 i 2013) que tant m'interessen per al meu estudi.
Per esprémer bé la seqliéncia escollida, cal tenir pre-
sent el cami que recorre el film per arribar-hi.

La primera imatge és una camera gegant que enfoca
a l'audiéncia. Sobre la camera es presenta l'operador
de camera. Un cop entrat el piblic a la sala de cinema
i comencada la projeccid, un cotxe recull 'operador de
camerai el porta a filmar el dia a dia quotidia dels tre-
balladors i les treballadores de la ciutat. En comengar
el primer ter¢ del film, 'operador esta dret dins el cotxe
en marxa i fa anar la seva camera sobre tripode. En en-
davant, es comencaran a alternar preses de passatgers i
passatgeres de diferents vehicles i carros de cavall amb
les imatges de l'operador filmant aquestes preses. S’hi
alternen també plans detall de les rodes d’un tren, aixi
com un pla filmat des de sota al tren. Els passatgers so-
vint miren a l'operador que els filma. Una senyora mira
a camera i reprodueix el moviment de la manivela del
cinematograf. S'alternen també un parell de preses
d’un cavall que tira d’'un carruatge. | aleshores, s’atura
laimatge i es congela el cavall. El segueixen altres foto-
grames congelats de passatgeres, vehicles, una plaga,
altres persones. Satura la imatge i es cancella la illu-
sid. Un dels fotogrames ja no esta a total, sin6 que el
veiem insertat dins la tira perforada de 35 millimetres.
Saltem a la sala de muntatge i veiem els rotlles de film,
les lleixes de rotlles, la moviola... fins que es presenta a
la muntadora, lelizaveta Svilova, inspeccionant i mani-

pulant el negatiu. Alguns dels fotogrames que haviem
vist congelats fa un moment recobren el movimenties
posen en marxa. Aquestes imatges s’alternen amb la
muntadora mirant la tira de negatiu i plans detall del
35 millimetres sobre la taula de [lum. Alguns primers
plans passen de ser fotogrames dins el rotlle a ocupar
tota la pantalla i recuperar la vida, el moviment.

A la seqiiéncia, Vertov fa extremadament explicit el
procés de manipulacié i tractament de les imatges, des
del rodatge fins a I'edicié dins la sala de muntatge. El
film ens recorda constantment que es tracta d’un film.
Veiem com s’elabora una pelliculaialhoraveiem la pel-
licula que s’esta elaborant. “Los dos planos se entrete-
jen constantemente y su combinacién resulta jugueto-
na, ingenua, estimulante y a menudo desconcertante.”
(Barnouw, 2005, p. 61). Vertov ens convida a reflexionar
sobre laimpressié de realitat, manifestant la seva cons-
truccid a través del muntatge cinematografic. Els meca-
nismes autoreflexius que juguen a intercanviar laimat-
ge projectada a la imatge congelada (dins el software
de reproduccié o edicié) que usen films com Limites: 1
persona, Mapa, Apuntes para una pelicula de atracosi La pel-
licula dels caputxins estan ja a The Man with a Movie Ca-
mera, amb el salt propi del treball de la imatge digital a
l'analogica, en format fotoquimic.

Daltra banda, Vertov inaugura també un component
fonamental de 'autobiografia dels cineastes que m'in-
teressa sobremanera per la seva relacié amb el meu
film. Com és logic, les propostes autobiografiques dels
creadors i creadores no inclouen tan sols elements
personals. De forma més o menys explicita, reflexio-
nen sempre sobre el propi mitja, a través dels comen-



taris sobre la construccié del (o d’'un) film concret, de
l'obra en general o de la carrera particular del/la cine-
asta. Lexercici autoconscient i metacinematografic de
mostrar els i les creadores d’'una pellicula comporta,
en part, un cert valor autobiografic, encara que sigui
centrat en el component artistic o laboral. Tant aquells

films que parteixen d’una clara vocacié autobiografica
com aquells que s’hi van tornant (sovint al pesaro a la
inconsciéncia del cineasta), proposen un joc metadis-
cursiu que convida a reflexionar sobre els mecanismes
de la (re)presentaci6 audiovisual i la seva relacié amb
el mén historic.

Fotograma de The Man with a Movie Camera (Dziga Vertov, 1929).
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Diary (David Perlov, 1983)

Al llarg de deu anys, el cineasta israelia David Perlov va
filmaramb una camera de 16 mm un diari personal que
mostra la tensié entre la seva historia personal i famili-
arila Historia. Perlov filma com creixen les seves dues
filles, lavida als carrers, els seus viatges, els seus amics i
les trobades amb Joris Ivens, Claude Lanzmann o Klaus
Kinski, mentre la politica envaeix el seu film i el trans-
forma en una emocionant cronica dels esdeveniments
dramatics que travessa l'estat d’Israel, arran de la Guer-
ra del Yom Kippur.

Lany 1983 el cineasta va estrenar Diary, un film de no
ficcié autobiografic independent conformat per sis
capitols de casi una hora de durada cadascun. A banda
de suposar un treball autobiografici historic molt valu-
6s, Diary és una pellicula que reflexiona constantment
sobre la captacié i el muntatge d'imatges i sons, sobre
la subjectivitat, la innovacid i la poética en el mitja fil-
mic.

A Perlov no liinteressen els trucs ni les guinyades meta-
cinematografiques en si mateixes i atorga més impor-
tancia a la informacié que proporciona cada presa que
no pas al muntatge, a les transicions i juxtaposicions
de preses. “My editing is such that in the final product
| want also to discover the seams, the raw material, the
craft: the shots, their length, their angles. But | don't
want to turn this into an ideology, because then you
deal with gimmicks and manipulation, and not with
editing. It’s like winking at filmmakers, and that does-
n't really interest me. The real editing leads to things
that do not necessarily exist in the material from the
beginning. The essenceisin the people, in their gaze, in
the way they walk, in their movements. In other words,

whatis still importantis found in the shotitself and not
in the transition between shots, between one sequence
and the next” (Perlov, 1996).

Després d’'un enigmatic epigraf, escrit sobre fons negre,
Diary comenca mostrant unes vistes de Tel-Aviv des
d’una finestra de casa del cineasta. Sentim la seva veu
over: “May 1973. | buy a camera. | want to start filming
by myself and for myself. Professional cinema does not
longer attract me. To look for something else, | want
to approach the every day. Above all, in anonymity.
It takes time to learn how to do it” Mentre el sentim,
proposa tres plans de la finestra, que es van tancant:
del pla inicial més obert de I'interior del pis s'acaben
mostrant les vistes a total, sense el marc de la finestra.
La imatge, que connecta amb la primera fotografia de
la historia, atribuida a Niépce, ens parla de la pelicu-
la que ara comenca. Perlov té la intencié de mirar cap
enfora, perd sempre des de dins. En menys d’'un minut,
l'autor ens convida a un viatge de no ficcié independent
(desvinculat del cinema professional), que parlara so-
bre el mén historic des d'una dimensié volgudament
subjectiva i poética.

I llavors apareixen els crédits: “Diary, Part1,1973-1977".
Acte seguit enumera els seus plans; “my first shot”,
mentre veiem la finestra, “my second” i veiem un pla
més tancat, que emmarca un balcé d’'uns veins que
estan asseguts al menjador. |, amb la tercera presa (un
pla picat del carrer, filmat des de la finestra), comenta:
“I live on the third floor, a good height. | add sounds.”
Es trenca el silenci i sentim el so directe de l'escena;
'ambient del carrer, dos cotxes i un autocar circulant,
un claxon.



En l'inici del seu Diary, Perlov no pot ser més explicit
pel que fa al seu objectiuial seudispositiu de filmacié i
muntatge. La veu narradora de I'autor comenca parlant
Gnicament i molt especificament de la construccié de
la pellicula. Lordre dels plans, I'alcada i 'angulacié de
la camera, aixi com la manipulacié de la banda sonora
ocupen tots els comentaris de l'autor. La relacié intima
entre el cineasta i la seva técnica sera, igual que en els
casos estudiats de Vertov i Siminiani, un element cen-
tral del film autobiografic de Perlov*. Donat que els
dos films anteriors de la constelaci6 eren silents, apa-
reix aqui per primer cop el poder evocatiu i comunica-
tiu que representa la banda sonora. El joc de treure el
so directe amateur de les imatges del desert a Limites:
1% persona, de Siminiani, remet directament a I'exerci-
ci de Perlov. A banda de la imatge, |la veu del cineasta,
conjuntament amb els efectes de so i la mUsica, seran
en endavant elements fonamentals d’estudi.

Tres plans després d’haver incorporat el so, continua
el comentari de Perlov: “I have an urge to turn round.
Point my camera indoors, into my own home.” Mentre
el sentim, i a través d’un tall, passem d’un pla exterior
de balcons (sempre fimat des de casa seva) a un pla
de linterior de I'apartament on apareix la seva esposa
Mira. Acte seguit, en bona part gracies a la posada en
escena improvisada, el cineasta ens presenta les seves

filles, Yael and Naomi. Poc després, a la cuina, Yael ani-
ma al seu pare, rere la camera, a seure a taula, parada
per a dos comensals. “The warm soup is tempting but |
know | must choose from now on; to eat the soup or to
film the soup.” La disjuntiva sobre la sopa és una eficag
manera de plantejar el dilema de 'autobiograf cine-
matografic.

Lautor no pot (re)presentar el mén historic mentre ell
hi participa davant de camera perqué ha d’estar ope-
rant I'aparell, enquadrant i seleccionant el mén. Perlov
contribueix també a contestar la pregunta de Bergala
citada abans, sobre la possibilitat que el cinema auto-
biografic esdevingui sense necessitat de veure (literal-
ment, dins el quadre) a l'autor. “Perlov integrates the
dynamic of trial and error as an essential form of his
poetics. He registers in his images the irregular move-
ment of creative thought, which continuously needs to
see in order to assess, to assess in order to choose, to
consider the possibilities and discard.” (de Lucas i Sour-
dis, 2019, p. 85-86). La veu dubitativai/o la mostraci6 de
la prova i error, conjuntament amb el comentari sobre
lavaloracid, selecci6 i ordre de les imatges, transmeten
sens dubte trets personals de l'autor.

En el cami de la meva recerca doctoral, n’ha interessat
estudiar Diary sobretot per la mirada que Perlov pro-
jecta sobre els seus personatges. La del cineasta isra-

40 En la seleccié que conforma la constelacid, he saltat pellicules molt importants, anteriors a Diary, que es proposen també
com autobiografies de no ficcié i atorguen centralitat al dispositiu de representaci6 audiovisual. Cintes que, d'una manera més o
menys directa, suposen un estudi del cinema a través del cinema. Algunes d’elles, a més, amb una marcada vocacio terapéutica.
Penso sobretot en Walden. Diaries. Notes and Sketches (Jonas Mekas, 1969), Reminiscences of a Journey to Lithuania Jonas Mekas, 1972),
Family Portrait Jerome Hill, 1972), Vakantie van de filmer (Johan Van der Keuken, 1974), News from home (Chantal Akerman, 1977)
i Diaries (Ed Pincus, 1982). Donada I'extensio de la memoria i centrant-me en el to i els recursos filmics emprats, he cregut més
important incloure el film de Perlov i deixar |a resta fora. De Mekas si he seleccionat una seqiiéncia pero, com justificaré més en-
davant, esta en el film As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty, de I'any 2000.
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elia no és una empresa reparadora, pero si té a veure
amb el seu creixement personal, molt vinculat a les
seves relacions familiars. En un moment del seu diari
audiovisual, davant del malestar que percep en la seva
filla Yael, Perlov assegura: “Yael has grown into a young
woman, and | feel at this moment, as a fatherand as a
filmmaker, that | am growing with her in this journal”
Crec que mereix atencié la mirada que proposa Perlov

sobre els seus personatges: “| present the people | film
with a lot of love; you have to be very patient towards
human beings when you shoot them, because docu-
mentary characters are individuals and you deprive
them of their privacy. | want to flatter them, show them
in a good light, and | also prefer to have in my films
people who are loved and beautiful. | don't deny there
being prejudices in this matter” (Perlov, 1996).

Fotograma de Diary (David Perlov, 1983).



Sherman’s March (Ross McElwee, 1986)

La filmografia del cineasta nord-america Ross McElwee
esta eminentment articulada sobre I'exercici autobio-
grafici historic, alternant entre allo personal i allo so-
cial (Cuevas, 2007). Lautor opera la camera dels seus
films i, tot i que sovint es filma davant d’un mirall o a
través de la camera sobre tripode, es fa omnipresent a
través de la seva veu over, afegida en la postproduccid.
McElwee ofereix una mirada retrospectiva de la propia
vida a través de les imatges filmades.

La veu analitica del cineasta busca alld que el metratge
li revela sobre ell mateix i la seva relacié amb els altres
i amb el mén. “Esta aproximacion temporal a la propia
experiencia adquiere para los cineastas un sentido inti-
mo en la sala de montaje, cuando se enfrentan a todo
lo que ignoraban en el momento de rodarlo, a aquello
que se les escapa y desborda; y no para colmar ese sa-
ber, o hacerlo pleno, sino para indagar en esa zona de
incertidumbre.” (de Lucas, 2013, p. 54). Aquesta retros-
pectivitat és la que diferencia 'autobiografia del diari,
jasiguifilmico literari. El diari és un conglomerat de re-
gistres, en forma de comentari més o menys espontani,
sobre allo que acaba de passar o esta passant ara ma-
teix a la vida. Lautobiografia, en canvi, és una valora-
cié a posteriori dels fets, que els ordena i presenta com
un relat amb sentit. Si bé és cert que els comentaris de
Perlov a Diary sén over (afegits en postproduccid) i no
off (gravats en directe amb les imatges), estan moltvin-
culats al present de laimatge filmada i poques vegades
proposen una lectura pretérita del seu metratge.

En qualsevol cas, crec que la distancia temporal entre
la gravacié de les imatgesila de la veu, aixi com la seva
estructura, fan de Diary una obra tan autobiografica
com diaristica.

Des de Backyard (1984) fins a Bright Leaves (2003), I'obra
de McElwee esta farcida de seqliéncies autobiografi-
ques de no ficcié que resulten d’interés per a La pellicula
dels caputxins. Time Indefinite (1993) és segurament la
pellicula del nord-america que més connecta temati-
cament amb la meva practica filmica. El film comenca
amb una reunié familiar on McElwee anuncia la seva
boda. Després de casar-se, ha d’afrontar [a mort de la
seva avia i del seu pare, aixi com un abort de la seva re-
cent esposa Marilyn. La parella es torna a quedar em-
barassada i, quan sols queden nou minuts de film, neix
el seu fill Adrian. Igual que Perlov, McElwee manifesta
sovint la dificultat que suposa viure la vida al temps
que un decideix filmar-la. Els darrers minuts ofereixen
algunes reflexions molt interessants sobre filmar o no
al progenitor, sobre com filmar-lo i sobre el que suposa
compaginar la paternitat amb el cinema. Al film, tal i
com faigjo a La pellicula dels caputxins, McElwee recorre
a imatges d’arxiu domestic per investigar els seus ori-
gens. Fins i tot apareixen imatges del seu bateig.

Tot i les obvies similituds entre Time Indefinite i La pel-
licula dels caputxins, he decidit escollir un altre film de
McElwee (Sherman’s March, de I'any 1986) per a la cons-
tellacié de la meva practica audiovisual. El motiu que
justifica aquesta decisi6 esta basat en dos elements
centrals de La pellicula dels caputxins que es manifesten
conjuntament a Sherman’s March. El primer element
esta relacionat amb el to irdnic i divertit del film, amb
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la veu autocritica i jocosa que he detectat a Siminiani.
Si bé és cert que totes les pelicules de McElwee oferei-
Xen una autorepresentacid critica, ironica i divertida,
cap com Sherman’s March esta tan enfocada a mostrar
els fracassos i desventures del protagonista, tant pel
que fa a la seva vida personal com pel que fa a la seva
feina com a cineasta. El cineasta juga creativament
amb el seu propi personatge i la seva visié de la realitat
en la cerca de I’humor: “Yo estoy creando un personaje
flematico. Quizas transmito una sensacion exagerada

de depresidn, remarcada por mi intento de conseguir
un cierto nivel de comicidad. Estoy construyendo un
personaje para la pelicula que estd basado en lo que
YO soy, pero que no se corresponde exactamente con-
migo.” (Berliner, 1992, citat a Cuevas, 2007). A La peli-
cula dels caputxins he intentat sens dubte assimilar el
to dubitatiu, autocritic i ironic de Siminiani i McElwee,
articulat en un discurs molt enfocat a mostrar les pors,
les indecisionsi els fracassos del moment vital i profes-
sional viscut.

Fotograma de Time Indefinite (Ross McElwee, 1993).



El segon element troncal que connecta Sherman’s March
i La pellicula dels caputxins —que encara no s’ha mani-
festat en la constellaci6— té a veure amb la qualitat i
el discerniment de la vocacié autobiografica. D’una
forma similar a Mapa, Time Indefinite és una pellicula
autobiografica que es presenta com a tal d'una manera
conscient, sense cap altra vocacié a priori esmentada.
Sherman’s March, en canvi, és una pellicula autobiogra-
fica que —suposadament— no pretenia ser-ho. Al film,
el cineasta explicita que vol fer un documental sobre
loperacié militar dirigida pel general estatunidenc
William Tecumseh Sherman durant la Guerra Civil
Nord-americana. Tal i com passa a la meva practica fil-
mica, el punt de partida de Sherman’s March és estudiar
un fenomen del mén historic no autobiografic. Empero,
la necessitat de reflexi6 sobre un assumpte personal
important transforma irremeiablement la pellicula en
un document essencialment autobiografic.

A La pellicula dels caputxins, 'exercici maduratiu que
m'exigeix la paternitat m'ocupa de tal manera que aca-
ba adquirint un rol protagonista no previst. A Sherman’s
March, la incapacitat de mantenir una relacié amorosa
sobre unabase estableiduradoraésallo que noencaixa
en lavida personal del cineasta i que, inexorablement,
sapodera de la pellicula. Aquesta forca imparable pro-
vinentd’'una preocupacié personal és, al meu entendre,
una expressio clara i poderosa del caracter terapéutic o
reparador del cinema autobiografic. La vocacié sanado-
ra és tan gran que fins i tot passa per sobre dels desitjos
o les intencions inicials de l'autor. Tot i que el recurs és

obviament conscient, i esta estudiat en busca de certa
comicitat, la proposta es planteja com si la necessitat
de reparaci6 s'imposés des d’un nivell inconscient i su-
perior. Des d’aquesta lectura, el cineasta es converteix
en una mena d’autobiografincidental o forgat.

Una vegada més, em centraré en analitzar la seqiién-
cia inicial del film, en tant que punt de partida i esta-
bliment del registre i les estratégies que proposa el
conjunt de l'obra. Els primers cinquanta segons de
Sherman’s March es proposen com un documental d’his-
toria canonic, un tipus de film que no té res a veure amb
el que realment és. Les primeres imatges del film sén
representacions del mapa dels Estats Units. Una veu
d’home greu i ben entonada, propia d’un locutor pro-
fessional®, contextualitza i descriu la marxa del gene-
ral Sherman al temps que una gruixuda linia vermella
dibuixa el moviment de la marxa sobre el mapa. Acaba-
da de dibuixar la ruta, la imatge del mapa s’encadena
per fosa amb un seguit de fotografies estatiques que
mostren edificis destrossats per Sherman que continu-
en malmesos en l'actualitat. La veu explica que 'ope-
raci6 va ser la primera guerra, de la historia moderna,
dirigida fonamentalment contra la poblacié civil. Lalti-
ma fotografia que s'encadena per fosa és un retrat del
general Sherman. Es un pla mig curt, un posat en tres
quarts de perfil, on Sherman vesteix evidentment l'uni-
forme militari fa una mirada temible.

41 El suposat locutor professional és de fet Richard Leacock, director de cinema documental d'origen britanic que va desenvo-
lupar la seva carrera als Estats Units. En la seva vessant comercial, Leacock va realitzar films documentals com els que parodia
McElwee. Daltra banda, en la seva faceta de cineasta independent, Richard Leacock és considerat un dels pioners del cinema

directe (Barnouw, 2005).
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Al cinquanté segon de film, el retrat talla a negre. Sen-
tim a McElwee: “Great. Do youwant to do it once more?”
“Total, yeah”, contesta el locutor. | acte seguit s'esclareix
la gola. Del negre, per tall, apareix una imatge d’'un
gran estudi buit. Ross McElwee camina de cant6 a can-
t6 del pla. Sona la seva veu over: “Two years ago | was
about to begin shooting a documentary film on the
lingering effects of Sherman’s March on the south.” El
cineasta ens explica que, sent del sud, ha sentit moltes
histories sobre la famosa marxa de la Guerra de Seces-
sié. Explica que actualment viu a Boston. Cami cap al
sud, per comencar el rodatge, fa una parada a Nova
York per visitar la dona amb la qual esta sortint. Ella,
pero, ha decidit tornar amb el seu antic novio. Discutei-
xen i McElwee decideix quedar-se a I'estudi d’'un amic
que esta desocupat. Finalment, decideix marxar cap al
sud per visitar la seva familia i comengcar la pellicula.
Llavors, laimatge de McElwee a I'estudi es fon a negre i
apareix el titol del film. En menys de dos minuts i mig, i
através d’'un mecanisme parodic, el cineasta es presen-
ta i planteja les dues linies argumentals o trames que
es desenvoluparan a la pellicula. D’'una banda, el fet
historic; el seguiment del rastre de la campanya militar
de Sherman. De I'altra, el fet personal; la recerca d’'una
relacié de parella estable.

La seqiiéncia inicial del film es planteja tal i com se li
ha plantejat la vida a McElwee. Suposadament, l'autor
té la intencié de fer un documental sobre un esdeveni-
ment historic. Aquest documental, perd, no dura ni un
minut: la ruptura amb la parella (i la seva preocupacié
entorn la vida amorosa) irromp al film a través d’'una
escena autoreflexiva i metacinematografica que dina-
mita el document historic, objectiu i expositiu. Sense
que el cineasta pugui evitar-ho, la vida personal s'ante-
posa i condiciona a la professional.

Lestratégia de McElwee és unjoci esta al servei de bus-
car la comicitat. El realitzador es planteja des de l'inici
construir un film que inclogui escenes autobiografi-
ques (no previstes) que sorgiran de refer la ruta del ge-
neral Sherman. El fet fortuit de la ruptura sentimental
orienta i determina el contingut d’aquests fragments
vitals, que estaran sempre relacionats amb la cerca
de 'amor vertader. El trencament del documental ex-
positiu, desencarnat i d’autoritat epsitémica, serveix a
McElwee per assentar un to ladic i divertit aixi com per
definir la seva pellicula, que sera totalment oposada a
la proposta que presumiblement pretenia dur a terme.
Una vegada més, el discurs autoconscient del film és
totalment explicit i mira de ser molt clar i molt directe
amb les seves propies intencions. Linici de Sherman’s
March ha estat un referent clar de l'inici de La pellicula
dels caputxins. Al proper capitol, tornaré a referenciar el
film de McElwee per estudiar la seqliéncia inicial de la
meva pellicula.
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Hace dos anos, yo estaba a punto de
comenzar la filmacion de un
documental

Fotograma subtitulat de Sherman’s March (Ross McElwee, 1986).
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Nobody’s Business (Alan Berliner, 1996)

Lobra d’Alan Berliner reflexiona sempre sobre la iden-
titat, sovint inspeccionada a través del prisma familiar.
Les seves pellicules estan articulades mitjangant me-
tratge found footage que, amb freqiiencia, es presenta
mesclat amb arxiu domestic familiar, entrevistes i al-
tres imatges propies i de la seva familia, rodades casi
sempre per ell mateix.

A Nobody'’s Business, de I'any 1996, el cineasta novaior-
ques fa un retrat del seu pare, Oscar Berliner, un home
pessimista i solitari obstinat en la insignificancia de la
seva vida ordinaria. Al temps que retratat al seu pare,
l'autor intenta investigar l'origen jueu de la branca pa-
terna, pero l'ajuda que rep del progenitor és sempre a
contracor,amb disgust o incomoditat. Tot i que el pare
accedeix a filmar una entrevista amb ell, mostra un
desinterés absolut per la seva genealogia familiar i és
molt insistent en remarcar que el film del seu fill no
pot tenir cap interés ni cap valor per a ningd. Berliner
desafia la negativitat del seu pare i, discutint amb ell,
pretén fer-li entendre que la seva existéncia si té un sig-
nificatvaluds, tant per a ell mateix com peralarestade
la comunitat.

Com assegura el teoric Gabriel Boschi (2002), el mo-
tor del film no és tant conéixer la vida d'Oscar Berliner
com intentar demostrar el seu interés. Per a Berliner
és important construir una historia collectiva que, en
el cas concret de la seva familia paterna, se centra en
la del poble jueu, forjat des de la immigracié i consoli-
dat amb una identitat social especifica. A partir d’'una
discussié de caracter familiar, el cineasta argumenta a
favorde les histories de persones ordinaries, que poden
funcionar de mirall per a un espectador universal.

El film comenga amb dos plans d’arxiu, en blanc i ne-
gre; un pla d’'una multitud d’homes al carrer —als anys
cinquanta, als EEUU-dels quals només veiem els caps,
i un pla d’un paisatge molt arid on destaca un sol arbre.
Se sent la veu d’Oscar Berliner que explica un acudit.
Mentre veiem un compte enrere numeéric en blanc so-
bre negre, sentim el so d’'un metronom, que anira apa-
reixent i donant ritme al muntatge d'imatges durant
tota la pellicula. Sentim també la prova de so de Ber-
liner pare i una pregunta que fa al fill: “Testing one, two,
three. Testing one, two, three. How long do you thing
this is gonna take, Alan?”. “About an hour”, contesta el
fill. La pellicula dura efectivament una hora, que pre-
sumiblement és el que dura l'entrevista al pare, que
estructura el relat del film.

Apareix una foto de joventut d’Oscar, davant d’'un mi-
crofon, i el cineasta li pregunta per la foto al seu pare.
“I'm just posing for the picture to be taken”. El fill in-
sisteix a preguntar si no hi ha cap historia darrere la
imatge. | el pare ja s’incomoda. En endavant, i durant
el primer minut, es presenta el motiu central del film,
una part del qual esta inclosa a I'assaig filmic “Cinema
pensant el cinema” que he editat per a la recerca. Fins a
l'aparici6 del titol del film, gairebé al minut dos, pare
i fill discuteixen sobre l'interés que té la vida d’Oscar
Berliner per a ser contada piblicament. “Everyone has
a life that has something special about it”, assegura
Alan Berliner. | segueix: “You are my father. | have to
doit. I need to do it” Sentim al pare: “I'm telling you're
wasting your time.” Aquesta discussi6 verbal va acom-
panyada d’imatge d’arxiu. Veiem una gran quantitat
de public, i cameres, reporters i periodistes, atenent el



que sembla un esdeveniment multitudinari a 'exterior.
Les imatges, de nou dels anys cinquanta o seixantaien
blanc i negre, generen expectativa sobre I'espectacle
que comenca. El public té ganes de veure allo que ha
d’esdevenir. Llavors apareixen el titol i els credits de
direccié (“a film by Alan Berliner”). D’aqui, talla a un
primer pla d’'Oscar a I'entrevista. Es el primer moment
que el veiem i esta visiblement molest. “Shit... fuck”,
xiuxiueja. “What’s the matter?”, li pregunta el fill. “Not-
hing... What happens now?”. Per tall, es presenta un pla
general d’'un ring. Sona la campana i es déna inici a un
combat de boxa.

Les imatges i sons del combat de boxa funcionen com
una metaforadelarelacié del cineastaiel seu pare—de
todas las relaciones paterno-filiales”, assegura Berliner
a una entrevista (Cuevas i Muguiro, 2002, p. 138)—i es-
tan presents durant tot el film, apareixent un total de
cinc vegades. Cada moment en el qual la conversa es
desvia de la historia familiar per donar pas a una dis-
cussi6 entre els dos, apareixen plans del combat. Lluny
de ser repetitiva o directa (com passa al reportatge te-
levisiu o la cronica periodistica), la relaci6 entre el so (la
discussid) i laimatge (el combat de boxa) acosta el film
a l'assaig filmic, oferint una relacié poética i juganera a
través de la metafora, que busca també certa comicitat
i suavitza i fa digerible la tensi6 provocada per la dis-
cussié entre el pare i el fil. En els moments més doloro-
sos, el cineasta prefereix usar simbolicament imatges
d’arxiu per donar a entendre els seus sentiments. Al
film no només s'usa el combat de boxa com a metafo-
ra. En un momenten el qual parlen del divorci del pare,
que va suposar un trauma per a tota la familia, Berliner
usa laimatge d’'una casa derrumbant-se.

Aquesta relaci6 creativa entre imatge i so dota a la his-
toria d’un atractiu que capta l'interés de I'audiéncia.

A Nobody’s Business, Alan Berliner mescla diferents ti-
pus d'imatges i sons molt diversos perd aconsegueix
una peca coherenti harmoniosa. A banda de I'entrevis-
ta al pare, hi ha també talls d’entrevistes a la mare, a la
germana i a altres familiars més llunyans. Usa imatge
d’arxiu molt diversa, que va des de I'is més metafo-
ric que he comentat fins a un s més literal, quan usa
films d’arxiu de comunitats jueves de principis de segle
XX. Se serveix també de metratge d’arxiu familiar del
passat, rodat en super 8 pel seu pare, i arxiu contem-
porani, com la boda de la germana o altres moments
de la quotidianitat d’Oscar (fent-se el llit, xerrant amb
el porter, celebrant I'aniversari, jugant amb la seva
néta..). Al film apareixen també imatges dels arxius
i biblioteques que Berliner va visitar durant la creaci
del film, on el realitzador sovint apareix en quadre. Per
ltim, apareixen també imatges escanejades de docu-
ments dels arxius, que rendeixen comptes de la recerca
de l'autor sobre les seves arrels.

La pellicula de Berliner m'interessa sobremanera pel
seu to comic i profund alhora. La reflexivitat del film
esta reforcada per la dimensi6 ironica del to escéptic i
malhumorat d’Oscar Berliner cap a la pellicula del seu
fill. La comicitat, que sorgeix de l'autoreflexivitatila re-
lacié entre imatge i so proposada, no soscava en cap cas
la profunditat de les reflexions existencials que ofereix
la cinta. Lhumor, que fa el film accessible i agrait, evi-
ta el sensacionalisme i se separa per complet d’aquell
tipus d'obres de discurs intellectual opulent, bigarrat i
feixuc. El calat de I'estudi sobre el poder emocional de
les relacions familiars no esta en cap cas renyit amb la
comicitat. Tal i com jo volia fer a La pellicula dels caput-
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xins, Berliner proposa una peca sensible que s’acosta
a una certa veritat humana complexa des de 'humor i
l'alegria.

Amb Nobody’s Business, Alan Berliner posa en valor dos
componentsimportants del cinemade no ficcié autobi-
ografic. D'una banda, elja esmentat caracter terapéutic
o0 “empresa reparadora” de Lejeune. De I'altra, el valor
reflectiu o identificatiu que suposa l'autobiografia
d’'unavida correntiordinaria. A una altra entrevista pu-
blicada al monograficsobre Berlinerja citat, el cineasta
parla de la seva necessitat de fer el film aixi com dels
resultats efectivament reparadors que van sorgir de la
produccié i la projeccié pablica del film. “Mi empefio
por entender, mi necesidad de dirigirme a mi padre es,
creo, un intento de curacién. Para ambos. Y pienso, en
el fondo, que él también lo siente asi.” | més endavant,
parlant a posteriori: “En muchos aspectos, la pelicula
ha sido profundamente liberadora para mi. Catartica.
Puedo decir honestamente que estamos mucho mas
préximos ahora que antes. Es como si el proceso de
hacer la pelicula hubiera disipado las tensiones entre
nosotros.” (Albert, 2002, p.152-158).

Per dltim, vull remarcar aquesta propietat reflectiva
del cinema autobiografic. A una entrevista de l'any
1997 que la televisié piblica Nord-americana va filmar
a Berliner* arrel de 'estrena de Nobody’s Business, I'ar-

tista comenca dient: “This film is not about my family.
| repeat, this film is not about my family. ” Berliner ex-
plica que el film transcendeix el detall de la seva his-
toria particular i esta dissenyat per a funcionar com a
finestrai com a mirall alhora. Com una finestra, en tant
que permet mirar cap a la seva genealogia i les seves
relacions familiars. | com un mirall perqueé reflecteix
elements emocionals i proposa exercicis comparatius
amb la propia familia de I'espectador o espectadora.

Incloure al filmles disputes i digressions de la conversa,
aixi com les paraules xiuxiuejades o en off que quedari-
en fora del muntatge d’un film expositiu volgudament
neutre o objectiu, resulta fonamental per aquesta
funcié especular. En la meva opinid, els recursos au-
toconscients i autoreflexius del film no funcionen tan
sols al servei de I’humor, sind que també maximitzen la
possibilitat d’identificacié del pablic. En la coexisténcia
d’autoreflexivitat i autoreflectivitat servides en un to
comicilleuger, Berliner mira de relaxar a I'espectador i
animar-lo a aprofundiramb més franquesa dins la seva
intimitat més inextricable, sovint més obscura. A la
seva manera, I'artista esta també proposant una forma
sana i funcional de tractar el conflicte inherent a tota
relacié humana, centraten la relacié paternofilial, pero
extrapolable a un nivell familiar més macro.

42 Lentrevista esta disponible al canal de Vimeo de Berliner. Recuperat de <https://vimeo.com/84436335> el 23/11/2022.



https://vimeo.com/84436335

Fotograma de Nobody's Business (Alan Berliner, 1996).
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As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of

Beauty (Jonas Mekas, 2000)

La vida personal de Jonas Mekas és indissociable de
la seva activitat cinematografica. Mekas, nascut a Li-
tuania, va arribar a Nova York després d’haver patit
la guerra, els camps de concentracié i l'exili (Catalg,
2010). Des de la seva condicié de migrant, 'amor, la
memoria i la pérdua sén les caracteristiques temati-
ques que defineixen practicament tota la seva obra, de
construccid poética i malenconiosa. El paper de Mekas
en el desenvolupament de 'avantguarda estatuniden-
cavasuposar la promocié tant de la realitzacié de peli-
cules personals com d’'una cultura cinematografica que
es formaria entorn de la veritat i la llibertat d’'un cine-
ma independent i no comercial. La seva proposta —en
conjunt amb la d’artistes i amics com Hollis Frampton,
Stan Brakhage, Andy Warhol, George Maciunas, Allen
Ginsberg, John Lennon i Yoko Ono, entre d’altres— bus-
caemancipar-se del cinema comercial i aportar una mi-
rada nova al mitja.

Tant per a Michael Renov (1989 i 1995) com per a Cat-
herine Russell (1999), el treball de Mekas té un alt valor
etnografic en la mesura que combina alld autobiogra-
fic i personal amb allo cultural, social i politic. Tot i el
seu caracter poetic, el cineasta observa I'experiéncia
de manera analitica i proposa una recerca sobre certes

textures humanes. Com fan, cadascuna a la seva ma-
nera, la resta de seqiiéncies i films de la constellacié, el
conjunt de I'obra de Mekas té un empeny etnograficen
la mesura en queé resulta Gtil per atorgar un sentit a la
nostra existéncia, desfer-nos de les nostres carregues
i, sobretot, giiestionar-nos histories canoniques, con-
vingudes o imposades. El de Jonas Mekas és un cinema
encarnati situat que es proposa per aconseguir millors
versions del mén. Amb tot, en relacié al rigor investiga-
tiu que exigeix un treball etnografic —ressaltat al capi-
tol anterior—, m'interessa I'apunt que fa la tedrica Cat-
herine Russell al seu llibre Experimental Ethnography.
Lautora assegura que Mekas es nega a assumir el seu
paper d’etnograf i es refugia en la comunitat d’avant-
guarda, on el pes de la historia i la identitat pot ser
transcendit a través de l'art.

Es a la década dels anys seixanta, i no pas als dos mil
(data d’estrena del film seleccionat), quan Jonas Mekas
inicia el seu cinema autobiografic. Les pelicules de
Mekas proporcionen un model per a tot el cinema au-
tobiografic posterior perqué iHustren com el despla-
¢ament temporal i tematic emmascara un inevitable
control sobre les imatges. Tota la seva obra té caracte-
ristiques propies del diari®. Els seus films s’estructuren

43 Al seuweb, Mekas hi té publicat un projecte titulat 365 Day Project en el qual va publicar un video en linia cada dia durant tot
I'any 2007. El projecte és un homenatge a Petrarca, el poeta italia del segle XIV que va escriure aquesta mateixa quantitat de poe-
mes a la seva estimada. Gracies a les facilitats técniques i economiques que va suposar el digital, la produccié electronica de Jonas
Mekas es va caracteritzar per un major joc formal i la recuperacié de preses descartades del seu arxiu de 16mm, elements centrals
d’aquest projecte. 365 Day Project és la contundent aposta final de 'autor per un cinema veritablement autobiografic. Recupertat
de <http://jonasmekas.com/365/month.php?month=1> el 25/11/2022.
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amb intertitols que sovint especifiquen el dia de filma-
cid i es presenten amb un caracter natural i improvisat,
tant pel que faalaveuiel discurs (i la resta de la banda
sonora) com a la imatge. Moltes de les seves pellicules
duren només entre dos i quinze minuts —penso sobre-
toten les seves “Songs”—i venen a ser un registre poétic
d’un moment molt especific, centrat en un dia concret,
sense un discurs extremadament meditat ni treballat.

Si he escollit As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw
Brief Glimpses of Beauty per a la constellacié és per dos
motius importants. D’'una banda, la pellicula condensa
tots els mecanismes—en relacié aI'Gs i el tractament de
laimatge, el grafisme i el so—de tota la seva obra poste-
rior. De l'altra, el caracter retrospectiu del film, tant pel
que fa a la vida com a l'obra, el separa del diari (més
immediat) per acostar-lo a 'autobiografia. A la propos-
ta, Jonas Mekas ofereix una visi6 intima de la seva vida
personal construint un discurs desordenat de més de
30 anys d’arxiu domeéstic privat.

El film comenca en negre, mentre sentim sorolls pro-
vinents d’un microfon. Per tall apareix el titol del film;
un manuscrit filmat, escrit en negre sobre fons beige i
enquadrat en color vermell. Mekas parla al microfon: “I
have never been able, really, to figure out where my life
begins and where it ends.” Quan acaba de dir aixo, apa-
reix un intertitol molt reconeixible de Mekas: “CHAP-
TER ONE”, en majlscules, amb la classica Courier de les
maquines d’escriure nord-americanes. Talla a negre i
després comencen a apareixer plans, de curta durada i
juxtaposats per tall, que no ofereixen a priori cap conti-
nuitat espacial, temporal, narrativa o simbadlica; un ex-
terior fosc amb alguns punts de llum, un finestral, una
nena tocant el violi, un gat intentant cagar un ratoli, un
carrer de Nova York, el seu cel, un toldo volant al vent,

el propi Mekas sostenint un bebé... Les imatges estan
filmades i editades a la manera de Mekas. S6n imat-
ges propies del negatiu filmic, sovint velades, sobre o
subexposades, amb una tremolor propia de la camera
en ma que no intenta cap estabilitat, incloent zooms i
moviments de camera rapids i a batzegades, amb en-
quadraments poc candnics, sovint torts o inestables,
molt canviants. Les imatges que proposa “el filmador”,
tal i com ell mateix s'autodenominava, es mouen i res-
piren com la vida; imperfectes, en esperons, amb acce-
leracions, parades i inicis.

Les imatges van acompanyades del discurs del cine-
asta: “| have never, never been able to figure it all out,
what’s all about. What it all means. So when | began,
now, to put all these rolls of film together, to string
them together, the first idea was to keep them chrono-
logic. But then | gave up, and | just began splicing them
together by chance, the way that | found them on the
shelf, because | really did not know where any piece of
my life really belongs.” Llavors, un altre intertitol, amb
el mateix format que l'anterior, perd en miniscules:
“Baptism of Una Abraham”. | mentre veiem imatges del
bateig, sempre a I'estil Mekas, seguim sentint-lo: “So
let it be. Let it go. Just by pure chance. Disorder. There
is some kind of order in it, order of its own, which | do
not really understand, same as | never understood life
around me. The real life, as they say, or the real people. |
never understood them. I still do not understand them,
and | do not really want to understand them.” Abans
de les dues darreres frases, apareix un nou intertitol,
“home scenes”. | el discurs inicial de Mekas acompanya
imatges de Hollis i Oona, I'esposa i la filla, respectiva-
ment. Hollis, asseguda en un escriptori ple d'objectes
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i un gat, sosté al bebé que juga amb I'animal. Acabat
el discurs, i mentre continuen les imatges, entra una
musica de piano melangiosa, improvisada per l'artista
litua Auguste Varkalis.

El film segueix durant les gairebé cinc hores de durada
amb aquesta mateixa formalitzaci6 presentada al seu
inici. Mekas proposa explicitament un film poétic que
presenta el seu metratge autobiografic aleatdriament,
tal i com el troba a la lleixa del seu estudi. El de Mekas,
perd, és un desordre ordenat. Les imatges no només
estan forcosament juxtaposades en un ordre inherent
a tot audiovisual lineal sind que, a més, el cineasta les
classifica en diverses seccions aglutinades en un total
de 12 capitols amb una intermissié. Es la vocacié diarfs-
tica de Mekas. Les seccions tenen titols molt diversos,
sovint fan referéncia a un indret, un dia o un esdeve-
niment concret, com “an evening with Paul Sharits” o
“Merry-CGo-Round, central Park, April 19, 1981”. Altres
vegades, pero, son titols més genérics, poétics o re-
ferents a la natura del film; “beauty of the moment”,
“life goes on”, “this is a political film”, “beauty of friends
being together” o “keep looking for things in places
where there is nothing”.

Tot i 'ordre obligatori, el film no esta composat crono-
|6gicament ni tematicament, sind liricament; la pelli-
cula es munta sota la logica de les associacions poéti-
ques d'emocié i imatge. Les coses passen —discussions
sobre Nietzsche, festes d’aniversari, picnics a Central
Park, Mekas tocant 'acordid, la familia a casa, imatges
del naixement de I'Oona, escapades amb Hollis Framp-
ton, molta neu, gats i flors— pero al film no hi ha cap
trama. La veu del cineasta comenta a vegades allo que
veu en les imatges. Altres vegades fa comentaris poe-
tics sobre l'existéncia, la memoria, el silenci i, sovint,

sobre I'acte de filmaci6, molt centrat en la necessitat
obsessiva i el plaer de filmar. El dispositiu desordenat
que proposa Mekas, conformat amb la seva personal
proposta de filmacié i edici6 de les imatges, conjun-
tament amb el seus comentaris poétics afegits durant
el muntatge, acosta la cinta a la puresa autobiografica.
Lordre no narratiu, establert per connexions atzaroses
i liriques, assimila la pelicula a l'ideal autobiografic, en
tant que “una historia sin relato” (Lejeune, 1994, p.18).
De tots els films de la consteHacio, As | Was Moving Ahe-
ad Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty és sens dub-
te el més poetic.

La funci6 reparadora o terapéutica de la filmaci6 auto-
biografica esta molt present a Mekas; Reminiscences of
a Journey to Lithuania, de I'any 1972, o Lost, Lost, Lost, del
1976, en s6n bones mostres. Lobra del litua no només
funciona en tant que reflexié sobre la naturalesa del
cinema, la bellesa, el temps i la memoria, sind també
com a monument als vincles de la familia i els amics.

Cap a la meitat de As | Was Moving Ahead Occasionally |
Saw Brief Glimpses of Beauty, i mentre veiem imatges
de l'interior de casa del cineasta, l'arribada d’'un tren i
carrers de Brooklyn nevats, entre d’altres, Mekas apor-
ta una significacié especifica a la vocacié de filmar el
man que viu i estima: “l am not really a filmmaker. | do
not make films, ljust film. | am obsessed with filming.
| am really a filmer (...) | have to film what | see, what
is happening right there. What an ecstasy just to film!”
Des de la mirada proposada pel poeta i cineasta avant-
guardista, filmar resp6n a una necessitat ineluctable i
suposa, per se, una joia apassionada. Lefecte sanador
irrefrenable del seu exercici prové directament de la
captacié i collecci6 d'imatges.



A pesar de les seves paraules, l'artista proposa efecti-
vament peces acabades, amb un titol, unes seccions i
una durada determinada: Mekas és evidentment un
cineasta. A més, el comentari retrospectiu que sovint
afegeix als seus films, aixi com la projeccié piblica de
les seves creacions (I'acte de compartir i comentar les
peHicules), forma part també de tot el component re-
flexiu i terapeutic que suposa la seva filmografia. El
cinema de Jonas Mekas és un canta I'amoria la bellesa
de la quotidianitat o, com expressa Josep M. Catala, “la
estética de lairrelevancia” (Catala, 2010, p. 303-315).

El cineasta conclou el film amb imatges festives, mos-
tres d’amor entre la seva esposa i ell mateix i filmacions
de pintures. Al temps, canta apassionadament i toca
l'acordié: “I do not know where | am! But | know | have
experienced some moments of beauty, brief moments
of beauty and happiness, as| am moving ahead, as | am
moving ahead, my friends! | have, | know, | know | have
experienced some brief brief moments of beauty!”

Es facil advertir que el dispositiu formal de La pellicula
dels caputxins no té res a veure amb el de Mekas. Em-
pero, la intencié poética no narrativa del cineasta, aixi
com la seva manera d’entendre el cinema, han condici-
onat d’alguna manera la meva practica. La seva neces-
sitat de filmar i fer cinema, aixi com la mirada joiosa
i familiar de Mekas, sén propietats del realitzador que
em generen interés i em provoquen sensacions. Potser
son anhels més vocacionals que efectius, perd no han
deixat d’acompanyar-me des de l'inici fins al final del
procés de la tesi doctoral.

Va ser en Sergi, colega documentalista i bibliotecari a
BAU, que al marg del 2019 em va fer arribar el mani-
fest contra el centenari del cinema que va escriure Jo-
nas Mekas 'any 1996* i que jo desconeixia: “En estos
tiempos en los que todo el mundo ansia tener éxito y
vender, yo quiero brindar por aquellos que sacrifican el
éxito social por la basqueda de lo invisible, de lo perso-
nal, cosas que no reportan dinero, ni pan, y que tampo-
co te hacen entrar en la historia contemporanea, en la
historia del arte o en cualquier otra historia. Yo apuesto
por el arte que hacemos los unos para los otros, como
amigos.” La potencia artistica, situada i transformadora
del manifest de Mekas em va captivar.

Lempremta de Mekas ha estat present en el meu pro-
cés. La pellicula dels caputxins ha acabant sent un film
narratiu que no acaba de funcionar, en part, per una
falta de precisi6 en la seva construccié del relat narra-
tiu. En el meu treball de recerca creatiu s’han mesclat
films narratius realitzats amb una clara atencié i rigor
cap a l'estructura del relat (atenent l'objectiu, el deto-
nant, els punts de gir, el climax) i pellicules, sobretot les
de Mekas, més aviat poeétiques i fragmentaries, amb
discurs pero sense relat. En el desenvolupament de La
pellicula dels caputxins ha faltat una definicié més clara
sobre el tipus de film que volia fer. Al proper capitol re-
flexionaré sobre I'assumpte del relat i la narrativa amb
més deteniment.

44 Joelvaigrecuperardelllibre Cuaderno de los sesenta. Escritos 1958-2010, coordinat per Pablo Marin i publicat 'any 2017 per Caja
Negra Editora. El manifest esta inclos al web cronograma i cosmograma de la recerca, disponible a <https://lapelidelscaputxins.
cargo.site/Jonas-Mekas-manifiesto-contra-el-centenario-del-cine>. Recuperat el 24/12/2022.
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Fotograma de As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty (Jonas Mekas, 2000).
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Apuntes para una pelicula de atracos (Leén Siminiani, 2018)

A Apuntes para una pelicula de atracos, Siminiani explica
el procés de creacié d’'un documental sobre el Flako, un
atracador de bancs madrileny. El cineasta proposa un
treball autobiografic que és alhora una recerca docu-
mental sobre el lladre, que es fa dir el “Robin Hood de
Vallecas”. Siminiani comparteix tot el seu procés amb
humor, de manera clara i directa, des del primer con-
tacte amb el lladre, detingut a la presé, fins a la relacié
personal que estableixen al final del film, tantells com
les seves respectives families. El director comparteix les
pors, les angoixes i les alegries del contacte amb 'atra-
cador i la realitzacié de la pellicula, perd també les de
caire personal, sobretot pel que fa a la relacié amb la
seva parella (I'Ainhoa, amb qui ha retornat), el seu pri-
mer embaras i el naixement de la seva filla.

Aixi, d'una manera molt particular i situada, cen-
trant-se en els apropaments i els problemes de la seva
relacié6 amb en Flako, Siminiani s'acosta a la dimensi-
6 més personal del lladre i nofereix un retrat proper i
multidimensional que evita I'estereotip, ’humanitza i
problematitza la seva situacié. Tot i evitar el sentimen-
talisme —la cinta és plena de moments humoristics—,
I'emoci6 esta present a la proposta i aporta riquesa i
complexitatals personatgesial seu cas particular.

Una vegada més, justificadament, em proposo comen-
car estudiant I'inici de la pelicula. Després dels crédits
de produccié inicials —en blanc sobre negre, amb una
estética de cinema negre classic—, es presenten imat-
ges del film A tiro limpio (Francisco Pérez-Dolz, 1963),
mitica pellicula policiaca del cinema espanyol. Amb

les imatges, i sobre la banda sonora del film, sentim
a Siminiani: “Hasta donde me alcanza la memoria, si-
empre quise hacer una pelicula de atracos. Era como
un suefio para mi. Un sueio dormido que en agosto de
2013 se activo viendo el telediario.” En aquest punt, les
imatges tallen a un intertitol: “26 Agosto 2013”. Acte se-
guit veiem i sentim un tall del telediari de TVE d’aquell
dia. La periodista explica que a Madrid han detingut
una banda d’atracadors i atracadores que han robat set
entitats bancaries pel metode del butré*, accedint als
bancs a través de la xarxa de clavegueram.

Sobre aquestes imatges d’arxiu primer, i sobre imatges
grafiques que reprodueixen noticies de diari després,
el cineasta ens explica que comenca a informar-se
sobre el cap de la banda, el “Robin Hood de Vallecas”,
i que es proposa conéixer-lo. Llavors apareix una foto-
grafia, un pla detall d'una carta mig insertada dins una
bastia de correus. De la foto fixa, talla a un pla general
en el qual veiem a Siminiani davant de la bustia, fent
la foto abans mostrada i, finalment, dipositant la carta.
En primera instancia, la carta li cau al terra. “Joder”, diu
el cineasta, que s'ajup, recull la cartai, arasi, la ficadins
la bustia. En poc més de tres minuts, s'explica el punt
de partida del film, el seu dispositiu queda explicita-
ment presentat i es dona una bona mostra del to de la
pellicula.

El primer minut i mig de film, format per les imatges
de A tiro limpio i la veu del cineasta expressant la seva
voluntatde realitzar cinema negre, suposa una manera
autoreflexiva, directa i explicita de justificar el motor

45 Forat que fan els lladres en una paret o en un sostre per entrar a robar.
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de la pellicula, explicar les intencions de 'autor i dibui-
xar un possible film. D’'una manera diferent, perd amb
connexions amb el cas de Sherman’s March, el cineasta
ens endinsa dins un tipus de film policiac que poc tin-
dra a veure amb la pellicula que finalment proposa. Si
bé és cert que Apuntes para una pelicula de atracos tracta
aspectes relacionats amb el crim, I'entramat policial i
la camaraderia entre homes, la pellicula no pot ser ca-
talogada en tant que ficcié de génere negre. Igual que
en el cas estudiat de McElwee, presentar el film que no
sera ajuda a definir la pellicula que efectivament és, a
través d’una certa contraposicié. El cineasta sempre ha-
via somiat en fer una pellicula d’atracaments i, d’algu-
na manera, la fara, perd no pas com I’havia imaginada
ni com ens la presenta a l'inici, a través del referent de
film noir espanyol.

Després de la part grafica —els diaris i el mapa de Ma-
drid on es localitzen els atracaments— que rendeix
comptes de lainvestigacié inicial duta a terme pel cine-
asta, arriba el moment de la bistia. Aquesta és una es-
cena fonamental del film que presenta la forma, el to
i els recursos que usara el cineasta en endavant. D'en-
trada, toti que el cineasta ha estat omnipresent des de
I'inici a través del seu discurs, és el primer moment on
el veiem dins el quadre. Lescenaja no usa imatges d’ar-
Xxiu, noticies i diaris (recursos propis de documentals
periodistics o investigatius expositius), sind que, d’'una
manera molt situada, presenta a l'autor i el seu procés
de confeccid de la pellicula.

Incloure al muntatge final el moment de la caiguda a
terra de la carta, per més banal que sigui el fet, denota
el to general del film. Lescena marca el caracter ludic
i humoristic que té la peca, presentant 'auto-parodia i
laironia en una mena d’estetica del fracas que ja havia

adoptat a Mapa (Kaiser, 2012). El director no només ex-
plica el seu procés, sin6 que sovint se centra en comuni-
car els seus dubtes i els seus fracassos. Aquest registre
de la seva autorepresentaci6é aconsegueix aportar hu-
mor a un historia que conté violéncia i dolor, de natu-
ra eminentment dramatica. Tal i com he notat en els
films de McElwee i Berliner, Siminiani també proposa
una reflexivitat que tendeix clarament a la dimensié
comica, sense renunciar a una reflexié profunda sobre
el cinema, els Ilagos familiars i el sistema politicosocial
establert.

Fill d’'un conegut atracador de bancs (sempre a través
del métode del butrd), en Flako és qui és per la influén-
cia del seu pare. El “Robin Hood de Vallecas” és detin-
gut just abans de que la Mariela, la seva esposa, doni
a llum el seu fill. També el seu pare es va perdre la pri-
mera infancia d’en Flako per estar complint condemna
a la presé. Aquesta ressonancia familiar estara present
i creara tensions durant tota la pellicula. Durant la pri-
mera meitat de la cinta, en Flako esta pres. Acabada la
primera meitat, l'atracador comenca a gaudir de per-
misos. La Mariela soposa al rodatge del documental
per dos motius molt coherents. En primer lloc, creu que
el seu marit ha d’aprofitar el temps dels permisos per
estarambellaiel seufillino pas peranararodar. En se-
gon lloc, alineada amb I'advocada del Flako, té por que
la produccié del documental pugui anar-li en contra en
el seu procésjudicial.

Tant a través de la seva veu over com a través de con-
verses amb en Flako, Siminiani ens explica tot I'entra-
mat, aixi com les negociacions i tensions que van sor-
gint durant tota I'aventura i amb tots els personatges
implicats. Per tal d’explicar amb detall tot el procés, el
cineasta articula una cinta extremadament complexa



formada per molts tipus de metratges heterogenis. Pel
que fa a larxiuy, al film hi ha imatges de diversos films
de cinema negre, arxius de la televisid, els diaris i de la
policia nacional, aixi com imatges de llibres i fotogra-
fies diverses. Pel que fa a la imatge propia, Siminiani
inclou metratge rodat al voltant del Flako i la seva his-
toria, aixi com material propiament autobiografic, tant
de Siminiani com del Flako, amb diversos formats de
camera, sovintamb fotografies i videos captats amb un
teléfon mobil. Per Gltim, a moments s'inclouen també
ilustracions animades i arxiu fotografic del Flako, que
serveixen per representar —a vegades de forma més
literal, a vegades més metaforica— esdeveniments del
passat de I'atracador.

Pel cineasta, és molt important incloure la historia
de la paternitat del Flako, perd no pot accedir a la in-
timitat familiar de I'atracador perqué Mariela es nega
a sortir al film. Si el director inclou tot el seu procés
d’embaras i paternitat amb Ainhoa és precisament per
a que funcioni de mirall de la paternitat del Iladre. Ell
mateix ho explica en una entrevista*®: “Yo no tenia pre-
visto que apareciera mi familia, ni el nacimiento de mi
hija. Lo que pasa es que cuando Flako sale de permiso
y empezamos a ocupar su espacio y tiempo, la mujer se
queja. (...) La paternidad es algo muy importante en su
historia, desde su padre y suinfanciay la problematica
de no traspasarle lo mismo a su hijo. Yo queria que la
paternidad estuviera, pero la mujer se opuso a la gra-
bacion. Le propuse a Ainhoa que saliera el parto y los
primeros meses de nuestra hija Laura para contar lo
que queria contar de él, para hacer un espejo.” El treball
especular ens ajuda a entendre d’'una manera encarna-

daivivencial que pot suposar abandonar a l'esposai el
fill en un moment tan fonamental de l'existéncia.

A banda de representar-se a si mateixa i servir de con-
trapart creativa del director, que sovint discrepa amb
ell, 'Ainhoa representa a moments a la Mariela i es
recreen trucades i trobades que Siminani va mantenir
amb la dona del Flako. El director ho explica de forma
explicita i sovint munta al film els comentaris previs o
posteriors al rodatge del material escenificat, de les es-
cenes necessaries pel relat que la camera no va poder
registrar. Per a conéixer i comprendre millor la historia
de Flako, el director cantabre reconstrueix moments
claus de la seva vida i dels seus robatoris a través d’es-
tratégies performatives. Reprodueix, per exemple, els
moviments dels atracadors durant la seva recerca pre-
via en la superficie, aixi com el seu itinerari a través del
clavegueram. Escenifica també amb en Flako el mo-
ment de la seva detencié en el [loc exacte en qué es va
produir. A banda d’aquestes recreacions, la pelicula
mescla els modes expositiu, interactiu, reflexiu i per-
formatiu (Nichols, 1997 i 2013) en un conglomerat ben
equilibratialtament sofisticat.

Poc després de que en Flako surt de presé durant el
seu primer permis i accedeix a sortir al film, la pellicu-
la agafa el seu punt de vista i Siminiani li cedeix la veu
over que narra el film. El director mostra una preocu-
paci6 pel que fa a la representaci6 d’'una alteritat que
certament desconeix. Per deixar ben clar que aquest
traspas no esta centrat només en la veu que llegeix un
guid préviament escrit, el director mostra escenes que
deixen clara la co-autoria (amb en Flako) de la veu over.

46 Estracta d’'una entrevista radiofonica realitzada per Jacinto Nicolas I'any 2019, en motiu de la projeccié del film a I'IBAFF, el
Festival Internacional de Cinema de Murcia. Recuperada de <https://digitum.um.es/digitum/handle/10201/74283> el 27/11/2022.
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En una d’aquestes escenes, de nou summament expli-
cita, veiem a Siminiani i a Flako a l'estudi del cineasta
davant l'ordinador. El director li demana al seu prota-
gonista que vegi el muntatge en procés i que I'ajudi a
puntualitzar, matisar i fer-se seu el relat que esta tei-
xint. “A través de esta narracion compartida, Apuntes
para una pelicula de atracos confirma que las historias
de vida se pueden contar a una, dos o muchas voces,
en un ejemplo notable de autobiografia en paralelo”
(Villarmea, 2022). El film aconsegueix efectivament un
equilibri molt aconseguit entre la histdria del Flako i la
creacié de la pellicula del Flako, que acaba aglutinant
elements personals, i no tan sols professionals, de la
vida de Ledn Siminiani.

Partint del rodatge d'un documental sobre un atraca-
dor de bancs, la pellicula s’acaba preguntant pel propi
sentit de la creacié cinematografica, la seva moral, els
seus limitsila seva relacié amb el real. Apuntes para una
pelicula de atracos es converteix inesperadament en un
documental sobre la familia, la paternitat i les relaci-
ons de classe, en la mesura en qué les trobades entre
Flako i Siminiani comporten un intercanvi de visions
del mén que assenyala les immenses diferéncies que
existeixen entre els seus respectius contextos socials. A

la pellicula, tots els descobriments que va fent el direc-
tor s6n també els descobriments de l'espectador i I'au-
tor aconsegueix un retrat huma i profund de la historia
del seu protagonista (i co-narrador) i proposa sens dub-
te un coneixement situat sobre la historia del Flako. El
resultat final és una pellicula rica en temes i moments
memorables, de personatges propers i complexos, ex-
tremament generosa i humanista en la seva visi6 del
moén i de la naturalesa humana.

Donada en part la diferéncia social i cultural entre cine-
asta i personatge, la mirada de Siminiani vers el Flako
és una mirada encuriosida i exotica, molt semblantala
quejo faigsobre lacomunitatde frares a La pellicula dels
caputxins. A banda de la clara connexié tematica amb
la meva practica —compartir el procés de creacié del
film sobre els caputxins i el naixement de la meva filla—
m'interessa molt especialmentel caracter lddic, centrat
en l'auto-parodia, la ironia i aquesta estética del fracas
que ja he esmentat. L'Gs variat i funcional dels modes
de representacié documental (Nichols) i el treball de
precisid a ’hora d’estructurar el relat narratiu seran ele-
ments també fonamentals del llargmetratge de Simi-
niani que em serviran, al proper capitol, per analitzar
La pellicula dels caputxins.



Fotograma de Apuntes para una pelicula de atracos (Ledn Siminiani, 2018).
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How to with John Wilson (John Wilson, 2020)

Lany 2020 es va estrenar la primera temporada de la
serie How to with John Wilson, a HBO. Lany 2021 es va
presentar la segona temporada i el projecte s’ha reno-
vat per a la seva tercera temporada. Les dues primeres
temporades estan formades per sis episodis cadascun,
d’'una durada d’entre vint-i-cinc i trenta minuts. A la
plataforma, la série esta catalogada com a documen-
tal. Efectivament, How to with John Wilson presenta per-
sones, indrets i esdeveniments que sorgeixen del mén
historic i podem convenir que és un projecte de no fic-
cié. Amb tot, es tracta d’'un projecte molt original, d’'una
gran forca expressiva i subjectiva, que adopta formes
de fer de l'assaig audiovisual.

Enels seus episodis, John Wilson intenta donar consells
mentre s’enfronta als seus propis problemes personals.
La ciutat de Nova York, on viu l'autor, és I'escenari pro-
tagonista de tota la série i la ciutat en si mateixa—amb
les curiositats dels seus carrers i les seves gents— és un
personatge fonamental de cada entrega, que comenca
sempre amb la salutacié “Hey New York” del realitzador.
Cada episodi es proposa com un tutorial, amb una pre-
gunta de partida concreta i més o menys pragmatica,
tot i que habitualment els assumptes no tenen una
solucié obvia: com iniciar una conversa trivial, com mi-
llorar la memaria, com cuinar un risotto perfecte, com
apreciar el vi, com trobar un lloc per aparcar o com re-
cordar els teus somnis sén alguns dels how to que Wil-
son proposa.

En els seus tutorials estrafolaris, Wilson parteix del
tema en qliestié perd se’'n va sempre per les branques
i salta cap a d’altres assumptes, sovint molt Ilunyans
al punt de partida, buscant relacions subjectives i po-

etiques (més o menys forcades) o deixant-se portar per
l'atzardelavidaiel rodatge de I'episodi. Els salts tema-
tics sorgeixen sovint seguint personatges que es troba
en el cami, deixant-se portar per histories, freqiient-
ment increibles, d’altres persones. Una conversa el
porta a descobrir una dada extraordinaria, un objecte
el dirigeix cap a la fabrica on el construeixen, un anun-
ci al carrer el fa arribar a reunions ben curioses o una
xerrada fortuita el porta a investigar I'efecte Mandela.
Un element fonamental de la série és que John Wilson
sempre acaba transformant la qiiestié de sortida en
una investigaci6 sobre aspectes més profunds i trans-
cendents de I'existéncia humana.

La ironia i la comicitat que sorgeixen de l'estética del
fracas estudiada en Siminiani —present també en els
casos examinats de Berliner i McElwee— esta també
molt present a la proposta de Wilson. El realitzador i
documentalista intenta trobar solucions, perd normal-
ment té poc éxit. Un no aprén a fer res del que Wilson
ensenya a fer, atés que ell mateix falla en el seu intent.
John Wilson no només no aconsegueix fer les coses que
es proposa, sovint ni tan sols avanca en I'aprenentatge
sobre els interrogants dels quals parteix. Amb tot, cada
capitol inclou un reguitzell de reflexions profundes i
proposa al mén una riquesa sobre I'experiéncia huma-
na que d'una altra manera s’hauria quedat oculta en
racons de Nova York on les cameres no solen anar. How
to with John Wilson converteix el teixit munda i quotidi-
ani en quelcom extraordinari i es pregunta sobre grans
qlestions de la naturalesa humana a través de les peti-
tes coses de la vida diaria.



La proposta de Wilson és sens dubte encarnada i local.
La diversitat d’aprenentatges i coneixements fortuits
que fa el cineasta estan sempre situats i es presenten a
través de les seves apreciacions subjectives, relaciona-
des amb la seva historia personal. Ell sempre esta dar-
rere lacamerai, toti que és omnipresent, el veiem molt
poc. Es la seva veu la que guia la seva mena d’associaci-
ons vagues?, filmades essencialment als carrers de la
ciutat de Nova York. Tot i que a vegades sentim la seva
veu off, parlant o entrevistant (des de darrere la came-
ra) a personatges que hi ha en quadre, el gran gruix de
la veu de Wilson és over i esta (re)escrita i afegida en la
fase d’edici6 de cada episodi.

En plantejar els seus episodis com un tutorial —una
estratégia que busca la comicitat i orienta el format—
John Wilson parla a 'audiéncia en segona persona, tal
i com solen fer els tutorials en referir-se a la seva comu-
nitat de seguidors/espectadors. El director usa la sego-
na persona del singular i ens parla de tu, tractant-nos
d’'una forma propera, personal i calurosa. Wilson es
dirigeix a 'audiéncia d’'una forma molt més (suposada-
ment) espontania i natural que Siminiani. El seu to és
més informal, pero igual de proxim, explicit i directe.
A moments, Wilson ens parla de la seva vida personal
i professional i canvia la segona persona per la primera
del singular.

A la seva manera—com les propostes de Perlov, Mekas,
McElwee i Berliner—, la série manté una tensi6 constant
entre allo personal i autobiografic i allo extern, pro-
vinent del mén historic més variat. Wilson toca temes
molt diversos de caracter universal, perd ho fa sempre
des d’una visid local i parcial. Als seus episodis s'alter-
nen entrevistes a desenes de persones desconegudes
amb moments que (re)presenten a mama the landlord
—I'adorable propietaria del seu apartament, que viu al
pis de sota— els amics o I'avia del director. Investigant
com un pot millorar la memoria, Wilson ens explica i
ens mostra el nivell de detall amb el qual ha registrat la
seva vida en llibretes. Apareixen els seus amics en tro-
bades i festes, aixi com en el local compartit en el qual
vivia abans. La relacié entre Wilson i la seva propietaria
agafa tot el protagonisme en un parell d’episodis.

En primer lloc, al final de la primera temporada, el di-
rector presenta a mamd the landlord i explica que, donat
tot el que ella fa per ell, esta decidit a impressionar-la
cuinant un risotto. En aquest episodi, Wilson integra
I'arribada del coronavirus i el confinament dins la série
i ho fa a través del seu cas particular, encarnat en l'afec-
tuosa relacié entre propietaria i llogater. En segon lloc,
en el primer episodi de la segona temporada, mama
the landlord es decideix a mudar-se a Las Vegas i li ofe-
reix a Wilson la venta de I'immoble. Durant el capitol

47 Vaser lartista i investigadora Lda Coderch, mentora i companya de BAU, qui em va parlar sobre el concepte d’associacions
vagues a través de descobrir-me el projecte Loose Associations de Ryan Gander (2007). Del projecte nexisteix un Ilibre impres, pero
va més enlla iinclou un esdeveniment en directe, protagonitzat pel propi Gander, que té una forma poc convencional, entre pre-
sentacid, performancei conferéncia. A l'escola de doctorat de BAU, Coderch presenta el projecte com a metodologia peridentificar
problemes i desencallar processos en investigacions basades en practiques artistiques. Les loose associations o associacions vagues
sutilitzen fonamentalment per estudiar o fer explicit un vincle entre un conjunt d’elements diversos que no tenen una relacié
obvia perd creiem relacionats. Com apunta Coderch, pot resultar (itil també si ens amoina que les imatges o els sons quedin sub-
ordinats a les paraules. Tant pels salts tematics com per la relacio creativa entre imatge i discurs, crec que How to with John Wilson

és un projecte extremadament ric en associacions vagues.
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seguim tot el progrés de decisid, el procés de la com-
pra i el comiat amb la dona. Lavia del director apareix
precisament per donar-li totes les bones critiques que
el show de Wilson ha aconseguit, per tal de ser usades
com a garantia de recursos economics futurs a 'agent
immobiliari. En la seva vessant autobiografica, |a série
es presenta especialment autoreflexiva i, una vegada
més, juga les estratégies metadiscursives en favor de
certa versemblanca i molt orientades a ’humor.

Per tal de fer un treball analitic concret, centrat especi-
ficament en les matéries d’expressio cinematografica,
vull centrar-me en analitzar alguns elements impor-
tants d’aquest darrer episodi de la primera tempora-
da, titulat “How to cook the perfect risotto”, que acabo
d’esmentar. Després del seu “Hey New York”, i mentre
mostra imatges de mama the landlord i el seu gos, Wil-
son comengca a parlar en primera persona i ens expli-
ca que passa moltes hores amb ella. Wilson relata tot
allo que la seva propietaria fa per ell: li deixa sabatilles
d’estar per casa, recull la seva brossa per a que estalvii
en bosses d’escombraries, li porta cactus i cogombres,
lirentaidoblega la roba, cuina peraell.. Ala seva veu
'acompanya una musica de cadéncia tranquila que re-
corda a aquella sonoritat i estética midi de llibreria. La
musica acompanya sovint el discurs de Wilson en tots
els episodis i té sempre aquestes caracteristiques de la
musica d’estoc. El director explica que vol compensar-la
i cuinar un risotto, el plat preferit de la senyora. Alesho-
res ens anima a seguir-lo per descobrir com fer un bon
arros i apareix el titol de I'episodi, sobreimpressionat a
la imatge de la propietaria. Els titols de Wilson estan

fets a ma per ell mateix, amb tippex sobre papers de
diaris pintats*, i la seva confeccié manual té la inten-
ci6é d’advertir a 'audiéncia que es tracta d’'una mena de
video domeéstic o casola, artesanal i proper, informal i
poc processat.

En endavant, Wilson situa el risotto en el seu context
historiciens ensenya algunes paraules d’italia. Després
busca receptes a internet i surt al carrer buscant ban-
deres italianes que puguin portar-lo a algun mestre del
risotto. Té sort i troba un home (un senyor impetuds
que creu en els alienigenes), que li ensenya a cuinar-lo.
Va al supermercat, compra els ingredients i ho intenta.
WIlson proposa un joc comparatiu entre una recepta
de video d’un xef italia, molt cuidada i elegant, i el seu
desastrds procediment. Després de tres intents sense
eéxit, considera que la falta de nicotina al cos —explica
que porta una setmana sense vapejar— pot ser el cau-
sant del seu desassossec i la seva falta d’exit. “Maybe,
before you can perfect the art of risotto, you're gonna
need to perfect the art of quitting first” | aixi, en un
enllag subjectiu i juganer, salta del risotto a I'habit de
fumar. Parla de la seva addiccié i del que suposa deixar
la nicotina. Tot a Nova York, assegura, li recorda al seu
habit de vapejar. Mentre ens diu aixo, ens mostra una
successiéo d'imatges del carrer on xemeneies, clava-
gueres i altres escapaments deixen anar fum o vapor.
En aquest passatge de I'episodi es posa de manifest un
dels elements essencials que converteixen How to with
John Wilson en un assaig.

48 Wilson ho explica en una entrevista realizada per la CBS I'any 2021. Recuperat de <https://youtu.be/7zwYodXUKEc> el
29/11/2022. Tant la idea dels tutorials, ja en la forma de How to, igual que aquests intertitols especifics, provenen d’'un conjunt de
curtmetratges anteriors del director, des de How To Clean a Cast Iron Pan (2012) fins a How to Live With Regret (2018).



https://youtu.be/7zwY0dXUKEc

En el seu muntatge creatiu, la série evita usar la imatge
per ilustrar el discurs. Ben al contrari, la relaci6 de la
veu amb la imatge té un valor assagistic en la mesura
en que crea metafores, jocs o comparacions que pro-
posen pensament i desprenen un humor ironic i intel-
ligent. Wilson ens fa tornar a mirar les imatges, que no
estan pas subordinades al comentari, i possibilita que
les interroguem o les posem en una relacié dialéctica
amb la paraula sense que perdin la seva autonomia. El
discurs ve expressat per un comentari que imposa una
lectura de les imatges mostrades, modificant el seu
sentit original pretés o fixant la seva valéncia semanti-
caenladirecci6 desitjada pel realitzador. A How to with
John Wilson, “una inteligencia pensante o poetizante
prima sobre lo expositivo”, caracteristica essencial que
Antonio Weinrichter destaca de I'assaig (Weinrichter,
2007, p. 34). Per a que hi hagi assaig, assegura el tedric,
hi ha d’haver un punt de vista i reflexid, dos conceptes
que comparteixen la subjectivitat. Lassaig comporta
“no sélo una enunciacién performativa, sino la volun-
tad de construir un discurso. Una definicion restrictiva
de ensayo cinematografico pondria el énfasis en la pre-
sencia de una subjetividad que conduce (literalmente)
el discurso; y distinguiria incluso entre la corriente au-
tobiografica o diaristica y el ensayismo, que incluye la
reflexién.” (Weinrichter, 2007, p. 44).

Igual que fa Berliner a Nobody’s Business, Wilson re-sig-
nifica cada imatge usant-la d’'una forma poética —casi
sempre a través de metafores— buscant sempre la co-
micitat. A diferéncia de Berliner, pero, Wilson usa gai-
rebé sempre imatges propies (personatges o situacions
curioses dels carrers de Nova York) per crear noves i
divertides significacions en la interacci6 amb el seu
discurs. Aquest exercici esdevé en diferents moments
de tots els seus episodis. Hi ha una mostra especial-

ment interessant d’aquest recurs a “How to Appreciate
Wine” (T2E3), que esdevé en les relacions jocoses que
estableix entre els elements que estudia del vi—el char-
donnay, el pinot, la llagrima..—i diferents personatges
singulars del carrer.

Totique la proposta de Wilson és molt més homogénia
en el seu metratge, té també alguns moments memo-
rables que proposen altres tipus de materials. A “How
To Put Up Scaffolding” (T1E2), s'inclou un breu assaig
sobre I's de les bastides al cinema, creat a través del
comentari de Wilson i talls de pellicules, des de Harold
Lloyd fins a Jackie Chan, passant per l'agent 007, All
that Jazz (Bob Fosse, 1979) i videos pornografics. Al ma-
teix episodi apareixen imatges d’anuncis estil “teletien-
da” que Wilson rodava en la seva faceta de realitzador
comercial. D'altra banda, la série esta farcida d’imatges
que el director filma de diaris, llibres, videos o noticies
a internet, a través també de filmar el televisor, I'ordi-
nador portatil o el telefon mobil.

Tornant a I'analisi de “How to cook the perfect risotto”,
val a fer esment encara dels salts que estan per arribar.
Marxa a la neu peroblidar-se del fum i buscar en l'esqui
un estat de relaxacié i gaudi (que evidentment no tro-
ba). S que troba perd unjove que produeix grans quan-
titats de fum negre a proposit amb el seu cotxe: “I am
addicted to it. | am all about diesel.” En el seu periple
ala muntanya, la digressi6 arribara lluny. Donat que el
jove conductor assegura que tot contamina i posa com
exemple les bosses de patates fregides, Wilson deci-
deix inspeccionar-les. En adonar-se que, al supermer-
cat del poble muntanyenc, les bosses de patates fregi-
des s'inflen per la pressi6é atmosférica, el director puja
a un helicopter per veure si és capag de fer-les explotar.
No ho aconsegueix, pero se'n adona que fa molt que no
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pensaen la nicotina. Torna cap a casa seva renovat i dis-
posata cuinar un risotto suculent. Sadona que necessi-
ta nous utensilis de cuina al mateix moment que mor
el primer novaiorqués a causa de la covid-19. Tot i que
aconsegueix comprar una cassola en un mercat de se-
gona ma, no pot fer-se amb els ingredients necessaris
donat l'escasseig d’aliments provocat per les compres
desmesurades. | arriba el confinament. Es trasllada
l'oficina a casa i ens mostra l'ordinador amb el projecte
de la propia série, dins el software d’edicié, en un exer-
cici autoreflexiu exactament igual que el de Siminiani.

Avergonyit, sense haver aconseguit cuinar el risotto,
evita el contacte amb mama the landlord per la por de
contagiar-li el virus. | |a troba a faltar. Wilson es pro-
posa cuinar el risotto i aconsegueix que li arribin els
ingredients a casa. Pero la seva mama putativa pateix
una embdlia i és ingressada. “Maybe instead of trying
to perfect your risotto, you should have just given it to
her the first time you made it. And maybe now you'll
never be able to give it to her” En aquest punt, torna
a arribar una seqliéncia de muntatge d’imatges me-
taforiques, mesclades amb imatges propies del confi-
nament, on l'autor reflexiona amb melangia sobre les
consequencies de la pandemia i les lliga, amb gracia i
ironia, amb cadascun dels temes tractats durant tota
la primera temporada. A banda de crear comicitat, el
visionat de l'escena crea certa emoci6 dramatica. Afor-
tunadament, i com era d’esperar, la veina tornara a casa
recuperada i Wilson cuinara un risotto més que accep-
table per a ella, que compartira respectant la distancia
social, tot deixant-li a I'escala.

Toti el clar dispositiu—construit, molt retoric, i orientat
al’lhumor—amb el qual es presenta la série, la proposta
no deixa de funcionar com un tutorial sobre la propia
existéncia. Que els personatges i els carrers de Nova
York es presentin tal i com sén en el mén histdric hi té
un pes important. També és fonamental tota la partin-
tima, centrada en la relaci6 entre el director i la veina.
La série, de no ficcid i vinculada amb la realitat compar-
tida, es presenta com un relat subjectiu, atzards i capri-
cibs, tal i com es presenta la vida humana.

Si bé és complicat parlar del valor terapéutic que pot
suposar per al seu autor, How to with John Wilson si es
proposa amb un to aspiracional. Cada episodi suposa
una recerca cap a unavida higiénica, justa i desitjable, i
proposa tot un conjunt de cavillacions sobre els valors,
les emocionsiels vincles amb I'entorn i els altres éssers
vius, humans i no humans®. El critic Daniel Fienberg
va escriure a The Hollywood Reporter que How To with
John Wilson és “divertit, trist i, al final, sorprenentment
profund.”s® Es aquest to, aquest joc entre veu i imatge, i
aquesta combinaci6é d’humor, duresa i profunditat que
he volgut traspassar a la meva pellicula.

Comja hedit, considero que la mirada de Siminiani so-
bre el Flako és una mirada exotica i encuriosida. També
ho és la de Wilson sobre els personatges estrambotics
que va trobant per la ciutat, des dels frikis d’Star Wars
fins a l'inventor de I'allargador de prepucis, passant
pels arbitres i els assistents a la convencié sobre I'efec-
te Mandela. Amb tot, hi ha una diferéncia fonamental
entre ambdues mirades. Siminiani proporciona al seu

49 A “How To Cover Your Furniture” (T1E4), John Wllson presenta i parla bastament del seu gat, mostrant afecte i amor pels ani-

mals.

50 Recuperat de <https://www.hollywoodreportercom/tv/tv-reviews/how-to-with-john-wilson-tv-review-4080808/> el 19 de

maig de 2022.


https://www.hollywoodreporter.com/tv/tv-reviews/how-to-with-john-wilson-tv-review-4080808/

film mostres constants d’un tracte de respecte i inclusié
cap al Flako. Per la seva banda, Wilson segueix la cor-
rent als personatges quan els filma, perd (sempre de
formaironicaientre linies) se’n en riu quan selecciona i
juxtaposa les seves preses i les comenta en el muntatge
final.

Més enlla dels seus comentaris sarcastics, el director
munta sovint preses on els personatges dubten, no sa-
ben qué respondre o es mostren clarament confosos,
moments on els testimonis no apareixen especialment
afavorits. Si bé la (re)presentacié de mama the landlord
connecta amb la voluntat de Perlov —aquella de fil-
mar amb una bona aparenca a persones estimades—,
la presentacié dels personatges curiosos esta ben bé
a les seves antipodes. Empero, i des de la meva forma
d’atendre How to with John Wilson, la mostracié de la
seva realitat més mundana —desendregada, infunci-
onal i estranya—, aixi com la seva auto-representaci
parodica —fonamentada en I'estética del fracas i el seu
posatinnocentidubtds—, atorguen a Wilson un estatus
des del qual pot observar les rareses dels altres. Abans
d’enriure-se’'n dels demés, Wilson se'n riu d’ell mateix.
Lautor s’atreveix a assenyalar els frikis perqueé s'inclou
en el collectiu. Ell sap de sobres que, cadasct a la seva
manera, tots en formem part.

Totique haviavistlaserieil’havia gaudit sobremanera,
no vaig serjo qui en primera instancia va relacionar la
meva practica filmica amb How to with John Wilson. El
projecte en desenvolupament de La pellicula dels caput-
xins va ser seleccionat al D’A Film Lab, tot un conjunt de
reunions i mentories organitzades pel Festival D'A de
Barcelona. Va ser en aquestes mentories on Joan Sala,
productor executiu de Filmin, va associar el meu pro-
jecte al de John Wilson, després de veure el teaser de

La pellicula dels caputxins. Quan Sala va apuntar les sem-
blances i va proposar How to with John Wilson com a re-
ferent del meu projecte, ho vaig veure clar de seguida.
El to autocritic i ironic de Wilson, centrat en l'estética
del fracas, la relacié assagistica entre imatge i discurs i
I'Gs de plans detall filmats de llibres, videos o noticies a
internet (a través de filmar l'ordinador portatil o el tele-
fon mobil) sén els elements centrals que vaig intentar
incorporar —una mica a corre-cuita— a La pellicula dels
caputxins.

En aquest tercer capitol he definit i estudiat la comu-
nitat de practiques de La pellicula dels caputxins a través
de la constellaci6 filmica, una proposta metodologica
propia de l'estudi cinematografic. Per tal de dibuixar la
constelacié he detectat una imatge capital o seqiiencia
nuclear que conté el dispositiu central del meu film i
que ha estat present, inicialment de forma inconsci-
ent, des del comencament de la recerca. He trobat la
seqliéncia nuclear al curtmetratge Limites: 1* persond i
he especificat |a rellevancia de la relacié del film amb
Mapa, el primer llargmetratge de Ledn Siminiani, es-
trenat tres anys després del curt. En la relacié entre la
seqliéncia nuclear i la meva pellicula he definit un mo-
tiu central de |a practica: I'exercici autobiografic de no ficcio
amb una funcio reparadora i un caracter liddic o humoristic.
En l'estudi d’aquest motiu, les estratégies autoconsci-
ents, metadiscursives i autoreflexives del text filmic
han agafat protagonisme, sobretot pel que fa al to en-
carnat, juganer o comic.

La constellaci6 filmica de La pellicula dels caputxins ha
contemplat I'analisi de fragments de deu films. Els dos
primers films, dels Lumieére i Vertov respectivament,
han marcat un punt de sortida del cinema autobiogra-
fic i han volgut estudiar una evolucié avantguardista
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dels recursos autoreflexius al cinema. Diary, de David
Perlov, ha seguit certa evolucié6 d’allo metadiscursiu
també a través del so, i ha servit per estudiar certes
diferéncies entre el diari i 'autobiografia, aixi com per
inspeccionar la mirada amorosa i afalagadora de Per-
lov sobre els seus actors socials. Tot i les diferéncies
formals entre La pellicula dels caputxins i 'obra de Jonas
Mekas, he denotat la la importancia de la seva vocacid
artistica, situada i transformadora per tal d’incloure-la
dins la constelacié. La mirada de Mekas sobre les per-
sones de les seves filmacions és molt afi a la de Perlov,
plena d’amics, familia i altres ésser estimats.

Dins el nucli dur i contemporani de la constellacié, he
analitzat escenes i seqliéncies dels quatre autors de
la comunitat de practiques. Sherman’s March, de Ross
McElwee, ha servit per marcar un inici clar de la ironia
comica i l'estética del fracas del cinema autobiografic
de no ficcié. Lobra ha estat cabdal també per la seva do-
ble voluntatinterior (cap a alld personal) i exterior (cap

a allo historic). El retrat familiar, centrat en el seu pare,
que fa Alan Berliner a Nobody’s Business ha aportat nous
matisos a la comunitat de practiques. Per una banda,
ha suposat l'estudi d'una forma diversa d’aconseguir
comicitat a través del metadiscurs i, per I'altra, ha de-
finit un Gs assagistic de la imatge d’arxiu, centrat en re-
baixar el drama generant metafores humoristiques. El
cinema autobiografic i situat de Siminani s’ha revelat
central en el meuestudi, tant pel seutoila seva retorica
com per la seva alternanca entre els modes interactiu,
reflexiu i performatiu de la representacié documental
proposats per Bill Nichols. Per Gltim, he estudiat la
série How to with John Wilson amb la missié de seguir
inspeccionant la relacié entre el cinema autobiografic
i 'assaig audiovisual, iniciada a la constelacié per Ber-
liner. La construccid poética entre veu i imatge que pro-
posa Wilson, aixi com el seu to, que aconsegueix com-
binar humor, duresa i profunditat, han estat elements
importants per a la meva pellicula.



Fotograma del sise episodi de la primera temporada de How to with John Wilson John Wilson, 2020).
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«No hay documento de cultura que no sea a la vez un documento de barbarie.»

Walter Benjamin

Talicomanuncio al'inici de la meva practica filmica, “jo
volia fer una pellicula documental sobre una comuni-
tatde caputxins de Barcelona.” No obstant aixo, a pesar
dels meus anhels, vaig fer una altra pellicula. Lluny de
serundocumental observacional sobreels frares, La pel-
licula dels caputxins és un film de no ficcié que proposa
una mirada honesta, estranyada, irdnica i autocritica
sobre el procés de creacid audiovisual i la paternitat. El
film, extremadament subjectiu i autoreflexiu, em posa
a mi al centre i em converteix en el protagonista d’'un
doble objectiu: la realitzacié d’'un film observacional
sobre els caputxins i 'adaptaci6 a la recent paternitat i
la crianca. Autoproduida i sense pressupost, la pellicula
intenta explicar amb sinceritat les meves vivéncies per-
sonals al voltant de la creacié del film amb els religio-
sos i la meva situacié familiar.

La pelicula dels caputxins ha suposat també un compro-
mis académic. La confeccid, I'observacioé del procés i
I'analisi de la pellicula sén objectius centrals de la meva
recerca basada en la practica cinematografica. La inves-
tigacié que he dut a terme m’ha demanat prendre re-
gistre del procés de creacié de la pellicula des dels seus
origens. Al temps que intentava rodar el documental
observacional, pensava i apuntava idees, gravava notes
de veu, catalogava el metratge i filmava també imat-
ges estil making of, que servien per rendir comptes de
la creacid del film. Donat que la investigacié doctoral
m’ho exigia, sempre vaig estar atent al procés i vaig do-
nar valor a alld que normalment es descarta, alld que
s'esdevé al principi o al final d’'un pla, a la presa fallida,

a la confusié i l'error. Des del principi vaig demanar a
en Ronen —técnic de so del film—que gravés el so amb
antelaci6 per tal de registrar els preludis, la negociacié
amb els frares, la vacillacié i les faltes d’entendiment.

En aquest sentit, la investigacié ha generat des dels
seus inicis tot un conjunt de materials que jo he aglu-
tinat com el fora de camp dels caputxins, allo que envolta
i circumscriu la creacié del film dels frares. A banda de
registrar-hi textos, imatges, lectures compartides, se-
minaris, tutories, pellicules i altres objectes epistemics,
el web cronograma també inclou una mena de diari de
rodatge que recull aquest fora de camp dels caputxins;
audios, videos, fotogrames, textos, idees i impressions
respecte els esdeveniments que es van succeinti el pro-
cés del rodatge.

Es des d’aquesta mirada investigadora, que atorga im-
portancia al procés, des de la qual decideixo enfocar la
nova pellicula, la practica filmica que presento en la
recerca. Va ser més o menys senzill centrar-me en els
meus problemes amb els frares, perd la inclusi6 de la
meva vida personal no va ser ni tan conscient ni tan ac-
cessible. La paternitat i la vida familiar van comencar a
aparéeixer al film timidament, només per donar context
a la dificultat de fer la pelicula. La paternitat m’ha re-
mogut profundament, perd he necessitat distancia per
observar-la. No ha estat ben bé fins al final del procés
on he pres consciéncia d’'una certa necessitat expressi-
va i he incorporat la vida familiar com una segona tra-
ma fonamental de |a proposta.
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En la definici6 final de la proposta, el meu propi procés
—tant professional com personal—agafa tot el protago-
nisme, deixant els frares, la Neus i la Rita com actors i
actrius secundaris de la meva historia. Al film, miro
aquests personatges amb la mateixa estranyesa amb la
qual m'estic mirant a mi mateix, al meu procés vital i
professional. Es a través d’estranyar-los a ells que mes-
tranyo a mi. A La pellicula dels caputxins filmo allo que
estic intentant processar; des d’aqui sorgeix la funcié
reparadora de la pellicula, que m’ajuda a prendre cons-
ciéncia de mi mateix a través de la meva relacié ambels
altresiamb el cinema.

Aquesta mirada aliena i perplexa sobrevola tots els
aspectes del film. Professionalment, no vaig ser prou
conscient dels reptes que em proposava. La meva pro-
posta posa en relleu la falta de sintonia amb els frares
i les batalles per aconseguir rodar certes imatges. A
banda, inclou tot un conjunt de reflexions que sorgei-
xen d’intentar posar-me en el [loc de I'observat. A nivell
personal, just després del part de la Rita, descobreixo
una Neus transformada i desconeguda, que pateix
canvis corporals molt exigents i encarna una materni-
tat que desconeixia, molt més complexa del que havia
imaginat. La crianca es demostra aclaparadora i fa sor-
gir certes discrepancies educatives i familiars, reflexes
d’algunes diferéncies de cosmovisi6 entre la Neus i jo.

La meva estupefaccid, aquest estranyament sobre la
meva realitat, ha estat precisament la que ha propiciat
convertir els impediments en possibilitat i generar La
pellicula dels caputxins. Lestudi i l'escolta atenta a tot
allo que vaig vivint en el moment de rodar la pelicula
m'afecta a mi i afecta també als que m’envolten, propi-
ciant canvis en la meva manera d’afrontar la pellicula.
Sense embuts, i amb un empeny sincer, poso en relleu

les circumstancies que em situen en escenaris descone-
guts, imprevistos i enrevessats, i proposo una mirada
honesta sobre la dificultat del procés vital, centrat en
realitzar una pelliculaiadaptar-meala paternitat. Com
argumentaré més endavant en aquest mateix capitol,
aquesta estranyesa subjectiva sobre el mén i sobre les
persones del meu entorn és un biaix fonamental que
ha orientat algunes preses de decisions importants de
La pellicula dels caputxins, sobretot pel que fa a la (re)
presentacid dels altres.

En endavant, proposo una analisi de La pellicula dels
caputxins en tant que objecte d’investigacié acade-
mica. Pel que fa a |a recerca doctoral, La pellicula dels
caputxins esta al servei de I'aprenentatge i té la missié
d’expandir la meva practica cinematograficai transferir
certs coneixements i sabers a la comunitat. El text que
presento a continuacio esta centrat en evidenciar i ren-
dir comptes dels aprenentatges i les decisions preses,
buscant les influéncies, referents i recerques concretes
que han afectat els diversos aspectes particulars de la
produccid, la realitzacié i I'edici6 de la pellicula. ;D’on
sorgeixen les meves decisions creatives? ;Queé he apres
fent la pelicula? ;Quines dificultats i quins beneficis
s’han presentat en investigar a través d’'una recerca
practica des del cinema?

Destacoianalitzo cincelements fonamentals sorgits de
la produccié i realitzacié de la practica filmica: les con-
dicions materials del film, la representacio de I'alteritat
a La pellicula dels caputxins, els modes de representacio,
la narrativa i el muntatge del film i la meva veu dins la
pellicula. Totes i cadascuna de les subseccions que con-
formen el capitol estan centrades en el meu cas parti-
cular. No pretencestudiar la representacio de I'altre, els
modes de representaci6 o la narrativa i el muntatge en



el cinema, en general, sind centraten el cas especificde
La pellicula dels caputxins. En cap cas ofereixo un estudi
teoric exhaustiu de cadascun dels temes plantejats —
tots historics i essencials en la creacié filmica—siné que
faig Gs dels recursos, teories i estratégies que considero
Gtils per rendir comptes del procés de creaci6 del meu
llargmetratge.

La selecci6 és notablement personal i subjectiva i esta
molt vinculada al meu procés especific al respecte de
La pellicula dels caputxins. Els assumptes que més m’han
preocupat s’han anat concretant en funcié dels esdeve-
niments i les demandes especifiques de la produccié
del film. He seleccionat els temes a analitzar mirant de
discernir quins han estat els meus aprenentatges més
importants, atenent els reptes més grans i que més
m'han interessat durant la meva recerca practica. En
I'analisi, miro de relacionar el meu procés practic amb
els films estudiats a la comunitat de practiques, amb
les idees teoriques dels autors i autores estudiades a la
revisio literaria i amb altres eines metodologiques —el
cosmograma, I'assaig filmic—que conformen la constel-
lacié d’'objectes de la meva recerca doctoral.

En primer lloc, investigo com les condicions materials
de la produccié del film han condicionat la seva forma,
relacionant el pressupost amb el temps i posant en re-
lleu els compromisos i les rentincies que ha comportat
la realitzacié de la pellicula. En segon lloc, estudio el
concepte d’alteritat i relaciono la practica cinemato-
grafica de no ficcié amb I'etnografia visual per tal d’es-
tudiar la representacié dels frares, la Neus i la Rita a La
pellicula dels caputxins. Tot seguit, analitzo el meu estudi
practic sobre els modes de representaci6 proposats per
Nichols (1991, 1994 i 2010), posant especial atencié al
valor investigatiu dels modes performatiu, interactiu
i reflexiu, aixi com inspeccionant el seu potencial hu-
moristic. Després, centro la importancia del muntatge
a La pellicula dels caputxins i inspecciono I'edici6 del film
segons les seva funcié narrativa i expressiva, interes-
sat per analitzar el dispositiu narratiu de La pellicula
dels caputxins. Lluny d’'oferir una analisi sistematica de
la narrativa, el text se centra en elements particulars,
vinculats amb escenes del film i en relacié amb altres
obres de la comunitat de practiques. Per dltim, el capi-
tol explora alguns dels aprenentatges que han sorgit al
voltant de la veu narradora, centrats en el valor encar-
nat i multiple de la veu i orientats cap a la seva relacié
creativa amb les imatges.
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Les condicions materials

La pellicula dels caputxins s’ha vist afectada per les seves
condicions materials; la falta de pressupost i I'estructu-
ra minima, el temps i les condicions particulars del pro-
jecte han estat components centrals en la configuracié
formal de la practica filmica. La falta de mitjans ha re-
duitla feina d’investigacid i guid, ha limitatlesjornades
de rodatge i ha impossibilitat filmar alguns esdeveni-
ments importants al convent. A més, les condicions del
projecte han condicionat la realitzacié, la fotografiai el
muntatge de |a practica filmica.

El fet de que la pellicula sigui una eina d’investigacié
cabdal d’'una tesi doctoral també ha significat enor-
mement la produccié. La necessitat de materialitzar

i analitzar el film dins un temps determinat, delimi-
tat per la recerca, ha afegit certa pressi6 i ha propiciat
un apressament que ha condicionat la produccié de
la practica. El projecte filmic —autofinancat, realitzat
mentre treballava a la universitat i criava la Rita— m’'ha
demanat renunciar a certs compromisos familiars i a
alguns temps de descans, generant algunes fatigues i
tensions. A la darrera part d’aquesta seccié inspecciono
la nocié del creador entusiasta de I'investigadora Reme-
dios Zafra i, a través de la seva mirada, estableixo vin-
cles entre la produccié de La pellicula dels caputxins i una
certa realitat de I'ambit professional creatiu, artistic o
intellectual.

El pressupost i el temps

La pellicula dels caputxins és un film autoproduit, ideat,
rodat i postproduit sense cap financament i desvincu-
lat de cap empresa productora. La investigacié doctoral
tampoc ha rebut cap subvencié ni ajuda. La creaci6 i
la producci6 del film, en totes les seves fases, I'he dut
a terme amb ajudes desinteressades de la Neus, el Ro-
nen i alguns altres amics i amigues, professionals de
'ambit audiovisual. Fora del circuit industrial i de molt
baix pressupost, el film s’ha dut a terme de forma col-
laborativa amb un petit equip huma que hi ha partici-
pat de forma espontania, no vinculant, en les jornades,
formes i etapes que li ha estat possible. Moltes de les
decisions sobre la creacié de La pellicula dels caputxins

no han estat preses estrictament sota criteris artistics,
etics o investigatius, sind que s’han vist condicionades
per les condicions materials del projecte. La meva prac-
tica filmica és com és en bona part pel seu pressupost,
per la seva estructura i les seves condicions de produc-
cié especifiques.

Durant la fase d’investigacié vaig comptar amb I'ajuda
d’en Manel, amic i guionista, que em va ajudar a orien-
tar la pellicula observacional i dibuixar un primer llis-
tat d’escenes per rodar al convent. En la mesura que el
projecte es va anar complicant i dilatant en el temps,
les obligacions professionals d'en Manel van impossi-
bilitar que continués collaborant amb la produccié. En



aquest mateix periode, la Neus, la Laia i la Pati, totes
tres productores audiovisuals, van estar donant-me
suport amb algunes idees i confeccionant els primers
dossiers del projecte. Tot i que la Pati es va acabar des-
vinculant, la Neus i la Laia han estat participant en la
producci6 fins al final, proposant idees, confeccionant
pressupostos, omplint sollicituds, movent contactes i
acompanyant-me a mentories i altres esdeveniments
de laindistria cinematografica.

En Pablo i en Radl han estat també presents durant tot
el procés de creacid de la pellicula i han estat grans con-
sellers al respecte del guid, la narrativa i el muntatge de
La pellicula dels caputxins. Tot i que la seva ajuda ha es-
tat molt valuosa, ha arribat fins on ha pogut, limitada
pel seu conjunt d’'obligacions professionals i personals,
també encreuades amb les meves propies. Durant el
procés hem trobat tardes i caps de setmana per treba-
[lar algunes idees i repassar alguns muntatges, pero la
falta de pressupost i estructura del projecte no ens ha
permés dedicar-nos prou exhaustivamenta la pellicula
i formar un equip de treball professional.

Lequip de rodatge, durant les setze jornades de filma-
ci6 al convent, ha estat format per en Ronen ijo. La par-
ticipaci6 del Ronen, técnic de so directe de La pellicula
dels caputxins, ha estat absolutament fonamental. Sen-
se la seva disposicié a formar part de la produccié del
projecte, capitalitzant el sou i el lloguer del seu equip
de so, no crec que m'hagués animat a rodar al convent.
El so és, com a minim, la meitat d’'una pellicula, i em
sentia incapag de registrarimatge i so de qualitatjo tot
sol. oCom no podia ser d’una altra manera, en Ronen
estava disposat a rodar al convent durant les jornades

que no tenia rodatges professionals remunerats ni
compromisos personals assenyalats. Per tal d’anar a fil-
marels frares, eraimprescindible quadrar la seva agen-
da amb la meva, incloent també les dels frares, que
no sempre podien atendre’ns. Aquest fet va limitar el
nombre de jornades de rodatge, va escurcar el metrat-
ge, va minvar la relacié amb els frares i va impossibili-
tar filmar alguns esdeveniments especifics que hagués
volgut captar; algunes celebracions de la comunitat, un
concert al temple i unes xerrades sobre el paper de la
dona a l'església que organitzava Enric Cortés, entre al-
guns d’altres.

Al convent, jo em vaig encarregar de la realitzacid i la
fotografia, operant la camera sense cap ajuda. Confi-
gurar i operar la camera, aixi com enquadrari cuidar la
fotografia, al temps que negociava amb els frares, pen-
sava i intentava dirigir la filmacid, va ser exigent. Faci-
litar-me la feina de camera era important per tal d’ar-
ribar a tot. En aquest sentit, cal notar que la posada en
quadre de La pellicula dels caputxins esta summament
condicionada per aquest fet. El metratge rodat al con-
vent busca una realitzacio franciscana; plans oberts i es-
tatics, sobre tripode, amb una fotografia de composicié
estable i perspectiva lineal que atorga protagonisme a
I'espai i transmet serenor. Aquesta realitzacio francisca-
na em funcionava creativament, pero sorgia sens dubte
de la necessitat i les limitacions del pressupost i 'equip
huma. Si hagués pogut disposar d’'un segon operador
de camera, hagués plantejat una altra realitzaci6. Ro-
dar un film de no ficcié com La pellicula dels caputxins
amb una sola camera condiciona també el muntatge
del film. Hi entraré amb detall més endavant.
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La pellicula dels caputxins m’ha demanat exercir molts
rols. La falta de financament de la pellicula ha minvat
el treball d'investigacié i guid, ha limitat les jornades
de rodatge i ha impedit filmar celebracions i altres es-
deveniments amb cert potencial. El pressupost ha con-
dicionat la realitzaci6, la fotografia i el muntatge de la
practica filmica. Donada I'0bvia relacié entre els diners
i el temps que esdevé en la creacié d’'una pellicula, la
falta de pressupost també ha tingut conseqiiéncies en
el temps de la producci6, en totes les seves fases. Al res-
pecte dels diners i el temps en la produccié cinemato-
grafica, Godard va assegurar: “Muy pronto me di cuen-
ta de que, en una pelicula, lo importante era controlar
el dinero; el dinero, es decir, el tiempo; es decir: tener
el dinero, poder gastar el dinero al ritmo y al gusto de
uno.” (Godard, 2010, p. 129).

D’una banda, treballar sense pressupost ni pla de ro-
datge, i en funci6 de les altres feines i obligacions de
I'equip, ha arrossegat el projecte cap a un temps suspées
i indefinit, no acotat ni organitzat. Aquest fet ha com-
portat un rodatge a batzegades, en part fortuit i alea-
tori, i molt estés en el temps. La falta de calendari no
ha favorit una organitzacié ni una consciéncia temporal
del projecte, i les dates de les comissions de seguiment
anual i el diposit de la tesi han estat les Gniques fites
temporals que han condicionat les fases d’investigacid,
rodatge i postproduccié de la practica. D’altra banda, i
en relacié amb la investigacid, la sensacid és que sem-
pre he tingut pressa i he sentit pressié per materialitzar
la pellicula.

Si la pellicula, en tant que objecte artistic, no tirava
endavant, es podia abandonar. La pellicula en tant que
eina d’investigaci6, empero, era un objecte cabdal de
la meva tesi. ;Com dur a terme una investigaci6 basa-

da en una practica sense practica? La produccié de la
peHicula era fonamental per al doctorat. Des d’aques-
ta inquietud, no tan sols he sentit pressié per realitzar
la pellicula, sind també per realitzar-la amb el temps
suficient per a ser pensada i analitzada a posteriori,
contemplant les limitacions temporals de la investiga-
ci6 doctoral. Des d’aquest entramat de relacions, molt
vinculat a les condicions materials del film, ha sorgit
un apressament que ha condicionat la produccié de la
practica.

Al setembre del 2018, set mesos després del naixement
de la Rita, vaig comencar a rodar al convent dels caput-
xins de Sarria sense una idea gaire definida, sense ha-
ver investigat excessivament la comunitat ni haver cre-
at vincles de confianca amb la major part dels frares.
Vaig comencar a parlar del projecte amb Joan Botam i
Enric Castells, el prior, mesos abans de comencar a ro-
dar. Tot i que només em vaig reunir formalment amb
ells dos, vaig quedar-me a dinaral conventalguns dies i
vaig anar coneixent a bona part dels frares de la comu-
nitat. A les visites sense camera que vaig fer al convent,
sempre trobava escenes que hagués volgut filmar. Vaig
decidir perllongar la fase d’investigacid i coneixenca
dels caputxins a través de la camera, amb l'objectiu
de comencar a acostumar-los a la nostra preséncia, a
la camera i als microfons. Vaig introduir rapidament
la camera dins la comunitat de frares per comencar a
materialitzar la pellicula, fos com fos, sempre amb la
pressa de generar metratge per realitzar el film.

Quan vam comencar a rodar només tenia clares un
parell d’'idees creatives. D’'una banda, m'interessava la
quotidianitat desconeguda dels frares, el dia a dia més
munda d’aquells catorze homes que no havien escollit
viure junts. Tot i que era conscient de la transcenden-



cia historica del convent de Sarria i algunes de les seves
figures, el meu interés era mostrar allo que es desco-
neixia, el teixit més intim, la dimensié més terrenal.
En certa manera, m'interessava dessacralitzar els frares
i mostrar la seva faceta més mundana. D’altra banda,
volia presentar els caputxins de manera observacional,
obviant el dispositiu de filmacié i la preséncia d’en Ro-
nen i meva rere la camera. Tot i que era conscient que
encara no havia establert prou llagos amb ells, vaig
creure convenient comencar a conéixer i explorar els
potencials personatges, aixi com les possibles histories
del film, directamentamb la camera.

Vaig comencar a filmar els religiosos fent qualsevol
cosa, pero sempre des d’un intent observacional; en
Pere a la recepcid, en Manolo copiant Ilibres, Enric Cor-
tés al seu despatx, un passeig forcat amb el Pare Jau-
me,... Vaig voler filmar el pare Lluis al barber —ell s’hi
va negar—abans d’haver filmat res més amb ell. Poques
vegades vaig comencar filmant entrevistes amb els
frares, interessant-me per les seves histories passades
i presents, aquelles que ells volien explicar-me. Tenia
pressa per fer la pellicula observacional i menyspreava
les formes de fer més classiques, com les entrevistes i
altres morfologies tipiques del reportatge. No volia
bustos parlantes ni frares mostrant fotografies o expli-
cantimatges religioses.

No mrinteressava tornar a parlar de la Caputxinada ni
filmar els consells sobre les herbes remeieres que Fra
Valenti ja havia ofert en tots els mitjans generalistes
del pais.

Tot i que, poc a poc, vaig anar canviant les estratégies,
la pressa i la conviccié en una certa forma filmica van
condicionar les meves relacions amb els frares i van
dirigir la filmaci6 cap a un terreny de joc determinat.
Lafany apressat va entrar rapidament la camera al
convent, perd aquesta no va mostrar-se especialment
procliu a escoltar els frares, sin6 que anava en la cerca
de 'impossible film observacional que, tot i ser expli-
citat, no era realment compartit amb els religiosos.
D’una banda, es va desconsiderar 'apropament inicial
als caputxins i la seva escolta activa, accions fonamen-
tals per mostrar respecte i reforcar la meva relacié de
confianca amb ells. De I'altra, es van deixar d’explorar
solucions formals creatives de muntatge a través de
metratges de realitzaci6 classica. Durant el rodatge,
davant la dificultat de la captaci6é observacional, i en
prendre consciéncia de la importancia del muntatge,
vaig anar incorporant formes de fer diverses, entrevis-
tes i altres recursos a priori repudiats. Tal i com explico
al film, vaig arribar a sentir-me temptat per realitzar un
reportatge. El pressupost, intimament vinculat amb el
temps del projecte, va orientar d’entrada certes decisi-
ons sobre el procés i va condicionar I'establiment de les
relacions personals amb els caputxins.
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Els compromisos i les renuncies

Les particularitats del projecte filmic esmentades fins
ara, en relaci6 al pressupost, I'estructura, el temps i el
calendari, han atorgat una determinada naturalesa al
projecte. Tot i tractar-se d’'una practica audiovisual de-
senvolupada en el marc d'una recerca doctoral, la peli-
cula no ha deixat de ser un projecte que he dut a terme
de forma personal, no remunerada i que, a banda de
costar-me diners, m'ha demanat una quantitat ingent
de temps. Un temps, és clar, que no podia sortir de les
hores de feina a la universitat i que ha sorgit, en part,
de reduir els moments familiars i el temps de descans.
Com és logic, aix0 ha generat algunes tensions i proble-
matiques, amb mi mateix i amb la meva familia.

Un film observacional sobre la comunitat de Sarria no
es pot rodar de dilluns a divendres i en horari d’ofici-
na. El projecte, de no ficcié i sense guid, demana una
amplia disposicié temporal; del dia a la nit, de dilluns a
diumenge, de Sant Francesc a Pasqua, passant pel Na-
dalitantesaltres dates assenyalades. Constantment he
hagut d’escollir entre la vida personal i la pellicula; en-
tre celebrar I'aniversari d’'una neboda o rodar el comiat
del Pare Massana, entre marxar uns dies de Setmana
Santa o copsar la Pasqua dels frares, entre celebrar el
cap d’any entre amics o fer-ho amb els caputxins, etce-
tera. El fet que el projecte fos personal, voluntari i no
remunerat, m’ha dificultat justificar (sobretot davant
meu) certes abséncies en esdeveniments familiars i
personals.

Al llibre El entusiasmo. Precariedad y trabajo creativo en la
era digital, 'escriptora i investigadora Remedios Zafra
defensa que, en la societat actual, I'éxit académic o
creatiu correspon al més entusiasta, a aquell que més

sacrificis i renlincies és capac de fer per aconseguir una
linia al curriculum, una obra esmentada en un article
o una seleccié a un festival de cinema. Com argumen-
ta l'autora, la recompensa de l'entusiasta és sovint
intangible, donat que lactivitat creativa o académica
que duu a terme no té un sou o, fins i tot, costa diners
(Zafra, 2017). El text, de biaix feminista, combina frag-
ments purament assagistics amb seccions narratives
que segueixen les desventures de Sibila, un personatge
fictici, arquetip d’aquell/a entusiasta amb vocacié cre-
adora o intellectual que mira d’aconseguir espais per a
continuar creant i pensant, pero que ha de sobreviure a
través d’altres feines. Sibila persegueix una tasca crea-
tiva o intelectual, perd sistematicament la posposa a
I'espera de trobar espais més proclius. Lautora reflexi-
ona sobre els itineraris que haurien de conduir a I'éxit
pero que s'acaben convertint en un bucle sense fi, en el
qual se succeeixen activitats que haurien d’afavorir la
creacid —masters, acreditacions, residéncies, mencions,
participacions en catalegs i seminaris, etcétera— pero
que, en realitat, la frenen ocupant el seu lloc.

Zafra fa una critica a les condicions laborals a les quals
s'enfronten els creadors i creadores en un contexton les
eines digitals han afavorit la creaci6 pero, alhora, 'han
devaluada. Des del seu punt de vista, la passié creado-
racomporta en la contemporaneitat una autoexigéncia
per estar sempre present, afavorida per les xarxes soci-
alsialtreseinesenlinia. Lentusiasme, afirma Zafra, cor-
re el risc de convertir-se en una disfressa que acabi per
ofegar el propi pensament. Donat el suposat prestigi de
la creaci6, l'activitat artistica o intelectual se suposa en
si mateixa una recompensa i, aleshores, no té perque



retribuir-se amb un sou, sind que en moltes ocasions
la compensacié no és més que la propia satisfaccio. La
investigadora afirma que 'acceptacié d’aquestes regles
comporta la seva perpetuacié i fomenta la individuali-
tat, la competicié i la precarietat. Zafra proposadirno a
segons quines oportunitats i vorejar o acceptar el fracas
com a accions alliberadores.

La lectura del llibre de Zafra em va proposar reflexié
en dues direccions. D'entrada, va ser senzill emmira-
[lar-me en l'entusiasta Sibila i adonar-me que complia
molts dels atributs de I'arquetip dibuixat per la pensa-
dora. Fer cinema és incomode, i la vocacié de fer pelli-
cules independents no pot sin6 obstaculitzar una vida
familiar i professional facil i planera. La passié creado-
ra és sovint problematica, tant pel que fa als aspectes
economics com pels vincles socials i familiars. Si vaig
animar-me a fer la tesi i vaig comencar a rodar, emperg,
va ser precisament per no posposar la meva voluntatde
fer una pellicula i provar-ho de veres, llangar-nhi sense
pensar-ho massa.

Tractant-se d’una Opera prima autoproduida i vincula-
da a una recerca doctoral, el film observacional sobre
els frares és un projecte notablement ambicids. Lentu-
siasme era desbordant. El procés ha estat intens.

En un segon temps, les reflexions de Zafra m’han des-
cobert també com un agent actiu més de I'engranatge
laboral en I'ambit creatiu i académic. En dur a terme
un projecte sense finangament, apellant a amics i fa-
miliars a collaborar-hi desinteressadament, participo
activament en la perpetuacié dels mecanismes criti-
cats per l'autora. La pellicula dels caputxins ha afavorit
les aportacions altruistes al sistema i ha alimentat una
estructura recolzada en l'entusiasme i la suficiéncia
d’'un pagament immaterial, transmutant formes de
solidaritati cooperacio en precarietat. Com aixecar una
primera pellicula? D’entrada, per tal de tirar endavant
un projecte —sigui de I'envergadura que sigui— resulta
fonamental dimensionar-lo i explicitar les exigéncies
que implica, a tot nivell. En segon lloc, és cabdal que
la idea de partida i les decisions creatives del projecte
sorgeixin vinculades i circumscrites a les limitacions
econdomiques i temporals, aixi com a les possibilitats
particulars de cadascu.
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Filmar els altres

Tot i que jo volia fer un film de no ficci6 sobre una co-
munitat de caputxins, I'acabo fent sobre mi mateix. La
camera, perd, no esta en mode selfie, sind que enfoca
la realitat que tinc al davant. A La pelicula dels caputxins
em miro el mén i les persones del meu entorn en pri-
mera persona, des d’una mirada estranyada i perplexa,
posant de manifest les complexitats, les afectacions i
les reflexions que sorgeixen de fer una pellicula en unes
determinades condicions d’adversitat. Per tal d’expres-
sar les meves vivéncies al voltant de la creacié del film
al convent i la paternitat, a la pellicula represento als
frares, a la Neus i a la Rita. Al film parlo de mi mateix
perd, per tal de (re)presentar-me a mi, he necessitat
(re)presentar I'alteritat irremeiablement. Jo s6c qui séc
(només) en relaci6 als demés.

Lalteritat s'entén com allo que ens és alie, que no per-
tany a la nostra cultura, raca, geénere, identitat sexual,
culte religios, etcetera, i que, per tant, genera una dis-
tancia, una diferencia, una desigualtat. Aquest concep-
te implica la reconeixenca dels altres com a individus i
com a grups amb les seves propies histories i les seves
propies formes de vida. Per al filosof i tedleg Emmanu-
el Lévinas, l'alteritat és el fons del nostre ésser, el nostre
propi fons, ja que és l'origen de la nostra reflexid i de
la nostra comprensi6 del moén (Lévinas, 2002). S6n els
altres aquells que ens fan ser qui som i ens permeten
comprendre el mén des d’un punt de vista critic i refle-
xiu. Lévinas defensa que la responsabilitat que tenim
amb l'altre és la font de la nostra humanitat i la nostra
dignitat.

Seguint algunes tesis de Heidegger i Derrida, el filosof
Jean-Luc Nancy observa I'ésser coma relacio, proposant
una ontologia del ser-en-comii. “La comprensién del ser
no es sino la de los otros, lo que quiere decir en todos
los sentidos, la de los otros por mi, y la de mi por los
otros, la comprension de unos y otros” (Nancy, 2006,
p. 43). Ser en relaci6 als altres no és un atribut més de
I'ésser, sind que conforma la constitucié essencial de
I'ésser. Sigui el que sigui que tingui existéncia, existeix
perqué coexisteix. Lexpressid ser-singular-plural asse-
nyala que I'esséncia de I'ésser és la seva co-esséncia.
Lexemple del tacte és fonamental per a Nancy. El tacte
estavinculatala nocié de limit, perque el tocar remet a
allo que esta als dos costats del limit. Aixi, no hi ha tac-
te sense atencid a I'alteritat, sense experimentar I'altre
costat. Tocar suposa quedar afectada la propia identi-
tat, que per aixo no pot ser unitaria, definitiva, donada
d’'una vegada per sempre (Nancy, 2003).

Des de la proposta de Nancy, el ser no és immanent,
sind extatic; no roman en si mateix, no es tanca sobre
si mateix, sind que surt fora de si. Un ésser que no pot
relacionar-se amb cap altre no existeix, ja que allo que
determinala possibilitat de la seva existéncia és larela-
cié amb altres éssers. El que fa humana a I'existencia és
estar amb els altres, viure en el llenguatge. Més enda-
vant recuperaré les idees de Nancy per tal de reflexio-
narsobre algunes preses de decisions de La pellicula dels
caputxins al respecte de la representacié dels altres. Puc
avangar que aquest ésser-en-comii que proposa el pen-
sador frances és ben bé correspost pel protagonista de
la meva practica filmica.



El narrador de La pellicula dels caputxins és el Pau-en-co-
mii amb la Neus, amb la Rita, amb els frares. Perqué no
n’hi ha cap altre, de Pau.

La representaci6 visual (i/o sonora) de I'alteritat és una
dimensi6 central de 'antropologia de la imatge. Let-
nografia visual és una branca de l'etnografia que usa la
imatge com a eina d’investigacié i representaci6 d’'una
determinada realitat cultural. La historia d’aquesta
disciplina es remunta a I'época dels primers explora-
dors i missioners, que portaven cameres fotografiques
a les seves expedicions per a documentar les cultures i
les societats que trobaven. Les primeres imatges etno-
grafiques van ser utilitzades com a font de recerca per
a l'estudi de realitats socials i culturals alienes. Amb
I'aparici6 del cinema, es va comencar a fer servir aquest
mitja en tant que eina d’investigacié antropologica. Els
primers documentals etnografics es van filmara les co-
[onies europees amb l'objectiu de mostrar les cultures
colonitzades als plblics occidentals. La (re) presentacid
de l'alteritat al cinema de no ficcié ha estat un tema
recurrent en la historia, des de les obres documentals
de Robert Flaherty fins als documentals d’autor de la
contemporaneitat.

Als anys seixanta, amb I'aparicié dels moviments de
descolonitzacié i la critica a les practiques etnografi-
ques tradicionals, es va comencar a plantejar la neces-
sitat de revisar les practiques étiques en l'etnografia
visual. Les primeres teories critiques sobre la disciplina
posen en relleu com la imatge pot distorsionar o sim-
plificar la realitat i reflexionen sobre els processos de
poder i de dominaci6 vinculats amb la representacié
dels altres. Les teories es van centrar en |a subjectivitat
de l'observadorien lesimplicacions etiquesi politiques
de representar l'alteritat. La reflexié critica sobre I'an-

tropologia de la imatge esta intimament relacionada
amb els aspectes sobre la ficcid i la no ficcid, els modes
de representaci6 i les idees de Donna Haraway que he
estudiat abans.

Jean Rouch, citat tant a Cinema pensant el cinema com a
La pellicula dels caputxins, és una figura cabdal del cine-
ma d’ambit antropologic. A partir dels anys cinquanta,
Rouch ja va desenvolupar una série d’'obres etnogra-
fiques que exploren la vida quotidiana dels pobles
africans i que combinen el mode observacional amb
I'interactiu i el reflexiu. Rouch va ser un precursor de
la reflexivitat etnografica. El realitzador es preocupava
per la manera en queé la seva propia preséncia afectava
els processos que estudiava i per la distorsi6 i simplifi-
cacio de la seva representacié dels altres. A través de la
seva obra audiovisual, Rouch va anticipar alguns dels
aspectes fonamentals del cos teoric de la critica etno-
grafica visual, afavorint I'etnografia (auto)reflexiva. Al
seu temps, les teories sobre les practiques étiques en
l'etnografia van influenciar el desenvolupament dels
modes de representacid interactiu i reflexiu del cinema
de no ficci6, més enlla de 'ambit antropologic.

Clifford Geertz, pioner de I'antropologia simbolica, de-
fensava la idea que la cultura és un sistema simbolic
que organitza les relacions socials. Tots els individus es
desenvolupen en un context cultural determinat. Una
de les idees més importants de Geertz sobre la repre-
sentaci6 de lalteritat és la seva critica a la idea d’un
“coneixement objectiu” (Ceertz, 1973). En aquest sentit,
Ceertz sostenia que tota representacid és necessaria-
mentsubjacentalesideesiles estrategies dels autors i
que, per tant, no és possible arribar a un “coneixement
objectiu” de les cultures i les societats que estudiem.
Per a I'antropoleg, la representaci6 de I'alteritat no ha-
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via de ser un exercici neutre o objectiu, siné que havia
de ser una tasca critica i reflexiva que qiiestionés la
posicié de l'observador i les estructures de poder im-
posades sobre I'observat. La reflexi6 critica sobre el
coneixement objectiu i la preocupacié sobre el poder
son trets fonamentals del pensament de Haraway que
dirigeixen la fildsofa cap als seus coneixements situats.

El psiquiatra i pensador anticolonialista Frantz Fanon
va denunciar que I'etnologia es basa en la relacié de
dominacié entre I'etndleg i els grups que investiga.
Aquesta relacié implica la desapropiacié del saber i
dels mitjans de produccié cultural pel colonitzador, aixi
com I'apropiaci6 dels recursos naturals i culturals dels
colonitzats (Fanon, 1983). Per la seva banda, el critic i
activista Edward Said, aixi com I'antropoleg Talal Asad,
han posat de manifest com les etnografies occidentals
han servit com a mitja per ajustificarel dominicolonial
i reproduir les desigualtats de poder entre les cultures.
Letnologia ha estat una ciéncia imperialista, que ha
servit per a justificar i legitimar la colonitzacié i pro-
moure estereotips de les cultures colonitzades (Asad,
1973; Said, 1994).

Les teories critiques sobre I'antropologia de la imatge
s’han desenvolupat també vinculades als moviments
feministes, que han denunciat tant les perspectives
occidentalistes com les masclistes, contribuint a la cre-
aci6 d’'una ciéncia més justa i igualitaria. La pensadora
i realitzadora Trinh T. Minh-ha ha explorat les formes
en que les dones i els grups marginats han estat repre-
sentats en la historia de I'antropologia i ha defensat la
necessitat de crear espais per a les veus i les perspec-
tives dels grups oprimits (Minh-ha, 1989). La sociologa
i teorica del feminisme postcolonial Chandra Talpade
Mohanty ha denunciat també les feministes occiden-
tals que han universalitzat la seva experiencia, sense

considerar les diferéncies culturals, racials i de classe
que existeixen entre les dones (Talpade, 1991).

Amb una mirada molt similar a la de Donna Haraway,
la filosofa Sandra Harding planteja la necessitat de
revisar les teories cientifiques des de la perspectiva
de génere i trencar amb les dinamiques de poder que
s’han establert en la ciéncia. A The Science Question in
Feminism, I'autora argumenta que les teories cientifi-
ques han estat utilitzades com a eina de dominacié
per part dels grups masculins i proposa la creaci6é d’'un
feminisme cientific que inclogui la critica a les teories
de la ciéncia amb un biaix feminista (Harding,1986). Al
text Objectivity and Diversity, Harding argumenta que
I'objectivitat cientifica no és possible ja que l'investiga-
dor/a sempre esta influenciat per la seva propia subjec-
tivitati per les practiques socials i culturals que formen
part de la seva vida. Aixi, I'autora proposa la creaci6
d’'una ciéncia reflexiva que expliciti la subjectivitat de
I'investigador/aiconsiderila perspectiva dels subjectes
investigats. Més enlla del biaix de génere, la pensadora
feminista argumenta en favor de revisar les teories ci-
entifiques des de la perspectiva de la diversitat cultural
(Harding, 2015).

Al respecte d’incloure les veus i les perspectives dels
grups oprimits en una recerca o representacio, conside-
ro fonamental atendre les idees de la filosofa i critica
literaria Gayatri Chakravorty Spivak. Lany 1988, Spivak
va publicar el text Can the Subaltern Speak?, on planteja
la qliestio de si els subalterns, és a dir, els grups mar-
ginats i oprimits de la societat, tenen la possibilitat de
fer-se sentir i expressar la seva veu. Per a l'autora, el
subaltern és tot aquell individu que forma part d’un
conjunt de grups heterogenis exclosos de I'elit, fora de
les classes dominants. La subalternitat és una posicié
sense identitat, una figura mdltiple, borrosa i indefini-



da, canviant, relacional i relativa. El subaltern és aquell
o aquella que més que no pas actuar, pateix les accions
dels altres.

La pensadora critica a Foucault i Deleuze per homoge-
neitzar el subjecte oprimit, ignorant la divisié interna-
cional del treball i posant en un mateix sac a persones
diverses, que no tenen el mateix poder, ni els matei-
xos desitjos ni interessos. Segons l'autora, els filosofs
postmoderns esmentats converteixen lalteritat en
quelcom homogeni i transparent. Spivak llenca a Marx
contra Foucault i Deleuze per denotar que no existeix
un essencialisme de classe i, per tant, el subjecte esta
dividiti fracturat.

Des de la teoria critica i la teoria feminista decolonial,
Spivak argumenta que els subalterns sén incapacos de
parlar per si mateixos a causa de la seva posicié subor-
dinadaenlajerarquiasocial. La filosofa assegura que el
subaltern no pot ser escoltat, reconegut ni comprés. El
subaltern no pot parlar perqué no és capa¢ de comple-
tar un acte de parla. Aixo es deu a que els discursos do-
minants han estat construits de tal manera que exclo-
uen la veu dels oprimits i els impedeixen expressar-se
de manera autonoma.

En aquest context, Spivak sosté que els subalterns no-
més poden ser representats per altres persones, com
ara intelectuals o activistes, que parlen en nom dels
subalterns i intenten donar veu a les seves demandes.
Aquest fet pot portar a la cooptacid, desnaturalitzacié
i distorsié del discurs dels subalterns per part dels in-
tellectuals. Spivak critica la violéncia epistemologica
practicada per Foucault i Deleuze quan asseguren que
els oprimits poden ser conscients de les seves condici-
onsipoden parlariserescoltats. “El ventriloquismo del
hablante subalterno es la herramienta de izquierdas

del intelectual” (Spivak, 2009, p. 53). La possibilitat de
que els subalterns parlin és considerat per Spivak com
un acte de ventriloquisme. En realitat no sén els subal-
terns els que parlen, siné els intellectuals. | en aquest
acte de ventriloquisme es blanqueja i es perpetua el
sistema hegemonic occidental, imperialista, capitalis-
ta i masclista.

Com he dit abans, Haraway proposa adoptar el punt
de vista del subjugat perque promet versions transfor-
madores més adequades, sustentades i objectives del
mon. Lautora assenyala els riscos d’aquesta adopcié:
“existe el serio peligro de romantizar y/o de apropiarse
de la visién de los menos poderosos al mismo tiempo
que se mira desde sus posiciones” | segueix: “como mi-
rar desde abajo es un problema que requiere al menos
tanta pericia con los cuerpos y con el lenguaje, con las
mediaciones de la visién, como las mads altas visualiza-
ciones técnico-cientificas.” (Haraway, 1995, p. 328). As-
sumint els perills i les dificultats, Haraway es pregunta
com podem veure junt amb l'altre sense pretendre ser
I'altre. Molt més restrictiva i radical, Spivak argumenta
que els subalterns no poden ser representats per altres
grups o persones, ja que aixo distorsiona la seva veu
en favor dels discursos hegemonics i perpetua la seva
opressio.

Amb aquestes idees tedriques sobre l'alteritat, I'etno-
grafia visual i la veu del subaltern exposades fins ara,
afronto en endavant una analisi critica de la (re) presen-
tacié dels frares, la Neus i la Rita a La pellicula dels caput-
xins. Pertal d’entendre la motivacié d’algunes preses de
decisié, sera fonamental recordar que la meva practica
filmica, extremadament subjetiva, pretén compartir
amb sinceritat les meves vivencies personals al voltant de
la creacié del film amb els religiosos i la meva situacié
familiar.
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Filmar els frares

La representacié dels frares ha estat controvertida des
d’abans de comencar a filmar-los. Des de les primeres
visites al convent vaig saber que no tots els caputxins
voldrien aparéixer al film. Aixi ho va explicitar Enric
Castells, prior del convent de Sarria, durant les prime-
res converses que vam mantenir, prévies al rodatge. Se-
leccionant cinc o sis caputxins ja era possible fer un re-
trat coral, perd era important per a mi mostrar el teixit
comunitari dels homes, i presentar algunes de les seves
relacions. Amb el temps vam acabar confirmant que hi
havia dos frares que, més enlla de no voler sortir a la
pelicula, estaven incomodes amb la nostra preséncia
al convent. Aixo va condicionar les nostres estades alla
i va impossibilitar el rodatge de moments comunitaris
que sempre havia volgutal film: la pregaria al cor, apats
al menjador, una reunié capitular,... aixi com altres ce-
lebracions internes propies dels frares de Sarria.

Alguns dels frares que vaig filmar no volien apareixer
al film perd no m’ho van dir directament, d'una manera
explicita. Penso sobretot en Fra Pere. Toti que, desde la
seva manifesta incomoditat, jo podia intuir que ell no
volia ser gravat, no vaig deixar de demanar-li de rodar
escenes. Lultima escena del film rodada al convent,
prévia a l'arribada de la pandémia, és un passeig de Fra
Pere recreat per a la camera. A les imatges veiem en
Pere entrant al convent. Recordo demanar-li que entrés
pertal de filmar-lo sortinti comencantel passeig. Quan
és a dins, abans d’obrir la porta i tornar a sortir, se sent

prou segur per lamentar-se sobre el rodatge sense que
el sentim: “Ai, bon Déu Senyor, jo que no volia fer aixo.”
Tal i com li passa a Robert Durst a The Jinx (Andrew Ja-
recki, 2015), Fra Pere soblida que porta un microfon
inalambric i que podem sentir la seva veu. En aquell
moment, en Ronen no va percatar-se dels planysijo no
duia els auriculars posats. No vaig sentir el comentari
de Fra Pere fins que no vaig revisar les imatges, a lasala
d’edicié, mesos després de ser filmades.

Lescena té la voluntat de proposar certa reflexié so-
bre la politica de la identitat i la representacié dels al-
tres. Presento la meditaci6 al film perque ha estat un
element important del meu procés creatiu. ;Qui, i en
quines condicions, es pot erigir per (re)presentar a un
colectiu del qual no en forma part? ;Com pot la direc-
ci6 treballar d'una manera no jerarquica amb aquelles
persones que presenta a la pellicula? D’entrada, sem-
bla clar, cal comengar demanant un consentiment ex-
plicit per a (re)presentarals altres.

El pla d’en Pere entrant i sortint al jardi es repeteix tres
vegades. Després de veure Fra Pere sortint per segona
vegada, sentim que encara es lamenta: “Mare meva,
Senyor..” | laimatge es torna a repetir. En la tercera sor-
tida es congela el fotograma. Al film, la imatge s'atura
en un gest que va contra el propi mitja, que frena el flux
d’imatge en moviment forgant la seva immobilitat.



Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).

Congelar la imatge és parar la pellicula; no es pot con-
tinuar filmant Fra Pere si ell no ho vol. La imatge con-
gelada interromp l'acci6, enlloc d’iHustrar-la, per afavo-
rir-ne la critica. La parada posa en suspens el relat del
filmievitaimplicar 'audiéncia dramaticament, oferint
una aproximacié més aviat analitica (Guardiola, 2015).

La creaci6 de La pellicula dels caputxins també ha es-
tat problematica al respecte de la (re)presentacié
d’aquells que si s’han avingut a ser filmats. Durant el
procés he hagut de negociar constantment —amb els
personatges, pero sobretot amb mi mateix— sobre les

determinacions al respecte de la presentaci6 dels al-
tres, aixi com de la meva propia. En la mevarelacié amb
els caputxins he trobat desavinences entre representar
un frare com ell vol, com jo el veig o com I’he conside-
rat interessant per al dispositiu retoric i expressiu de la
pelicula.

Al film presento un parell d’escenes en les quals conver-
so amb Joan Botam sobre algunes de les imatges que
vull filmar amb ell. En la primera conversa, acompa-
nyada d’imatges exteriors de flors i plantes del convent
banyades de sol, en Joan explica la seva rutina diaria
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al despertar-se. M’interesso per filmar la seva gimnas-
tica matutina. Ell hi accedeix, amb un perd: “Pero a la
gimnastica em veuras amb el xandall, amb l'estoreta
esportiva a terra, i llavors fent bragos i cames..” Forca
escenes després, es presenta la segona conversa. In-
sisteixo en rodar l'escena de la gimnastica. “Escolta'm,
Pau, aix0 és una mica, anava a dir, ridicul. De gimnasia
en fa tothom.” Mentre en Joan diu aixo, veiem imatges
de l'església i el veiem a ell oficiant una missa. En con-
cret, veiem un pla general en el qual els feligresos i fe-
ligreses s’aixequen dels seus bancs i es mantenen drets

i dretes davant de l'altar. La relacié metaforica entre el
discurs i les imatges busca estratégies de I'assaig en fa-
vor de certa comicitat. En la conversa, jo responcamb la
meva voluntat de mostrar la quotidianitat del dia a dia.
EnJoan conclou: “Si tu ho veus practic i significatiu, no
em correspén a mi perd, no sé..” Es obvi que en Joan no
vol ser filmat fent gimnastica. Assegura que no li perto-
ca a ell decidir si és o no significatiu pel projecte filmic,
perd manifesta la seva resisténcia a rodar la gimnastica
argumentant la falta d’interés de I'escena, perqué “de
gimnasia en fa tothom.”

Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).



Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).

Si bé és cert que la imatge d’en Joan fent gimnastica
pot rendir comptes d’'una quotidianitat desconeguda,
squin valor aporta?, ;Per que la vull al film? La meva
intencié ha estat representar els frares en tant que
homes i mostrar la seva faceta més terrenal i material,
que és també la menys coneguda i representada. Els
caputxins podien estar (més o menys) interessats en
realitzar un film centrat en la seva dimensi6 espiritual
i intellectual, perd no en la seva expressié més mun-
dana. Si hi ha hagut frares que s’han avingut a sortir a
un film, cap d’ells ho ha fet al film especific que jo vo-

lia fer. Lescena de la gimnastica, “amb el xandall, amb
I'estoreta esportiva a terra”, és la imatge d’'un cos finit
que s’exercita conscientment, de manera privada, per
mantenir-se a to. Amb tota la seva carrega, la imatge
d’en Joan vestit amb roba esportiva dessacralitza la
seva figuraiestorna unsimbol de laseva realitat carnal
i secular. El moment, val a dir-ho, té quelcom d’insolit
i voyeuristic, i pretén certa espectacularitat al mostrar
una intimitat que normalment queda oculta.
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Sens dubte, I'escena es proposa des de la mirada exo-
tica i estranyada esmentada abans, semblant a la de
McElwee sobre les dones del sud o la de Wilson sobre
els seus atzarosos testimonis.

Mai vaig rodar la gimnastica matutina de Joan Botam.
En el seu lloc, vaig poder rodar misses i altres celebra-
cions. Jo volia rodar en Joan vestit de xandall pero ell
preferia mostrar-se amb I'alba. En el conjunt de I'esce-
na, les imatges i el discurs es proposen a través d’'una
relaci6 de contrast. Mentre explico allo que vull rodar,
mostro allo que se'm permet rodar. La tensi6 entre la
dimensi6 que jo vull presentar —allo terrenal i privat—
i la cara que volen mostrar els frares —allo espiritual i
public—es fa palesa a 'escena amb un exemple concret
i visualment inequivoc. Proposo l'exercici metadiscur-
siu i busco contrast per posar l'atenci6 en la dificultat
del procés de rodatge, tema central de La pellicula dels
caputxins. Més que no pas mostrar la imatge, m'interes-
sava mostrar la meva dificultat per rodar-la.

Com he comentat anteriorment, a La pelicula dels caput-
xins els frares han anat representant rols diferents, en
funcié dels interessos de la pellicula. Des del film ob-
servacional dels frares, que vaig plantejar inicialment,
fins a la proposta autobiografica amb to de comedia fi-
nal, els caputxins perden protagonisme i la seva funcié
en tant que personatges canvia radicalment. Tot i que
sempre he compartit amb Joan Botam i Enric Castells
les idees creatives que han anat sorgint i els viratges
que ha fet La pellicula dels caputxins, no he plantejat una
creativitat compartida ni collaborativa, ni tampoc m’he

disposata fer un film al servei de la seva comunitat. Tot
i que he respectat les linies vermelles dels frares, he
pres les decisions pensant sempre en els meus anhels
sobre la pellicula. Fins al final, he resignificat el metrat-
ge rodat —orientant la lectura a través de la veu over i
seleccionant alld que normalment queda fora d’un
film—peracabar proposant una realitat especifica i par-
cial dels frares, molt centrada en la seva relacié amb la
peHicula iamb mi mateix.

Lautoreflexivitat respecte el rodatge amb els frares,
aquesta vocacié situada i explicitament subjectiva
d’explicar el procés de fer la pellicula, agafa tot el pro-
tagonisme al film i els frares queden reduits i simpli-
ficats. Cadascun dels caputxins és definit per una breu
presentacid oral i caracteritzat per una activitat o tret
caracteristic; el porter, I'escriva, I'expert en plantes re-
meieres, el biblista, el que no vol sortir,... Cal notar, em-
pero, que La pellicula dels caputxins no pretén oferir uns
coneixements sobre la realitat dels frares, sin6 sobre
mi mateix intentant captar aquesta realitat. En cap cas
he pretés presentar les histories dels frares, sind limi-
tar-me a explicar la meva relacié amb ells, vinculada a
la pellicula. Es el Pau-en-comii amb els frares, que no-
més existeix en la coexisténciaamb els frares, qui expli-
ca el seu procés. Des d’aquesta posicid, no proposo pas
analitzar la meva practica filmica com una etnografia
sobre els fares, sind més aviat com una autoetnografia,
especialment orientada cap a la creacié cinematogra-
fica.



Filmar la Neus i la Rita

La (re)presentacié de la Neus i la Rita tampoc ha estat
exempta de problematiques. Des de I'iniciifins al final,
he compartit amb la Neus el procés creatiu de manera
molt estreta. La Neus ha estat la primera en escoltar i
debatre les meves idees, ha vist les proves d’edicid i
pre-muntatges i ha participat activament en el procés
creatiu. També ha treballat en la confecci6 dels dossi-
ers que he presentat en diversos esdeveniments de la
indGstria i m’ha ajudat amb els pressupostos i altres
aspectes administratius de la produccié. La colabora-
ci6 de la Neus ha estat fonamental en tot el procés de
la recerca, molt més enlla de la practica filmica. Vaig
comencar la tesi doctoral i el rodatge de la pelicula
mesos després del naixement de la Rita. Combinar la
crianca amb la feina a la universitat, alguns rodatges
comercials i la recerca doctoral no ha estat senzill. El
suport de la Neus ha estat fonamental.

A banda d’haver estat molt present en tota la investiga-
ci6, especialment pel que fa a la produccié i realitzacié
de La pellicula dels caputxins, la Neus és un personatge
molt important del film. La pellicula, empero, no li
déna mai la veu. Ella esta present en el meu discurs
pero, quan exposo el seu punt de vista, sempre n'oferei-
xo la meva versié. Per contra, no sentim parlar la Neus
ni en una sola ocasi6, ni a través de la seva veu over, ni
en cap tall sincronic. La veu silenciada de la Neus pot
ser entesa com la veu de la dona subalterna de Spivak,
aquella veu que no pot parlar. El personatge de la Neus
no expressa mai la seva opinié directament, ja sigui so-
bre la crianca o sobre la realitzacié del film.

La Neus encarna una maternitat desromantitzadaiuna
crianga problematitzada; I'escena familiar a la sala de-
sordenada, on la Neus apareix amb el tirallets, callada
i pensativa, és una imatge fonamental de la seva (re)
presentacio dins el relat. El quadre intim, que mostra la
Neus en un estatvulnerable, sorgeix de la meva mirada
estranyada i perplexa, que descobreix una Neus abso-
lutament desconeguda. El valor del pla, la seva trans-
cendéncia, radica en aquell poder que I'historiador
de l'art David Freedberg detecta en la imatge; la forca
persuasiva i emotiva que supera la de les paraules, amb
una capacitat Gnica per commoure, ja que accedeix a
les nostres emocions de manera immediata i poderosa
(Freedberg, 2009).

Anivell legal, la Rita potaparéixeral film perqueé la seva
mare i jo hi estem d’acord. A nivell étic, pero, la cosa es
complica. ;Quin dret tinc sobre la imatge de la meva
filla, filmada i tractada sense el seu permis, usada a
pesar de la seva inconsciencia? Des de la meva experi-
encia en la produccié i realitzaci6 de publicitat, sempre
m’ha semblat éticament complicat que uns pares es lu-
crin a través d’associar laimatge d’un fill o una fillaa un
producte comercial. Més enlla de la transaccié econo-
mica, mamoinen els drets d'imatge. La (re) presentaci6
de la criatura queda significada i connotada sense que
aquesta en pugui assumir les conseqiieéncies des d’'una
consciéncia plena. Tant si hi ha un intercanvi economic
com si no, i tant si es tracta d’'un anunci de sabates com
d’un film d’autor, el problema persisteix. ;Que en pensa
Svyatoslav Kossakovski, el benjami de Viktor Kossako-
vski, de Svyato (2005), I'experiment audiovisual del seu
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pare'? Quan la Rita pugui veure i entendre La pelicula
dels caputxins, ;qué en pensara de la seva (re)presenta-
cié al film?

Les idees de Spivak poden ser també relacionades amb
les implicacions étiques que sorgeixen al voltant de la
representaci6 audiovisual dels infants i el seu dret a la
intimitat. Els menors sén un grup subaltern en la soci-
etat, ja que son dependents dels adults i tenen menys
poder i veu que ells. Les dificultats per fer-se escoltar
i ser representades de manera justa en el discurs do-
minant dels adults situa les persones menors d’edat
en una clara posicié de vulnerabilitat. Igual que en el
cas de la Neus, es pot argumentar que La pellicula dels
caputxins subalternitza també la Rita.

Tal i com passava amb els frares, a la pellicula filmo i
(re)presento la Neus i la Rita, perd no és la seva historia
la que vull explicar, sin6 la meva. En cap cas he pretés
parlar perla Neus ni la Rita, siné més aviat parlarsobre la
Neus i la Rita, sobre la meva relacié amb elles. Si bé és
cert que, des de la mirada de Spivak, i al respecte de la
representacio dels altres, La pellicula dels caputxins pot
ser controvertida, la proposta no pot ser llegida com
un acte de ventriloquisme, perqueé no pretén parlar per
ningl més que per mi mateix. Si volent parlar de mi,
parlo sobre elles, és de nou perque jo només soc-essen-
cialment-amb elles: “El ser no podria decirse mas que de
esta manera singular: somos” (Nancy, 2003, p. 49). Al
film, miro els frares, la Neus i la Rita amb la mateixa
estranyesa i perplexitat amb la qual m'estic mirant a
mi mateix, al meu procés vital i professional. Es a tra-

vés d’estranyar-los a ells i elles que m'estranyo a mi.
Aquest posicionament clarament subjectiu, la voluntat
de parlar desde mi mateix sobre mi mateix, és el que
ha propiciat que, tot i representar I'alteritat, no li hagi
donatveu. A La pellicula dels caputxins, l'alteritat sorgeix
irremeiablement per definir el Pau-en-comi, el ser-sin-
gular-plural de Nancy.

Al llibre Sobre etnografias experimentales y sensoriales,
antropologa —i companya de BAU- Mafe Moscoso
proposa l'etnografia experimental com una eina per
observar la realitat amb la finalitat d’explorar-la i dis-
senyar-la, denotant el poder performatiu de I'acte et-
nografic. Moscoso proposa meétodes flexibles, oberts i
situats, que no separen I'observador d’allo que s'obser-
va. Objectes i artefactes creatius i sensorials que posen
enjoclaciénciaila ficcié alhora. Segons I'antropdloga,
el valor experimental d’amalgamar les fronteres d’allo
artistic i allo cientific “da lugar a la posibilidad de po-
ner en cuestionamiento los limites epistemoldgicos y
metodoldgicos de los que a otras disciplinas les cuesta
escapar, abriendo, de este modo, el campo de lo impro-
bableyloinesperado enlas investigaciones.” (Moscoso,
2021, p. 49). Toti que no he encarat la meva recerca des
d’'una metodologia especificament antropologica, La
pellicula dels caputxins apunta alguns valors propis de
'autoetnografia experimental. La investigacié a través
de la practica ha posat de manifest el potencial de l'au-
toetnografia en favor d’'un cinema-recerca situat, ideo-
logic, inclusiu i divertit.

51 Abans que naixés el seu fill Svyatoslav, el director de cinema va treure tots els miralls i va cobrir tots els elements reflectants
de casa seva. Kossakovski va evitar que el seu fill descobris la seva propia imatge fins als dos anys. Premeditadament, va deixar la
criatura davant d’'un gran mirall a casa seva i ho va filmar amb tres cameres ocultes. Svyato, el diminutiu del fill, és també el titol
de la pellicula de I'any 2005 que mostra la reaccié de l'infant davant del mirall.



Lestudi sobre la representaci6 de lalteritat que hasor-  pais de dialeg i establir processos de revisié amb les
git a través de La pellicula dels caputxins no ha fet més  persones presentades a un film de no ficcié.
que albirar algunes possibles estratégies per crear es-

Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).
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Els modes de representacio

La producci6 i realitzaci6 de La pellicula dels caputxins
m’ha exigit estudiar, des de la practica, les formes de fer
de la no ficcié i els modes de representacio de la reali-
tat. Des de la meva experiéncia, és molt diferent llegir
sobre els usosiles possibilitats del mode observacional
que intentar obviar-se darrere una camera al convent
dels caputxins de Sarria. D’altra banda, quan un mira
—i llegeix sobre— el cinema de Frederick Wiseman, per
exemple, hi ha una enorme quantitat d’informacié
practicasobre el procés, ielsvincles del directorambels
personatges i el seu equip, que queda a 'ombra. Val a
dir que l'estudi teoric que he dut a terme abans, durant
i després del procés de realitzaci6 i edicié de la prac-
tica ha estat extremadament profitds. La teoria sobre
la (re)presentaci6 de no ficcié —sobretot les propostes
de Barnouw, Nichols i Plantinga— ha servit com a guia
pel meu procés practic i m’ha proposat tot un conjunt
de models a investigar. Gracies als textos de diversos
tedrics he conegut films que desconeixia o als quals no
havia parat prou atencié. A més, I'estudi ha estat fona-
mental per tal de conéixer i entendre les possibilitats,
les estratégies, les conseqlieéncies i les controvérsies de
cada mode de representacio. La teoria, emperd, s’ha
presentat sempre parcial i platonica, sovint resolta.

La investigaci6 practica sobre els modes de represen-
tacié —camera en ma, perd també a la sala d’edicié—,
ha suposat un aprenentatge molt especific, centrat en
un cas particular, que m’ha demanat reflexié i deter-
minaci6 en tots i cadascun dels processos implicats en
'assumpte. D'una banda, m’he trobat davant les decisi-
ons creatives especifiques, la necessaria lluita entre la
idea i la matéria que expressa Straub al film de Costa i

Lounas (2001). ;Com transmetre acuradament allo que
un vol explicar o mostrar, segons les propies decisions
expressives, a través de cada combinacié d'imatge i so,
en cada pla, en cada transici6, en cada efecte de so i en
cada paraula? Laprenentatge, empero, ha estat molt
transversal i ha anat molt més enlla de les estrictes de-
cisions i repercussions de caracter retoric o discursiu de
cada mode.

Tot el procés de creacid i recerca dut a terme a través
de la practica filmica ha estat molt valuds per assumir
I'entramat de relacions i dificultats que suposa situar
la camera i posicionar-se en tant que director. La meva
investigacio esta clarament orientada des del punt de
vista del creador cinematografic. La decisié sobre la
manera de filmar i presentar el mén historic, aixi com
la meva relacié amb els seus agents, esta intimament
relacionada amb les reflexions que he ofert sobre la
(re)presentacié de l'altre. Cada determinacié o forma
de fer creativa s’ha presentat condicionada i relaciona-
da pels vincles socials i afectius amb els frares, la Neus
i, en un altre ordre, la Rita. Les decisions constants que
m’ha exigit la creacié del film, molt especificament al
respecte dels modes documentals, no s’han vist condi-
cionades només pels meus desitjos creatius, sind que
han estat molt determinades per les relacions amb tots
aquells i aquelles que han participat al film, especial-
ment davant (perd també darrere) de camera.



Una parodia dels modes de representacio

La proposta retorica i discursiva de La pelicula dels caput-
xins, que proposa canvis constants entre diversos mo-
des de representaci6, té lavocacioé d'esdevenir un estudi
o una parodia d’aquests modes, d’'una manera similar
als films de McElwee o Siminiani inspeccionats abans.
En la seva diversitat, el film adopta els modes exposi-
tiu, observacional, interactiu, reflexiu i performatiu. La
pelicula comenca amb una seqiiencia observacional
dels caputxins que és bruscament interrompuda per
un moment metadiscursiu, on veiem el projecte de la
propia pellicula dins l'editor de video. Explico el vincle
amb Joan Botam a través d’'un moment expositiu pero
comento el meu bateig en un exercici performatiui, de
nou, autoreflexiu. La presentacié de la Rita és un frag-
ment autobiografic eminentment performatiu. Linici
del film té com a referéncia clara el comencament de
Sherman’s March. Hi tornaré més endavant, en analitzar
l'aprenentatge sobre narrativa audiovisual sorgit arrel
de la realitzaci6 de La pellicula dels caputxins.

La seqiiéncia de La tardor dels Caputxins, una mena de
trailer d’un fals reportatge televisiu sobre els frares,
és també un exercici enjogassat amb la forma filmica,
centraten les diferencies estudiades entre documental
i no ficcié. El muntatge esta conformatamb els recursos
reconeixibles del reportatge o el documental candnic.
La veu dels caputxins, sorgida de diferents entrevistes,
teixeix un discurs expositiu i argumentatiu sobre I'en-
velliment i la vida en comunitat a través de mesclar les
veus amb imatges d’entrevistes o recursos previsibles,
on la imatge queda subordinada al discurs. La seqiién-
cia va acompanyada d’'una musica classica, en segon
pla sonor, gravada durant el rodatge d’'un concert al

temple del convent de Sarria. La relacié entre el génere
musical i els frares és senzilla i estereotipica, i la misica
no aporta cap missatge o significacio creativa, més en-
[1a de fer transitar les declaracions i atorgar continuitat
a les imatges.

En aquest moment reportagistic, apareixen plans que
hem vist anteriorment, com el del grup al menjador o
el d’en Joan Botam vestint-se a la sagristia. Havent ex-
plicitat abans —en la presentacié de Fra Valenti— que
“gravem tot un seguit de recursos falsos i buits de sen-
tit”, hi ha plans del muntatge que intuim part d’aquest
conjunt. Imatges que senzillament presenten als frares
fent coses i que s’han dut a terme especificament per
a la camera, com el passeig de Fra Pere o el de Fra Va-
lenti a l'arxiu. Les imatges apareixen aqui resignifica-
des o dotades de sentit a través de la veu, orientades
cap a una estética determinada a través del muntatge
i la seva relacié amb la musica. Lexercici de reciclatge
d’imatges, aixi com la mostracié de recursos ficcionats,
pretén aportar un valor reflexiu en tant que suposa un
estudi de la (re)presentaci6é cinematografica i el seu
poder discursiu construit. D’'una banda, la seqiiéncia
es proposa com una parddia del reportatge televisiu i
vol generar comicitat. De I'altra, té la missi6 també de
presentar una certa falta de vida conjunta dels frares,
argument tematic del film que em persegueix des de
I'inici fins al final del rodatge.

A la pellicula insisteixo reiteradament en el fiasco de
rodar els frares de forma observacional per tal de gene-
rar comicitat a través de l'estética del fracas. La seqlién-
cia de presentacié de Fra Pere és la primera escena que
posa de manifest les meves dificultats amb el mode de
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la mosca a la pared. No es tracta tant de que en Pere no
entengui comvull filmar-lo; el problema és que la meva
proposta, aixo de fer “com si no hi féssim”, 'incomoda.
En endavant, tota la resta de presentacions dels frares
—lad’en Massana, en Manolo, Fra Valenti, el pare Jaume
i Enric Cortés— inclouen la meva infructuosa lluita per
aconseguir filmar els frares de manera observacional.
La presentaci6 del pare Massana, que vol copsar-lo en-
trant a la seva cella per escoltar musica, és una mostra
clarai divertida del control que exerceixo en la posada

en escena, de la naturalesa construida de la suposada
peHicula observacional que vull fer. Les meves intenci-
ons observacionals fallides es repeteixen i s'allarguen
ben bé fins al moment en el qual em microfono per tal
d’incloure’m al film, propiciant el mode interactiu, casi
al final del film. El mode interactiu, de fet, fa temps
que esta funcionant al film, incloent les meves conver-
ses des del fora de camp amb els frares, aixi com alguns
talls de converses sobre el rodatge amb ells.

La tardor dels Caput)gins

Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).



Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).

La idea de la pellicula no és tant donar a entendre que
tot film observacional té quelcom d’impostat, en la
mesura que fa com que la camera no hi és. La proposta
pretén sobretot mostrar la confianga i la paciéncia que
el rodatge observacional exigeix al seu equip técnic i
creatiu, usant com a exemple humoristic la meva mala
praxis. Lescena del dinar entre el pare Jaume i en Ma-
nolo, al menjador de la infermeria, és segurament el
moment més representatiu de la meva falta de consci-
encia sobre les formes de fer d’'un mode observacional

autentic. A I'escena demano explicitament als frares
que parlin sobre l'aficié de copiar llibres d’en Manolo,
pero no funciona. Insisteixo: “Pero, td, Manolo, sle po-
drias contar al pare Jaume lo de que pasas el tiempo
copiando los libros?” | acato la seva negativa donant-li
la rad: “Que os pida hacer teatro ya es demasiado, sno?
Tienes razén.” En una captaci6 observacional, I'accié no
es demana, es busca, s’espera, es guanya. El documen-
talista de cinema directe espera la situaci6 d’interés i
aspira a ser invisible (Barnouw, 2005). Lescena del di-
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nar explicita que no he assumit encara aquest precepte
i aprofita el tall al servei de 'autocritica ironica. Dema-
nar als actors i actrius socials de ficcionar escenes (o tot
un film sencer) per mostrar certes realitats pot funcio-

nar bé si es fa de manera honesta, conscient, explicita i
consensuada amb els personatges. Les obres esmenta-
des de Pedro Costa i Neus Ballds sén mostres valuoses
d’aquest tipus de cinema.

Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).



Performativitat, interactivitat i reflexivitat

La pellicula dels caputxins pot ser atesa com una propos-
ta eminentment performativa, interactiva i reflexiva.
El mode performatiu (o expressiu) proposa un coneixe-
ment del mén encarnati local, en la linia de Haraway,
basat en I'experiéncia personal i assumint el context
particularila dimensié emocional, aixi com I'experién-
ciaila memoria, els valors i les creences, els principis i
els compromisos. Aquest model subratlla la complexi-
tat del nostre coneixement emfatitzant la seva dimen-
si6 subjectiva i afectiva (Nichols, 2013). El discurs que
articula la meva veu, aixi com una gran seleccié de mo-
ments que es presenten amb el seuso directe, miren de
fer experimentar a l'audiéncia les meves vivéncies sub-
jectives respecte la paternitat i la filmacié al convent.
Totes les proposicions sobre el mén es presenten expli-
citament subjectives, filtrades pel meu punt de vista.

Lentramat metadiscursiu de La pellicula dels caputxins
esta constantment desplagant el foco d’atencié dels
caputxins a les propietats del text filmic. Tal i com és
propi del mode reflexiu, el film em presenta en tant
que representant encarnat de la pellicula i posa en
primer terme les limitacions que aixd em suposa en
la meva interacci6 amb els religiosos. Laproximacio
interactiva posa en relleu la meva relacié amb els fra-
res i mostra la meva parcialitat a través de converses
off the record que mantinc amb ells sobre la filmacié.
De naturalesa eminentment reflexiva i interactiva, la
cinta busca 'humor a través de presentar obertament
les dificultats, els fiascos i els despropdsits del meu in-
tent, al temps que proposa reflexi6 al voltant del dret

a la representacié. Lescena en la qual enxampo els la-
ments sobre el rodatge de Fra Pere, aixi com aquelles
sobre la gimnastica de Joan Botam, mostren una tensid
concreta i real entre allo que un vol rodari allo que els
altres li permeten rodar. Aquests moments d’interaccié
i autoreflexivitat expliquen el meu procés amb certa
comicitat al temps que posen en primer terme els dub-
tes sobre com filmar les altres persones.

Daltra banda, el meu interés en el mode reflexiu esta
molt vinculat a I'estudi sobre el poder performatiu del
cinema al qual he fet allusié al segon capitol. Si he ori-
entat el film cap al mode reflexiu ha estat també per
tal d’investigar, de forma compartida amb l'audiéncia,
alguns mecanismes especifics a través dels quals el
cinema transmet missatges i crea mén. Compartiramb
I'espectador/a el procés i els dubtes, aixi com fer evi-
dents certes manipulacions i construccions, fa explicits
alguns dels mecanismes dels quals disposa el cinema
per generar realitats diverses. Lexercici esta en evident
consonancia amb I'afany anti iusionista de Vertov. El
procés especific d’'escriure la veu over i resignificar un
metratge propi —a favor d’un discurs subjectiu i retori-
cament determinat—ha maximitzat la meva percepcié
del cineasta demiiirg, que actua sobre sobre la mateéria
a voluntat i decideix qué i com succeeix. A La pellicula
dels caputxins, he pretés explicitar alguns mecanismes i
jugar amb les formes des d’'una mirada autocritica per
esbossar un estudi—comiciaccessible—sobre la capaci-
tat d’inscriure mén que té el/la cineasta.
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La narrativai el muntatge

La pellicula dels caputxins és el meu primer intent de
[largmetratge després d’'una trajectoria cinematogra-
fica molt breu, tot just incipient. La meva experiéncia
professional esta molt centrada en la realitzaci6 de
publicitat. Toti tenir certa practica amb els nivells de la
representaci6 audiovisual —posada en escena, posada
en quadre i posada en série—, s6c encara un practicant
neofit de la narrativa cinematografica. La meva forma-
ci6 prévia ha abordat el cinema des d’una vessant teo-
rica, relacionada amb l'analisi hermeneutic i la critica.
No ha estat fins a la recerca doctoral que m’he acostata
estudiar el cinema des de la propia practica.

D’'una banda, he necessitat forca temps i distancia per
descobrir la pellicula que creia que valia la pena fer. La
recerca doctoral ha afavorit la meva escolta i ha estat
cabdal per prendre consciencia de les decisions que he
anat prenent intuitivament, per intentar mirar-me la
practica com un objecte separat de mi i minimitzar la
distancia entre el que feia i el que creia que estava fent.
El procés ha estat lent. D'altra banda, crec que sovint
he tingut por de fer la pellicula. Por d’escriure, de mu-
[lar-me, d’'implicar-me. Por de provar-ho i que no sor-
tis bé. Durant la recerca he intentat recordar que haig
d’avaluar la pellicula en tant que métode d'investigacié
i no en tant que objecte artistic. Amb tot, no he deixat
d’anhelar fer una pellicula minimament interessant i
valuosa també a nivell estrictament artistic.

Quan per fi vaig entendre la pellicula que estava fent,
vaig trobar els mecanismes per a fer-la. Jo havia d’apa-
reixer al film i necessitava implicar també la Neus i la
Rita. La meva veu havia de narrar el relat i necessitava

escriure un guié honest i valent, treballat molt especi-
ficament en relaci6 a la imatge i amb un to humoristic.
Ja no podia amagar-me darrere de les imatges obser-
vacionals dels frares. Tant la implicacié personal com
artistica que m’ha exigit la creacié del film ha estat a
moments aclaparadora. Més enlla de la meva inexperi-
encia, crec que les mancances narratives i expressives
que detecto al film sorgeixen en part de la meva falta
d’atreviment a agafarla paraulaidirla meva, a explicar
la meva historia honestament i sense por. ;Qué haig de
dir? ;Amb quin motiu? ;Perqué ha d’interessar la meva
historia a la resta de la comunitat? Recordo a Alan Ber-
liner: “Everyone has a life that has something special
about it” La clau d’un relat de cert interes general no
esta tant en el relat de vida escollit sin6 en la forma de
compartir-lo, en la sensibilitat de la mirada, en la pro-
funditat de les reflexions, en I'honestedat i la vocacid
de crear realitat compartida amb els i les altres.

A nivell artistic, m’ha faltat definir millor qué volia fer i
com havia de ser la pellicula. Toti que he treballatamb
alguns referents, m’ha costat entendre que la meva
proposta era eminentment narrativa i no he apostat
prou fort per vertebrar el relat amb intenci6, treballant
a través d’estructures i arcs coneguts i funcionals. Amb
la voluntat d’oferir relacions creatives entre imatge i
discurs —moments poétics, metafores i contrastos—,
he perdut el nord de la macroestructura del relat. He
confés incloure fragments assagistics amb fer un film
poétic conscientment deslliurat de 'exercici narratiu.
La naturalesa de La pellicula dels caputxins 'acosta més
al cinema de McElwee i Siminiani que no pas al de
Mekas. Aquest fet, que ara em sembla obvi, no I'he de-
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tectat sempre amb aquesta claredat. Tot i que he intuit
alguns dispositius i he jugat alguns dels referents amb
cert criteri, a La pellicula dels caputxins es troba a faltar
una major definicié narrativa i un treball més acurat i
funcional respecte el relat, tant pel que fa als esdeveni-
ments i les trames com pel que fa als personatges.

Lluny d'oferir una analisi narrativa exhaustiva de La
pellicula dels caputxins —que repassi sistematicament
els components narratius, els existents, els esdeve-
niments, les transformacions i els régims narratius,
per seguir la proposta de Casetti i di Chio (1991)- la
present seccid inspecciona els aspectes que considero
més complexes o problematics de la pellicula, mirant

El muntatge i el relat

El muntatge cinematografic esta estretament rela-
cionat amb la narrativa filmica, ja que contribueix en
gran mesura a l'organitzacié de la pellicula (Bordwell i
Thompson, 1995). El cinema va desenvolupar el mun-
tatge amb finalitats narratives. “También la primera
funcién del montaje (primera, porque es la que apa-
recié en primer lugar, pero también porque la histo-
ria posterior del cine no ha dejado de confirmar su
preponderancia) es la funcién narrativa (...) el montaje
asegura el encadenamiento de los elementos de la
accién segln una relacién que, globalmente, es una
relacién de causalidad y/o de temporalidad diegéticas”
(Aumont, Bergala, Marie i Vernet, 1983, p. 64).

A banda d’aquesta funcié narrativa fonamental, la tec-
nica del muntatge també presenta una funci6 expressi-
va amb un enorme potencial per crear efectes i sensaci-

de rendir comptes del conjunt d’idees, referents i estu-
dis tedrics que han condicionat o determinat algunes
preses de decisié rellevants. Lobjectiu és estudiar la
practica en tant que eina d’aprenentatge orientada a
la narrativa filmica, i no pas oferir una critica estricta-
ment cinematografica. D'entrada, poso de manifest la
importancia del muntatge a la pellicula, en relaci6 a la
seva funcié narrativa i expressiva. Per tal d’analitzar la
narrativa de la practica, al text poso en relacié seqiién-
cies de La pellicula dels caputxins amb la comunitat de
practiques i estudio alguns components i mecanismes
narratius de forma aplicada.

ons. “Esta funcion fundamental, es decir, fundacional, del
montaje se contrapone a menudo a otra gran funcién,
a veces considerada como exclusiva de la primera, que
seria el montaje expresivo, es decir aquel que no es un
medio sino un finy que consigue expresar por si mismo —por
el choque de dos imdagenes— un sentimiento o una idea (Au-
mont, Bergala, Marie i Vernet, 1983, p. 64).

Sent generalista, i segons la seva funcié semantica, es
poden distingir dues grans corrents historiques del
muntatge en funcié de la seva creacié de significats.
Primer, el muntatge continuista narratiu, responsable
de la produccié de sentit de tots els elements del relat,
que busca sempre de donar continuitat en l'acci6, I'es-
paiiel temps, de manera que es pugui atendre la histo-
ria explicada amb naturalitat.



Aquest muntatge continuista és el propi de la majoria
de propostes narratives, tant de ficcié com de no ficcid.

En segon lloc, hi ha aquest muntatge expressiu, que
produeix sentits connotats i posa en relacié dos ele-
ments diferents per produir un efecte de comparacio,
de metafora, causalitat, simbolisme.. Aquest és el
muntatge més vinculat al model audiovisual experi-
mental, que explora mdltiples possibilitats en I'asso-
ciacié de colors, formes i sons en successio, i ensambla
imatges a partir de qualitats purament ritmiques o
grafiques, independentment del temps i l'espai que
representen. En aquesta corrent, el muntatge simbalic
és clau: és una técnica de produccié de sentits i afectes
i és I'element dinamic del film. Aquesta forma d’enten-
dre la combinacié i disposicié de plans és la propia del
cinema intellectual d’Eisenstein, inspeccionada abans i
relacionada amb I'assaig filmic de la tesi, Cinema pen-
sant el cinema. Es el muntatge propi del “cinema que
pensa’, menystingut enfront I'enorme produccié de
cinema de ficcié continuista. “Creo que el montaje es
una figura sofada por el cine y por el pensamiento, de
laque el cine deberia habersido el heredero. Pero |a so-
ciedad no quiso que fructificara esa herencia. Esta vieja
forma del pensamiento, ese lado uno, dos, tres, la idea
de que no hay ninguna imagen sola, sino que hay que
considerar la de antes y la de después, todo eso es algo
evidente en el cine.” (Gordard, 2010, p. 370-371).

El muntatge és I'element fonamental de la construcci-
6 de La pellicula dels caputxins. En primera instancia, el
muntatge permet anar transitant entre els dos mons
de la pellicula; el convent de Sarria i el meu entorn
familiar. La successié de “segments” o "grans sintag-
mes” (Metz, 1972) de tots dos entorns estableix I'espai
i planteja una linealitat i una correlaci6 en el temps,

suposant aixi una certa narrativa. La pelicula segueix
un ordre lineal que respecta la freqliéncia dels fets de
la historia i es proposa amb ellipsis temporals, ometent
accions i moments irrellevants. El creixement i la trans-
formaci6 fisica de la Rita és sens dubte un element que
atorga linealitat cronologica a la cinta. La pandémia
situa el film en un any determinat. En la seva organit-
zaci6 del temps (lineal i cronologic) i I'espai (el convent
i casa meva, Barcelona i Sant Sadurni) el film es predis-
posa d’entrada a una certa continuitat narrativa.

No obstant aquesta estructura de relat, el muntatge
de La pellicula dels caputxins no esta subjugat a la ins-
tancia narrativa. Des de la seva natura autoconscient
i reflexiva, la funcié semantica del muntatge no esta
orientada en produir la diégesi, sin6é que la fractura
continuament. El film funciona mitjancant I'is de dis-
continuitats espacials i temporals. El muntatge de La
pellicula dels caputxins facilita la hibridaci6, la digressid i
la connexid apassionada, i configura una proposta visu-
alment heterogenia —fragmentaria, canviant i mestis-
sa—, quejugaal collage multipantallaiafegeix talls que
trenquen la linealitat de l'espai i el temps, jugant entre
el temps del rodatge al convent i el temps del muntat-
ge alasalad’edicid.

El metratge del convent esta format per un conjunt de
tableaux vivants captats per un sol dispositiu de came-
ra. En el muntatge, els quadres funcionen sovint com
aquells del model de representacié primitiu, on cada
escena esdevé en un sol pla i es talla per canviar de
localitzacié. Rodar al convent amb una sola camera va
condicionar el muntatge de la pellicula, pero els rep-
tes que plantejava em semblaven interessants a nivell
creatiu. Filmar una no ficcié amb una sola camera im-
possibilita un muntatge que ofereixi continuitat entre
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plans de diferent valor o I'is del pla-contrapla. El dis-
positiu dificulta el muntatge lineal i continuista, que
pretén ser invisible, i propicia un muntatge que es fa
evident, que es fa present mostrant la seleccié i la cons-
truccid, fent notar el propi film i el seu realitzador. La
transicié per jump cut, que salta endavant en el temps
nombrosos quadres de La pellicula dels caputxins, és una
mostra clara de les implicacions de la realitzaci6 en el
muntatge de la pellicula. Efectivament, el jump cut fa
manifesta la manipulacié i seleccié del metratge i po-
tencia l'autoreflexivitat de la pellicula.

Al ja citat Desconfiar de las imdgenes, el realitzador i
pensador Harun Farocki estudia les implicacions del
pla-contrapla i es pregunta qué amaguen els mun-
tatges i per quina raé no han de notar-se les fractures
entre imatges. Farocki recorda que Jean-Luc Godard
havia titllat I'is del pla-contrapla de “feixista” i posa
en valor la feina experimental i assagistica sobre el
muntatge en l'obra del director francés de la nouvelle
vague. En relaci6 a la professionalitat i 'amateurisme
del pla-contrapla al cinema, Farocki assegura que “sin
el plano-contraplano no se puede hacer algo comer-
cial. Asimismo, sin plano-contraplano todo luce ama-
teur. Con plano-contraplano cualquiera puede hacer
una pelicula y, a la vez, si uno sabe hacer un film sin
plano-contraplano es considerado un amateur. (Y solo
es profesional si sabe hacer lo que cualquiera podria
hacer).” (Farocki, 2013, p. 97). Des de l'inici, sent cons-

cient del meu dispositiu de rodatge, vaig voler aplicar
aquesta mirada sobre el muntatge a la meva practica.
“Para mi, el cine es el arte del montaje” (Cordard, 2010,
p. 226).

A banda de concatenar quadres aillats dels frares o de
casa meva, la pelicula inclou alguns “inserts no diege-
tics” (Bordwell i Thompson, 1995). Els dos moments de
multipantalla —les imatges historiques sobre el meu
bateig i les imatges de Fra Valenti als mitjans—, aixi
com les imatges del llibret de la celebraci6 d’aniversari
de Fra Pere o la manipulacié del metratge del Manolo
s6n moments que tallen la diégesi del convent per par-
lar molt explicitament des de la sala de muntatge. A
banda d’aquesta mena d’inserts, la repeticid i la parada
(Agamben,1998), s'usen al film al servei de l'analisii el
pensament de les imatges. Totes aquestes estratégies
propicien una narrativa débil i fragmentaria. “Aunque
tanto el salto de imagen como el inserto no diegético
se pueden utilizar en un contexto narrativo, tienden
a debilitar la continuidad de la narracién. El salto de
imagen la interrumpe con bruscos desajustes, mien-
tras que el inserto no diegético suspende la accidn de
la historia por completo. No es accidental que ambos
recursos los haya utilizado principalmente el cineasta
contemporaneo mas vinculado con el desafio a la nar-
rativa clasica, Jean-Luc Godard.” (Bordwell i Thompson,
1995, p. 282).



La presentacio del film

El comengament d’'una pellicula és important perquée
presenta els seus components narratius aixi com els
mecanismes formals fonamentals que presenta la pro-
posta. La rellevancia de la seqiiéncia inicial d’'un film ha
quedat palesaen laseleccid de fragments analitzats de
les obres de la comunitat de practiques i la consteHaci6
filmica. Linici de La pelicula dels caputxins esta cons-
cientment inspirat en el comengament de Sherman’s
March, analitzat en el capitol corresponent a la comuni-
tat de practiques. Al seu film, McElwee talla el suposat
documental perexplicaral'audiéncia el motori lajusti-
ficacié del projecte, aixi com per presentar un fet perso-
nal—la ruptura sentimental—, que el condiciona i orien-
ta. La pellicula, que es presenta lidica des del seu inici,
canvia els modes de representacié per tal de situar el
director-protagonista-narrador, un alter ego retoric del
McElwee autor, que parla directament a I'audiencia. En
la seqiiéncia es presenta al protagonista encarnat i el
seu doble objectiu: fer un film seguint la ruta del ge-
neral i posar ordre a la seva vida amorosa. Des de l'inici
queden presentades les dues trames fonamentals del
film aixi com els mecanismes filmics que usara —i no
usara— per desenvolupar-les.

En un altre ordre, l'inici de la meva practica filmica
també té com a referent la presentacié de Mapa, de
Siminiani, estudiada a la comunitat de practiques. El
film també comenga amb una pellicula que no és —una
pelicula que ja va ser— i atura la diégesi frenant el flux
d’imatge en movimentdins un ordinador, a través de la
barra espaiadora. En aquest gir, la proposta es presenta
metacinematografica, autoconscient i autoreflexiva,

centrant la importancia en el procés. En aquest punt, i
d’una manera molt explicita, el director es presenta a
ell mateix com el protagonista, un narrador extrema-
damentsubjectiuisituat que ens dibuixa el seu context
i revela el seu objectiu de natura doble, que toca tant
amb allo personal (evolucionar i adaptar-se a la seva
nova realitat vital) com professional (realitzar la seva
primera pellicula).

D’'una manera analoga a Sherman’s March i Mapa, La
pellicula dels caputxins comenca oferint una seqliéncia
—un mig matf al convent— d’un film observacional que
no esdevindra. La meva veu irromp sobre la interficie
d’Adobe Premiere Pro per anunciar el meu objectiu
inicial de la manera més clara i directa que vaig trobar.
El trencament de la representacié observacional dels
religiosos anuncia alld que sera una constant del film.
La sequiéncia del meu bateig serveix per establir |a re-
laci6 amb en Joan i el vincle amb la pellicula dels fra-
res, alhora que presenta el to i els mecanismes formals
del film: la veu over ironica i critica i I'ds de les imatges
a favor d’una revisié analitica. Tot I'entramat esta pen-
sat per explicitar el dispositiu filmic buscant comici-
tat a través del joc metadiscursiu i 'analisi critic de la
meva (re)presentacié. Com en John Wilson, comenco
rient-me de mi mateix. La presentaci6 de la Rita, que
apareix a través d’un match cut de la meva imatge amb
la seva, re-defineix el meu objectiu i presenta les dues
trames del film. La realitzaci6 de la pellicula dels caput-
xins es veura condicionada per la meva nova condicié
de pareiles dificultats de la crianca.
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A Sherman’s March, totes dues trames s’alternen, evolu-
cioneniesrelacionen através d'una mirada subjectiva i
afavord’'un humorironiciautocritic. El film esta centrat
en la descoberta de personatges femenins, potencials
relacions sentimentals, que fa el protagonista en el re-
corregut pel sud dels EEUU. Les preocupacions sobre la
creaci6 de la pellicula historica i sobre la representacié
de les altres persones agafa sovint el protagonisme. Tot
i que McElwee no acaba proposant un documental so-
bre la marxa de Sherman, en la seva ruta mostra llocs
historics i ofereix alguns comentaris sobre l'operacié
militariles seves conseqliéncies. Pel cami, el director es
perd i conversa amb personatges que semblen sortits
de la série de John Wilson, com els amics de la Claudia
que es preparen per una possible guerra nuclear. El ti-
pus d’entrevista i la interaccié amb els personatges de
Wilson i McElwee és de la mateixa naturalesa. McElwee
escomparaisemmirallasovinten el general Sherman,

oferint vincles creatius i humoristics. Per una festa de
disfresses que organitza la seva germana, el director
lloga un uniforme militar d'época i es disfressa del pro-
pi Sherman.

La pelicula dels caputxins té la mateixa premissa que
Sherman’s March. Totes dues propostes volen situar tant
l'enunciador d’un cert coneixement—sigui sobre els fra-
res, sigui sobre el general- que acaben convertint-se
irremeiablement en pellicules autobiografiques
eminentment reflexives. Lestudi sobre el mén historic
es perd en un embull de relacions personals i dubtes,
pors i inquietuds sobre la (re)presentacio. Si bé el film
de McElwee fa evolucionar les dues trames i estableix
[ligams entre elles fins al final del relat, a La pellicula dels
caputxins s'observa un cert estancament en la narrativa
i en l'evolucié del seu protagonista, el pare i cineasta
primerenc.
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Els régims narratius

Lanalisi dels régims narratius (Casetti i di Chio, 1991)
de La pellicula dels caputxins posa de manifest una cer-
ta antinarraci6, en la mesura que proposa una situa-
ci6 narrativa fragmentaria i diversa, de juxtaposicions
casuals més que no pas relacions causals i logiques. Al
film no existeix un equilibri entre |la trama al convent i
latrama dins de casa, i els esdeveniments s’entrellacen
de manera incompleta i provisional. Respecte la filma-

A

Fotograma del film Sherman’s March (Ross McElwee, 1986).

cié amb els frares, jo insisteixo una vegada i una altra
amb la meva suposada intervencié observacional. No
proposo cap canvi fins a l'intent interactiu, tot microfo-
nant-me, al final del film. Pel que fa a les meves aven-
tures dins de casa, parlo de desavinences i mancances
inconcretes que no avancen cap enlloc. Hi ha una certa
suspensi6 en I'arc del meu personatge i les transforma-
cions es produeixen molt lentament i sense cap reso-



lucié concreta. Lestancament del relat no es correspén
amb el treball narratiu que proposa l'estructura drama-
tica del coming of age que pretenia dibuixar. Igual que en
qualsevol altre arc de personatge, en aquesta estructu-
ra de génere esdevenen un conjunt d’etapes i punts de
gir que fan avancar el relat i desenvolupen un cert crei-
xement maduratiu del protagonista.

Al respecte de la narrativa audiovisual van resultar
molt valuoses les assessories de gui6 de Gabriela lacov
a Cinema Pendent, programa del festival LAlternativa
que recolza i assisteix projectes filmics en desenvolu-
pament. lassessorament de lacov va estar centrat en
un muntatge anterior de La pellicula dels caputxins en
el qual ja m’havia incorporat com a protagonista pero
que es centrava en la historia de la meva fe religiosa i
no pas en la paternitat. Tot i que el muntatge atorgava
importancia a la crianca (perqueé condicionava el rodat-
ge del documental) no posava el tema en el centre. La
trama personal del film explicava la meva relacié amb
latradicid cristiana i mostrava la meva progressiva falta
d’interés envers la religi6 i I'església. La fe cristianai els
seus ritus connectaven facilmentamb els caputxins. Te-
nia metratge domestic del meu bateig i de la comunié,
i també fotos i altres records de la confirmacié. Pero,
iperque parlava de la meva fe si no tenia cap necessitat
expressiva al respecte? Per més que fos un tema afi als
religiosos, ;quina relacié tenia la meva fe amb el procés
de rodatge del film dels caputxins? En aquell muntat-
ge, fet rapidament i de forma intuitiva, hi havia esce-
nes sobre la paternitat que van apareixer d’'una manera
no conscient ni massa estudiada. lacov em va animar

a re-pensar la narrativa del film buscant un tema —un
dilema, una pregunta— que estigués present en totes
dues trames i afavoris els lligams i les relacions entre
elles. “Cada proyecto artistico es como un bebé”, va as-
segurar lacov en una de les nostres trobades al CCCB.

Lassessora de guié recomanava fer avancar l'acci6 de
les trames, fent superar obstacles i oferint nous reptes
al protagonista, generant tensi6 i conflicte. Mentre es
van alternant, les trames evolucionen en un crescendo
i proposen una transformacié del personatge. “Para
que sea una trama, tiene que haber transformacién.”
lacov va insistir en la importancia del dispositiu narra-
tiu classic, posant en relleu dos mecanismes especifics:
But and therefore i Meanwhile, back at the ranch.* El me-
canisme que anomeno but and therefore proposa una
forma de lligar les escenes buscant relacions de causa
i conseqiiéncia. Per tal de crear un relat cohesionat que
generi interés, cal evitar juxtaposar les accions a través
de la formula “i aleshores” i usar les particules “pero”
o “per tant”. El connector “i alehores” pot aglutinar les
accions en qualsevol ordre, sense un interés ni un vin-
cle. Els connectors “perd” o “per tant”, en canvi, obliguen
a estructurar el relat amb cohesié i condicionen una
evolucié. Meanwhile, back at the ranch és el nom d’una
técnica narrativa per entreteixir dues trames de forma
atractiva, fent-les créixer en tensid i alternant-les quan
perden 'interés.

Totiel seuvalor assagistic, les obres de Siminiani i John
Wilson estan estructurades amb una narrativa precisa
molt estudiada. Als seus Apuntes, Siminiani comenca

52 Alvideo-assaig F for Fake (1973) - How to Structure a Video Essay, Tony Zhou explica tots dos mecanismes narratius i defén, a
través d’un analisi del film de Welles, que son extremadament valuosos també per estructurar assajos audiovisuals. Recuperat de

<https://youtu.be/1GXv2C7vwX0> el 12/12/2022.
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presentant-se com el protagonista del film; mostra el
seu moén habitual i explica el seu objectiu. Primer, el
realitzador fa créixer la tensié dosificant curosament la
informacié i laimatge del Flako. Després se centraenel
desenvolupament de la relacié entre ells dos i la possi-
bilitat del film. La proposta presenta obstacles clars a
l'objectiu ('advocada, la Mariela i la imatge del Flako)
i els conflictes evolucionen fins a |a seva resolucié. Cap
a la meitat de la cinta, en el seu midpoint, en Flako ac-
cepta formalment aparéixer al film amb la mascara i
en Siminiani li cedeix la veu narrativa i el punt de vis-
ta. En un joc de miralls, Siminiani inclou el seu procés
d’embaras i la seva paternitat per reflexionar sobre
la paternitat del Flako, a la qual no hi té accés. Daltra
banda, el director també usa el mirall per establir pa-
rallelismes entre produir una pelicula i preparar un
atracament. Tal i com fan els films classics de génere
negre als quals cita, Siminiani focaliza la peHicula en la
relaci d’amistat entre homes, en la camaraderia entre
iguals. Apuntes para una pelicula de atracos esta estruc-
turada amb una narrativa conscient i complexa que fa
avancar el relat generant interés a través dels mateixos
dispositius narratius que em va recomanar Gabriela
lacov, I'assessora de guid.

Perla seva banda, toti la seva originalitatila seva for¢a
poetica, la série de John Wilson proposa una narrativa
summament classica en l'estructura de cada episodi.
A “How to cook the perfect risotto’, I'episodi analit-
zat abans, Wilson vol cuinar un bon arros, “perd” no
ho aconseguira fins que no deixi de fumar, “per tant”
canvia d’aires i marxa a esquiar a la muntanya. Alla,
“perd”, es troba amb un jove que fa fumejar el tub d'es-
capament del seu cotxe per plaer. Més enlla de si les
diferents accions poden tenir una relacié més o menys
logica i causal, la narrativa de Wilson les presenta com
atal. lamb l'exercici proposa associacions extravagants
que generen comicitat. A l'episodi, la transformacié del
personatge és Obvia i la seva evolucié és positiva. Tots
els seus primers intents culinaris fracassen estrepitosa-
ment pero, després del seu viatge, i gracies al seu canvi
interior, Wilson aconsegueix cuinar el risotto perfecte
peralamamma.



La meva veu

La veu que estructura La pellicula dels caputxins esta in-
timament relacionada amb tot alld exposat fins ara al
respecte de |a (re)presentacié dels altres, la meva posi-
ci6 en tant que director-narrador-protagonista i la nar-
rativa del film. Totila meva reflexi6 tedricaila mevavo-
luntat, I'escriptura de la veu s’ha vist condicionada per
aquesta falta de definicié i atreviment inspeccionada.
En el procés ha faltat distancia i espai per teixir una veu
realment encarnada, especifica i local, que aprofiti bé
I'espai temporal que proporciona I'analisi retrospectiva
de les imatges filmades i els esdeveniments passats.

Draltra banda, ha faltat una consciéncia i una practica
sobre la tipologia multiple i ambigua de la veu. Al jo es-

criptor li ha costat distanciar-se del jo personatge que va
filmar les imatges i del jo narrador que l'analitza, amb
pretesa ironia i autocritica. Les implicacions de La peli-
cula dels caputxins en la meva imatge i en les relacions
amb els altres ha condicionat la creativitat retorica i ex-
pressiva del film. El desdoblament no ha estat evident
i laveu s’ha sentit sovint pudorosa i timida, sense apro-
fitar prou el potencial humoristici I'aparell reflexiu del
relat. Tot i que, a moments, el discurs de la veu ha estat
capag de proposar relacions creatives entre imatge i
so, d’altres vegades la imatge s’ha vist subordinada a
aquell “so massa alt” que criticaven Godard, Miéville i
Gorin a Ici et ailleurs.

Poner'el.sonido mas alto,
enirealidad, ;comoisucede?

Fotograma subtitulat del film Ici et ailleurs Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, Anne-Marie Miéville, 1976).
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La primera persona encarnada

A la pellicula, la meva veu narradora assegura que “la
paternitat em supera’, que “tot ha canviat”, i mencio-
no “les desavinences educatives amb la Neus” i el “mal
humor” de les nits. Parlo de la meva falta de “pacién-
cia, maduresa i generositat”. Lluny de proposar mos-
tres concretes i encarnades de les discussions o les
mancances, el film proposa un discurs general que no
determina ni desenvolupa cap malestar concret, cap
discrepancia especifica, ni déna cap prova o exemple
d'immaduresa ni egoisme. Les paraules d'un discurs
genéric s'imposen sobre les imatges de la Rita, que es
veuen obligades a la servitud d’un text que, des de la
seva condicié general, no localitza a I'enunciador ni
genera empatia ni humor. Torno a recordar Haraway:
“La Gnica manera de encontrar una visién mas amplia
es estar en algln sitio en particular” (Haraway, 1995, p.
339).

Aparéixeral film i fer sonar la meva veu en primera per-
sona, aixi com mostrar imatges illustratives de la meva
fillai la meva parella, no garanteixen directament que
la meva sigui una proposta realment encarnada. A la
pellicula, sobretot en les escenes de la paternitat, s’ha
perdut allo especific i s’ha desaprofitat la capacitat
d’encarnacié propia del cine. Ha faltat determinar, con-
cretar i fer evolucionar vivencies i malestars especifics
que efectivament he viscut; I'aprenentatge forcat sobre
puericultura, els colics i les regurgitacions de la Rita, els
grups de lactancia, la compra de I'assecadora de roba o
les derives entre el méetode Estivill i les teories del pe-
diatra Carlos Gonzalez, per dir-ne alguns de rellevants.
Aquestes experiéncies son susceptibles de ser dissecci-
onades i reflexionades per oferir-les al film amb un hu-

mor tendre, situat i autocritic. Lespectador/a pot adop-
tar una posicié activa davant del film si efectivament se
li permet veure a través dels ulls, la ideologia i les cre-
ences del meu personatge. | aixd només pot esdevenir
a través d’una subjectivitat especifica, materialitzada
en problemes domeéstics concrets i preocupacions par-
ticulars sobre la crianga de la Rita. Vivéncies especifi-
ques que, des de la seva naturalesa local, es proposen
amb un cert resso universal.

A través de mostrar els dubtes, els fracassos i les pors
més personals, d’una formarealmentencarnada, La pel-
licula dels caputxins voldria alinear-se amb la mirada de
Bergala sobre el cinema autobiografic: “un espacio de
libertad en el que el yo del otro no es forzosamente per-
cibido como un ego competidor y odioso, sino como la
expresion de alguien que serfa de nuevo nuestro seme-
jante. En el sentido mas humilde del término: alguien
de quien puedo comprender —a través de las sensacio-
nes, lavoz que me habla, la manera en la cual organiza
los acontecimientos aleatorios, graves o minusculos,
que lo constituyen en yo—que la vida que vive, o que ha
vivido, me concierne precisamente en tanto que no es
la mia, pero que es vivida en un grado de percepcion,
de conciencia, de sentimiento de contingencia verda-
dera, muy cercano a aquél en el que yo vivo la mia”
(Bergala, 2008, p. 32).

El film es narra en el present de les imatges filmades
perd va ser editat i escrit en un segon temps, en la fase
d’edicié, anys després de la seva captacié. Aquestes
dues temporalitats (filmacid i edici6), permeten aques-
ta reelaboracié secundaria i retorica, propia de I'acte
autobiografic, d'on ha d’esdevenir el coneixement: “el



cineasta puede salir de si mismo, objetivarse mirando
lo que el material le revela de su propia ideologia o psi-
cologia inscrita inconscientemente en el filme, o exa-
minando el propio proceso.” (de Lucas, 2013, p. 57). La
pellicula dels caputxins no ha acabat d’aprofitar aquest
potencial de reelaboracié de les imatges (i els fets) que
ofereix la mirada retrospectiva. A la veu over de la pelli-
cula li ha faltat concrecid, pero també reflexio i espai.

He necessitat temps abans de poder parlar —des de la
distancia, amb un humor autocritic— de segons quins
malestars personals. Ha faltat cert distanciament per
tal de maximitzar la meva mirada estranyada (sobre
mi i sobre els altres) i usar-la estratégicament en favor
d’un discurs retoric divertit i situat que proposi reflexid
al voltant de la paternitati la representacid.

Fotograma de La pellicula dels caputxins (Pau Pericas, 2022).

221



222

L'ontologia ambigua de la veu

Jo s6ci no séc el meu personatge cinematografic de La
pellicula dels caputxins. Al film, el punt de vista de I'autor
implicit és equivalent al del narrador (jo) i el narrata-
ri ("audiencia). El Pau protagonista i narrador del film
es correspon amb l'autor implicit, una figura vicaria
abstracta que sosté el projecte comunicatiu del film
(Casetti i di Chio, 1991). Lemissor del film, el Pau de
carn i 0ssos, és molt més complex i sofisticat que el seu
personatge filmic. La sensacié és que m’ha costat des-
doblar-me en el meu jo retoric per al film, no ficcionat
pero si reduit, caracteritzat, carregat de significat. Certa
falta d’atreviment, detectada abans en el meu procés
creatiu, ha sorgit en gran part d'aquesta dificultat per
mirar-me al Pau com un personatge alié a mi, un lleng
en blanc sobre el qual dibuixar una reflexié sobre allo
que he viscut, amb total llibertat retorica i expressiva,
evitantjudicis i buscant I'humor. Les implicacions en la
propiaimatgeien les relacions amb les altres persones
que suposa protagonitzar La pellicula dels caputxins no
tenen res aveure amb estudiar la posici6 de I'autor-pro-
tagonista-narrador-actor en els films de no ficci6 auto-
biografics dels altres. La practica s’ha demostrat més
complexa, interdisciplinaria i perillosa que la teoria.

Al llibre Una voz y nada mas, Mladen Dolar desenvolu-
pa de forma sistematica totes les dimensions de la veu
com a objecte: el rol que exerceix en la constitucié del
subjecte, en el tractament psicoanalitic, en I'€tica, en la
politica, en la literatura, etcétera. En proposar una his-
toriadel'eticaatravés de laveu, Dolar posa de manifest
una doble ontologia de la veu. La veu ética és una veu
interior que prové de I'altre. Es una veu interior que pro-
vé de l'exterior. “La voz ética no es la del propio sujeto,

no es paraque el sujeto ladomine o controle, aunque la
autonomia del sujeto dependa completamente deella.
Pero tampoco pertenece al Otro sin mas, aunque surge
de él: perteneceria al Otro si fuera reductible a 6rdenes
positivas, si no fuera meramente una apertura y una
enunciacion.” (Dolar, 2007, p. 123). En aquesta analisi,
des del biaix de I'ética, la veu és 'element que uneix el
subjecte i I'altre, sense pertanyer a cap dels dos.

La veu confessional del meu personatge a La pellicu-
la dels caputxins, igual que la de McElwee, Siminiani i
Wilson, és ben bé aquesta veu interior que defineix
Dolar, és la veu ética aliena al subjecte. Una brama que
sorgeix del meu interior pero prové dels altres, sovint
centrada en les preocupacions etiques de la seva repre-
sentacié. La veu over de la pelicula no és la meva veu, si
no aquesta apertura cap a lalteritat. Es la veu interior
al voltant de la creaci6 del film i de la crianga, sobre els
meus deures respecte els frares, la Neus i la Rita. Recu-
perant una vegada més a Nancy, la veu interior de La
pellicula dels caputxins sorgeix d’aquell Pau-en-comii I'es-
sencia del qual és la seva co-esséncia.

Lelocucid, en present pero de fet retrospectiva, té la
capacitat d’oferir una analisi en temps real d’aquest
Pau protagonista passat, el que va filmar les imatges. |
ho fa des d’una veu que prové dels altres, per més inte-
rior que sigui. En aquest sentit, I'exercici m’ha proposat
un doble distanciament. En primer lloc, he necessitat
separar-me del meu personatge del passat, el Pau que
va filmar les imatges, que es va mostrar carent de “paci-
éncia, maduresa i generositat”.



En segon lloc, m’he hagut de distingir del propietari de
la veu narradora, una veu interior que “viene del Otro
sin ser parte de él; mas bien, indica y evoca un vacio en
el Otro, circunscribiéndolo, pero sin darle consistencia
positiva alguna. No tiene propiedades, y aun asi es im-
posible eludirla”” (Dolar, 2007, p. 123).

La veu de La pellicula dels caputxins no s’ha estranyat su-
ficient i s’ha quedat a mig dir. Si bé és cert que el mun-
tatge de les imatges dels frares vol rendir comptes de
com va ser filmat el metratge —posant al descobert la
meva ideologia, la posada en escena construidaila ma-
nipulacié—, hi ha potencial per explorar la veu confes-
sional, afavorint el discurs analitic i juganer, treballat
especificamenten la seva relacié amb les imatges, bus-
cantel detall i des de la mirada retrospectiva i analitica
dels fets i les imatges concretes.

La relaci6 entre el discurs de la veu i les imatges és un
tema que m’ha interessat sobremanera. Tot i que he
provat de presentar la meva veu sense que la paraula
fos repressiva ni imposés el sentit a la imatge, ha que-
dat forca recorregut creatiu en aquest sentit. La falta
d’encarnacié i concrecié del discurs respecte la paterni-
tatilacriancga, aixi com aquesta falta de distanciament,
no han facilitat la veu assagistica, metaforicaijuganera
que volia proposar. La veu sovint s’ha imposat i el dis-
curs ha engolit el relat, reduint el valor de les imatges
a pures illustracions. Joan Sala, productor executiu de
Filmin i mentor al D’A Film Lab, em va fer encara un
altre comentari Gtil. En relacié al final del teaser de
La pellicula dels caputxins —on parlo de “les nits sense
dormir, les tensions i les hores de rentadores, purés i
colics”— Sala em va demanar: “Muéstramelo, no me lo
expliques.” Ja sigui a través d’'una restitucié de la mi-
mesi, aixi com d’una exploraci6 assagistica dins el relat

narratiu global, a La pellicula dels caputxins li ha quedat
forca potencial perjugar la veu narradora a favor de la
imatge poética, “la imagen por ver, por pensar” (de Lu-
cas, 2013, p. 54).

He vertebrat l'estudi de La pellicula dels caputxins en
tant que eina d’investigacié académica a través de cinc
elements fonamentals de la produccié, explorant els
condicionants, les decisions i els aprenentatges sorgits
de la recerca des de la practica. He comencat advertint
que les condicions materials de la pellicula —autopro-
duida i sense financament— han limitat I'equip huma i
I'estructura del projecte, reduint la capacitat de treball
en totes les fases de la produccié. Donada la importan-
cia que la pellicula tenia per a la investigaci6 doctoral,
a més, he sentit pressid i certa pressa per a materialit-
zar-la. A través de les idees que exposa la investigadora
Remedios Zafra al seu llibre El entusiasmo. Precariedad y
trabajo creativo en la era digital, he analitzat com la meva
vocacid i el meu entusiasme (per dur a terme la pelli-
cula tot i les condicions adverses) es poden relacionar
amb el context professional actual en I'ambit creatiu,
artistic o intellectual.

Pel que fa a la representacié dels caputxins, la Neus i
la Rita en la pellicula, he comencat estudiant la idea
d’alteritat, parant especial atencié a l'ontologia del ser-
en-comii del pensador Jean-Luc Nancy. He relacionat
la no ficcié amb I'antropologia de la imatge i he ofert
una succinta revisio historica de I'etnografia visual, po-
sant de manisfest el seu origen imperialista i les seves
implicacions deformadores i reduccionistes. Les idees
sobre la veu del subaltern de la filosofa Gayatri Spivak
han servit per reflexionar al voltant de la representacié
dels altres en La pellicula dels caputxins, especialment de
la Neus i la Rita que, en ser silenciades, queden subal-
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ternitzades. La voluntat del film de parlar de mi mateix
sobre mi mateix ha propiciat aquest silenciament. El
Pau-en-comii parla estranyat sobre els altres només per
estranyar-se a ell mateix. La pellicula dels caputxins no
pretén parlar per ningli més que per mi mateix, evitant
maniobres de ventriloquisme.

La decisi6 sobre [a manera de filmar i presentar el mén
historic s’ha vist molt relacionada amb els meus vin-
cles amb els frares, la Neus i la Rita. La realitzacié de
La pellicula dels caputxins ha suposat un estudi profund i
encarnat sobre certes tipologies de la ficcié i els modes
de representaci6 proposats per Bill Nichols. La textura
performativa, interactiva i reflexiva de la meva practica
ha pretés posar I'atencid en les propietats del text fil-
mici buscar ’lhumor a través de compartir el procés, els
dubtes i els fracassos. D'altra banda, el meu interés en
el mode reflexiu s’ha demostrat vinculat a l'estudi so-
bre el poder performatiu del mitja cinematografic.

He denotat la importancia del muntatge a La pellicula
dels caputxins i he estudiat la relacié entre el muntatge
i la continuitat narrativa. Tot i pretendre explicar una
historia —i, per tant, proposar una certa narrativa—a la
practica s’hi detecta una exploraci6 de diversos estils
de muntatge, mitjancant I'is de discontinuitats espa-

cials i temporals i fent s d’inserts no diegétics, entre
d’altres formes d’'un muntatge expressiu més que no
pas narratiu. A través de I'analisi d’algunes seqiiéncies
de La pellicula dels caputxins, he inspeccionat el treball
amb els referents pel que fa a la narrativa. En detectar
un cert estancament narratiu, he estudiat el funciona-
ment d’alguns dispositius narratius classics en films de
la comunitat de practiques i he detectat diferéncies no-
tables en I'exercici de La pellicula dels caputxins.

Per Gltim, he realitzat un estudi de I'is i la natura de
la meva veu a la pellicula. A la veu narradora li ha fal-
tat concrecid i encarnaci6, pero també reflexid i espai.
En tant que creador, mha costat desdoblar-me en el
meu personatge i en el narrador del film. La veu ética
interior que prové de l'altre, analitzada per Mladen
Dolar i detectada en les obres de McElwee, Siminiani
i Wilson, s’ha presentat al text com una eina interes-
sant per inspeccionar la veu confessional de La pelli-
cula dels caputxins. Per Gltim, he detectat una voluntat
de seguir investigant sobre la relacié dialéctica, assa-
gistica i poetica entre el discurs i les imatges, fomen-
tant un cinema que proposi reflexions profundes des
d’una mirada comica d’una certa realitat compartida.



~— ~ \'»7\(_
"Venga, venga, venga, venga,

que lo tenemos, que lo tenemos®.

Fotograma subtitulat del film Apuntes para una pelicula de atracos (Le6n Siminiani, 2018).
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«El tinico medio de saber es hacer algo y analizarlo después...»

Jean-Luc Godard

La recerca doctoral des de la practica no ha estat ben
bé com el procés que proposa Godard. Tot i que la in-
vestigacié m’ha exigit realitzar un film, no I'he analitzat
pas després —des d’'una mirada cinéfila—, siné conti-
nuament —des d’una mirada investigadora. La pellicula
dels caputxins, conjuntament amb la resta d’objectes
de la constelacid, és una recerca que inspecciona la
creacié audiovisual en tant que métode d’investigacid
i aprenentatge. En el cami, el procés investigar-crear-in-
vestigar-crear s’ha revelat com un continuum infinit fo-
namental i la recerca és un testimoni de la seva propia
confeccid.

Enel meutreball, lesatraccions, les afinitats, les afecta-
cionsiles simpaties han establert les trames de La pelli-
cula dels caputxins, i la intuici6 i el desig tenen el mateix
valor que la teoria o la practica. Investigar des del cine-
ma m’ha permeés experimentar i afavorir possibilitats
inesperades, produint subjectivitats i sensibilitats. El
procés d’investigacié m’ha conduit per camins que han
questionat el meu punt de partida i han capgirat pro-
posits. D’'una suposada pellicula observacional sobre
els caputxins ha sorgit un film autoreflexiu en primera
persona. També les possibilitats materials de la recer-
ca—el pressupost i el temps— han condicionat enorme-
ment la practica. El cinema és un art economicament
exigentila falta de finangament de la practica ha afec-
tat la seva produccié. Convertir 'impediment en possi-
bilitat ha estat un dels grans reptes de la producci6 de
La pellicula dels caputxins.

La practica filmica que presento a la recerca és una
forma retorica i subjectiva de fer recompte de I'experi-
éncia i transmetre sabers. Investigar des dels encreua-
ments de la ciéncia amb I'art té la voluntat de contra-
restar la “cultura organitzada per compartiments” que
criticava Adorno (2003). Lescriptor José Angel Valente
va marcar el caracter irrepetible de I'art com I'element
central que el contraposa amb la ciéncia: “Lo que el ci-
entifico trata de fijar en la experiencia es lo que hay en
ella de repetible (...) la experiencia puede ser conocida
en su particular unicidad. Al poeta no le interesa lo que
la experiencia pueda revelar de constante sujeta a unas
leyes, sino su caracter (nico, no legislable, es decir, lo
que hay en ella de irrepetible y fugaz. (Valente a través
de de Lucas, 2013, p. 53). La recerca cientifica des de la
practica artistica no pot generar homogeneitat, sin
que necessita fomentar la produccié de singularitat i
de diferéncia (Camps i Rowan, 2021).

La meva recerca no separa la politica de la ciéncia ni el
coneixement de I'experiéncia, i aposta per una ciéncia
jovial i interdisciplinaria, unida a “les forces artistiques”
i “la saviesa practica’, com aquella que proposava Ni-
etzsche (2019). La investigaci6 posa en joc l'estética, la
narrativa, la ficcié i ’humor dins la ciéncia, i en la seva
experimentaci6 proposa reflexié al voltant d’algunes
epistemologies establertes. Al text citat de Moscoso,
l'antropologa posa en valor I'experimentacio en la pro-
duccié de coneixements sobre l'artja que “da lugara la
posibilidad de poner en cuestionamiento los limites
epistemolégicos y metodoldgicos de los que a otras
disciplinas les cuesta escapar, abriendo, de este modo,



el campo de loimprobabley lo inesperado en las inves-
tigaciones.” (Moscoso, 2020, p. 49). La meva aposta per
una “ecologia dels sabers™vol afavorir una ciéncia situ-
ada, plural, renovadora i mestissa. He mirat de sostenir
una practica rigorosa pero flexible, que es deixa afectar
pel procés i atorga especial importancia a la dimensid
etica.

Investigar a través d’'una practica filmica genera una
especificitati una proximitat particular amb els cossos,
els espais i els moviments. La camera és el dispositiu
mediador que estableix irremeiablement una jerar-
quia. Linvestigador practic encarna molts dels proble-
mes o debats que I'investigador teoric estudia des de la
distancia. Larecerca a través de La pellicula dels caputxins
ha plantejatalguns dilemes morals, sobretot pel que fa
a la representacio dels caputxins, la Neus i la Rita, en
relaci6 al dret a la intimitat i la politica de la identitat.
En tant que investigador des de l'accié, les ineludibles
implicacions étiques de la recerca han condicionat les
meves relacions personals. Alhora, algunes implica-
cions socials i personals han condicionat les decisions
creatives de la pellicula. La pelicula dels caputxins des-
dibuixa els limits professional-investigatiu-personal
i ha demanat involucrar-se d’'una manera molt fisica,
corporal i encarnada.

Estudiar els modes de representacié de la no ficci6,
camera en ma i en un convent de caputxins, m'ha de-
manat afrontar les implicacions practiques i les con-
trovérsies de cada dispositiu de filmacié d’'una forma
molt especifica. Els infructuosos intents observacio-
nals i 'exercici de seleccié i muntatge a la sala d’edicié
funcionen al film per reflexionar idees tedriques i po-
sicionar-me en alguns debats historics del cinema. En
la mesura que la creacié filmica demana prendre de-
cisions inaplagables continuament —recordo de nou al
Director Ferrand de Truffaut—, la recerca m’'ha exigit de-
cidiramb celeritat, resolent casos particulars i concrets
absolutament imprescindibles per seguir endavant i
materialitzar la pellicula.

La pellicula dels caputxins, amb tota la constellacié d’'ob-
jectes que conforma la recerca, m'ha demanat mi-
rar-me des fora mentre feia la pellicula-investigacié. He
hagut d’estranyar-me i investigar com investigo, pre-
nent consciéncia de quina practica estava fent, sovint
diversa de la que creia que estava fent. He necessitat
explicitar les preses de decisi6, que amb freqiiéncia
han estat intuitives i inconscients. Lexercici més com-
plicat de tota la recerca ha estat analitzar-me a mi
mateix a través de la practica. La falta de distancia i
estranyament sobre mi mateix, la indecisié d’afagar la
paraulaila poraserhonest han propiciat una narrativa
fragmentaria i una veu de vocacié encarnada que so-

53 Des de la seva proposta decolonial, i per tal d’afavorir perspectives de justicia social, el socidleg Boaventura de Sousa San-
tos assegura que és important descentrar la preeminéencia del coneixement cientific i fer (s d’altres sabers. Considera imperatiu
“iniciar un didlogo y una traduccién interculturales entre los diferentes saberes y practicas criticas. Sur-céntrico y Norte-céntrico,
populary cientifico, religioso y laico, femenino y masculino, urbanoy rural, etc” (de Sousa Santos, 2017, p. 71). No es tracta pas de
desacreditar el coneixement cientific sin6 d’usar-lo en un context més ampli de dialeg amb altres coneixements. Aquesta és la
base del fet epistemologic que de Sousa Santos etiqueta i descriu sota el nom de “ecologias de los saberes” (de Sousa Santos, 2017,

p. 238-262).
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vint es queda a mitges. A la veu interior de La pellicula
dels caputxins li ha faltat espai i reflexié per aprofitar el
potencial analitici reflexiu de la veu over retrospectiva.

Lexercici de jerarquitzar, sintetitzar i explicitar ide-
es que m’ha exigit I'escriptura de la memoria ha estat
fonamental per a I'analisi de la pellicula i la resta d’ob-
jectes de la recerca. Lanalisi critica dels métodes ha es-
tat realment (til per estudiar com puc depurar el meu
procés creatiu i ha iniciat un estudi sobre 'etnografia
experimental i 'autoetnografia que voldria ampliar en
el futur. El métode com a practica ha possibilitat fer-me
preguntes noves i explorar el mén de manera diversa,
afavorint metodologies innovadores que contemplen
I'éticai I'estética. Labast investigatiu del web cronogra-
ma i cosmograma, de |'assaig Cinema pensant el cinema i
del llargmetratge, La pellicula dels caputxins, no ha fina-
litzat en la seva confeccié i/o el seu s, sind en la seva
inspeccio critica final, expressada en el text que ara
concloc. En la seva condicié de compendi i orientacié
de la practica, la memodria escrita —la metodologia, la
revisid literaria, la comunitat de practiques i I'analisi de
la pelicula—ha afavoritel rigor, lasintesii la transferén-
cia dels resultats de la recerca.

El procés de recerca i creaci6 ha estat extremament
intuitiu. Mirant de ser critic, detecto en la recerca una
certa falta de sistematitzacio generalitzada. Pel que fa
sobretot al disseny previ de la metodologia (els webs,
I'assaig filmic i la pellicula), trobo a faltar un treball
més rigorés i preceptiu. En la seva concepci6 inicial,
ha faltat establir estratégies i objectius especifics de
cada metode d’'una manera explicita i compartida. La
recerca no ha arribat a establir uns mecanismes d’au-
toavaluaci6, especifics per a cada instrument o creacid,
previs al seu disseny o confeccié. Sovint, els indicadors,

les estratégies o disciplines peravaluar |a feina feta han
aparegut a posteriori i s’han aplicat de manera parcial.
Tot i haver-me acostat a I'antropologia de la imatge, la
investigaci6 no ha proposat un treball autoetnografic
(ni etnografic) precis i orientat des del seu inici. En el
futur, voldria continuar inspeccionant les possibilitats
que l'autoetnografia i I'etnografia experimental poden
aportar a un cinema epistemologic, sobretot pel que fa
a la representacié dels altres, I'ética de les imatgesii la
posicié del/la realitzador/a.

Amb la meva proposta, espero haver aportat eines, re-
cursos i estratégies per investigar a través de la practica
filmica, aixi com alguns apunts que proposin reflexié al
voltant de la creaci6 cinematografica en tant que me-
tode de coneixement cientific. La pellicula dels caputxins
mostra un procés de creacié de forma honesta i situa-
da, posant al centre moltes problematiques especifi-
ques que sorgeixen alhora de fer un film. El web cro-
nograma i cosmograma investiga sobre una forma de
quadern de bitacola o diari etnograficen linia, al temps
que posa en valor la forca del diagrama i el cosmogra-
ma, concretant possibilitats i estudiant limitacions.
Leina de l'assaig filmic, Cinema pensant el cinema, ha
mirat de desplagar ’hegemonia de la paraula escrita en
la investigaci6 académica, representant als cineastes i
proposant reflexi6 sobre el cinema a través del cinema
i les seves materies d’expressio, que inclouen perd no
acaben en el llenguatge. La peca audiovisual, conjun-
tament amb la seva corresponent analisi duta a terme
a la memoria, estudia les possibilitats de 'assaig audi-
ovisual en tant que eina de recerca. El tauler d’'idees i
I'escaleta en linia proposen eines i estratégies per tre-
ballar en projectes creatius de forma online. La recerca
ha provat que la plataforma de miro.com ha funcionat
per fer un destillat final i traslladar els interrogants i


http://miro.com

aprenentatges de la recerca cap a I'estructura i la forma
de la practica. Assumint la pelicula i la resta d’'objec-
tes fonamentals de la recerca com un tot, La pellicula
dels caputxins possibilita un conjunt de coneixements i
sabers al voltant de la creacié cinematografica. La tesi
doctoral, “ Recerca a través de la creacié cinematogra-
fica”, pretén contribuir a la comprensié de la practica
filmica i transferir experiéncia i coneixement situat al
voltant del fenomen cinematografic, especialment ori-
entatala posici6 del creador/a.

El procés d’investigaci6 és inherent a la creacié. Dur a
terme una practica artistica suposa acumular informa-
ci6, fer-ne una sintesi i reinventar-la en un llenguatge
especific. Realitzar una pellicula demana inexorable-
ment fer una recerca, trobar el film, investigar sobre la

idea, la forma i la seva relacié. La practica és una forma
més d’aprendre i conéixer el mén. Tota practica supo-
sa un exercici de pensament, implicit en I'accié. “Si lo
desvestimos de métodos, formatos, escuelas y discipli-
nas, investigar es, sencillamente, dejarse llevar por la
curiosidad (Asimov, 1987), adentrarnos en un espacio
en el que podemos permitirnos hacernos y lanzar pre-
guntas. La investigacion la entendemos, al finy al cabo,
como un interrogarse “con’: con tecnologias, con meto-
dologias, con materiales, con personas, con lenguajes,
con cosas.” (Camps i Rowan, 2019). Des de la mirada de
les companyes, que assumeix la recerca com la curiosi-
tat per “interrogar-se amb”, el Pau que filmava les peli-
cules amb playmobil era tot un (petit) investigador.
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Llistat de films inclosos a Cinema pensant el cinema

(Segons ordre d’aparicié i ordenats per capitols)

- Report (Bruce Conner, 1967)

“Cinema pensant el cinema”
- Por primera vez (Octavio Cortazar, 1969)
- Film Ist (Gustav Deutsch, 1998)
- Calcutta (Louis Malle, 1969)
- Piece Mandala/End War (Paul Sharits, 1966)
- Efecte Kuleshov (Lev Kuleshov, 1922)
- Pierrot le fou Jean-Luc Godard, 1965)
- Eadweard Muybridge Motion (Eadweard Muybridge, 1887)
- Mothlight (Stan Brakhage, 1963)
- La Fée aux choux (Alice Guy, 1896)
- Ritual in Transfigured Time (Maya Deren, 1946)
- Ballet mécanique (Fernand Léger i Dudley Murphy, 1924)
- Ghost Dance (Ken McMullen, 1983)
-8 (Federico Fellini, 1963)

247



“Tot film és un film de ficcid”
- Nosotros somos asi (Valentin R. Gonzalez, 1936)
- Ways of Seeing (Mike Dibb, 1972)
- Ffor Fake (Orson Welles, 1973)
- Das Kino und der Wind und die Photographie (Hartmut Bitomsky, 1992)
- Madrid (Basilio Martin Patino, 1987)
- Guest (José Luis Guerin, 2010)
- La Nuit américaine (Frangois Truffaut, 1973)

- As | Was Moving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimpses of Beauty (Jonas Mekas, 2000)

“Hi ha algu darrere la camera”
- Chelovek s kino-apparatom (Dziga Vertov, 1929)
- Ici et ailleurs (Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, Anne-Marie Miéville, 1976)
- Les glaneurs et la glaneuse (Agnes Varda, 2000)
- Embracing (Naomi Kawase, 1992)
- Chronique d’un été (Edgar Morin i Jean Rouch, 1961)
- Arrebato (Ivan Zulueta, 1979)
- Interface (Harun Farocki, 1995)

- Peeping Tom (Michael Powell, 1960)
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“En una pel-licula tot és forma”
- Out git votre sourire enfoui? (Pedro Costa i Thierry Lounas, 2001)
- Tren de sombras (José Luis Guerin, 1997)
- Herman Slobbe/Blind kind 2 Johan Van der Keuken, 1966)
- Begone Dull Care (Evelyn Lambart i Norman Mclaren, 1949)
- Los origenes del marketing (Le6n Siminiani, 2010)
- Appunti per un film sull’lndia (Pier Paolo Pasolini, 1968)

- La chasse au Lion a l'arc Jean Rouch, 1967)

“All6 que és personal és politic”
- Margarita y el lobo (Cecilia Bartolomé, 1969)
- Diary (David Perlov, 1983)
- Nobody’s Business (Alan Berliner, 1996)
- Repas de bébé (Louis Lumiére, 1895)
- FHAR (Carole Roussopoulos, 1971)
- Sherman’s March (Ross McElwee, 1986)
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“Veure amb l'altre sense pretendre ser 'altre”
- That Which Does Not Kill (Alexe Poukine, 2019)
- Delphine et Carole, insoumuses (Callisto Mcnulty, 2019)
- Second Weaver (Alta Kahn, 1966)
- Reassemblage: From the Firelight to the Screen (Trinh T. Minh-ha, 1982)

- Appunti per un’Orestiade africana (Pier Paolo Pasolini, 1970)

“El cinema genera realitats”
- Ossos (Pedro Costa, 1997)
- La pyramide humaine (Jean Rouch, 19671)
- Privilege (Yvonne Rainer, 1990)
- Histoire[s] du cinéma (Jean-Luc Godard, 1988)
- History Lessons (Barbara Hammer, 2000)
- Laplaga (Neus Ballis, 2013)

- Daguerréotypes (Agnés Varda, 1976)
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