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PREPRODUCCIO:

Dibuixant la tematica d’estudi

Just because we get around
Things they do look awfull cold
Hope | die before | get old
This is my generation
This is my generation

The Who



Lleida, 1 de setembre del 20

Si el mes de juliol de lany passat mereix ser m&b per alguna cosa €
indubtablement, per I'absoluta necessitat que dioblidar-lo. La historia de partid
d’aquest treball no té massa secret i és, ironiogmma historia repetida. Una cr
economica, una empresa que fa aigles i la majordets seus treballadors al carr

Entre ells, jo mateixa.

| és, casualment, en aquest context que aquestitegmenca a prendre forma.
resultat d’aquesta situacié no respon nomes a ceseari canvi de ciutat, de feina,
casa i, en definitiva, de vida. Respon també aamvicde rumb en el sentit de la me

recerca. Si al principi, la idea que pensava ttab@lgava amb la imatge privada
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familiar que circula entre els paisos d'origen i dksti del col-lectiu de persones

migrades, ara aquesta tematica havia deixat der-seev Era una recerca Ql

e

necessitava massa implicacié personal per acomsegaiprivacitat en la que pod

er




demanar fotografies de caire estrictament privafasoun problema. Jo no em ve

amb forces. Almenys, de moment.

Al juliol, pero, arriba el canvi. Rebo una trucadeesperada de la Noemi, u
treballadora social de I’Ajuntament de Lleida. Resque han trobat el meu teléfor]
la pagina web de la Universitat (després sabréeguaentida i que, en realitat, els
ha facilitat un excompany de feina) i em proposamig@par de tallerista en un projed
de creacio audiovisual. Tota una sorpresa! Dissethyocs, un pressupost adequat
temps que corren perd, inesperadament, no reboresgosta. Es clar, estan

vacances.

Al mes de setembre, gairebé ni penso en aixo iromintentant establir contactes [

la meva investigacio inicial, tot i que sense gaixé. Un dia, pero, rebo una trucag

Es la Noemi: en dues setmanes comenco el tallsa &arit al cel (en privat, és claf).

No crec que aquesta sigui la forma correcta deractair el personal: han tingut més
dos mesos per avisar-me i jo ja tinc altres plamsigtos (amb la distancia des de
qual escric, m’adono, amb una certa dosis de dtaipgue aquest sera el primer d’'u

llarga llista del conflictes que, al llarg del proje, tindré amb aquesta noia).

Tanmateix, hi ha alguna cosa d’aquesta feina querata I'atencio i moc cel i terr
per intentar encabir-lo en el meu dia a dia, jaipn@stable de per si. Tocant de pel
terra, em sento incapa¢ de portar aquest projetéesbla, aixi que convenco u
excompanya de feina i amiga perque m'acompanyi pnoeés. Finalment, doncs, d

que si. Endavant.

La primera reunio té lloc a mitjans de setembrehdim esta il-lusionat, pero seml
qgue els responsables de I'’Ajuntament no tenen massague i com ha de ser
projecte pel qual ens han contractat. Ens propdeerdeu videos, entre ficcio
documental. Nosaltres ens neguem a acollir-ne,tantens veiem capacos. Per sort
ha un altre noi, 'Oscar, que accepta el reptealRient, nosaltres en farem tres i ell
Tres son multitud. Comprovat.

Es en aquesta reunié que la meva investigacio @rgir que ha de permetre que|]

torni a il-lusionar-me. Vull transformar aquestadeen el meu projecte de Master.
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1. TRIA DEL TEMA

Aquesta investigacid pretén estudiar les complekedmiques de creacié d’identitats
gue es fusionen entre aquelles persones que viuendiaspora, emfasitzant no només
les relacions quotidianes que s’estableixen erdse comunitats locals i els paisos
d’origen, sind també subratllant la implicacié daeen les forces globals i locals com a
motors de construccio identitaria. Del que es #&ragt d’entendre com es negocia la
identitat en un context mundial cada cop més daesigues interconnectat entre si i en
el qual I'Estat-nacié ha deixat de tenir el monogoiclusiu de la construccié de les

imatges identitaries.

Per fer-ho, hem analitzat el procés de creacidadepel-licules documentals de caracter
participatiu en les quals hi han pres part diverjeegs d’origen estranger, veins i
residents a la ciutat de Lleida. Més que les catalfiormals dels films resultants, el que
ens interessava veure eren els processos de pr@ducecepcido d'aquests. Uns
processos que ens han permes rebutjar, per una,danmbcié dautenticitataplicada a
una cultura i a una identitat totalment essengaies i immutables, ancorades en el seu
passat i en el seu lloc d’origen, per podeystrar, per l'altra, els grups socials com a
entitats heterogenies, moldejables i en un proeésodstruccio i negociacié constant.
Aquest procediment, a través del cinema, ha pefdmé®creaciéo d'una “mediacio
cultural”, és a dir, d’'un dialeg exdogam entre légerses entitats socials que hi han
participat, generant, a través del control de latgm i, per tant, dels processos de
creacio identitaris, unes relaciones jerarquiqdespoder i dominacié i control social

d’'uns grups per sobre d’'uns altres.

1.1. Antecedents de la investigacio

Durant la darrera década, Lleida ha viscut, de #&orparal-lela a altres ciutats
occidentals, el procés migratori més important 'deal contemporania, tant pel seu
caracter transnacional com per la seva intensitapidesa. Entre els anys 2000 i el
2009, es van empadronar a la ciutat unes 23.7Xpmpes estrangeres, una xifra que
representa el 20% de la poblacio: la practicaitatalel creixement vegetatiu de Lleida.
En aquest periode, la poblacié estrangera ha pdissets 2.000 persones (el 2% de la
poblacid) a unes 27.800 (el 20%). | el que és « mportant per a la tasca que ens



ocupa: una part molt significativa d’aquests noefs sén nois i noies menors d’edat.
Un percentatge que ha anat en augment (passaaé®éelal 16%, entre el 2005 i el
2007) i ha donat lloc a laparicio d'un fenomenatelament nou: “la joventut

immigrada™.

Aix0 ha fet que la poblacié nouvinguda estigui solapresentada en el sistema
educatiu, com ho demostra el creixement constafesdmatriculacions fora de termini
als centre escolars de la ciutat. La majoria d’atpu@ves estudien, alguns ja treballen i
un percentatge indefinit forma alldo que s’ha vingutlenominar generacidi-ni (ni
estudien ni treballen), en aquest cas degut aitesntstancies legals i laborals que
estan dificultant la seva transicié a la vida aduRer resumir-ho d’alguna manera: un
de cada cinc lleidatans és estranger, un de cadastrangers és menor d’edat i un de

cada quatre joves €s nouvingut.

Dins d’aquest grup, la poblacié llatinoamericanaacaop té una rellevancia meés
important en el territori on, a més, el pes dedalacié jove ha augmentat de forma
considerable. Tot i que, segons les dades del pddk@2009, el gruix provinent
d’Ameérica del Sud era de persones en edats congpesgee els 25 i els 39 anys, la
poblacidé jove també ha augmentat notablement. Aoerat, a Lleida hi viuen 2.056

nois i noies d’entre els 15 i 29 anys.

Tot i aquesta heterogeneitat d’origens, naciotsiiitatnies, la convivencia a la ciutat de
Lleida, assegura Carles Feixa, acostuma a serrtaaniola seva ruptura (els conflictes i
les col-lisions culturals que se’n puguin desprendran sols una simple excepcid

(Feixa, 2010). Aixi, tot i que les disputes queegades sorgeixen entre els joves de la

L Al llarg dels ultims anys ha aparegut un fenomeltevant en quant als fluxos migratoris en el terti
espanyol: I'aparicié de la “joventut immigrada”.|Rgie fa a aquest col-lectiu, es poden identifitari
com assegura Lopez Sala (2007), els seglientssperfil
- Persones que han arribat a partir d’'un projecteratog propi, com joves adults que s’han
independitzat de la seva familia d'origen. En atjeesitit, ens trobariem amb adults que
emigren amb un projecte propi economic i que, @ef, estan en edat laboral, d'altres que tenen
un permis especial d’estudiants (per exemple nbatinericans), joves que han arribat com a
menors estrangers no acompanyats o joves descertlemtigrants que han nascut a I'estranger
i que volen aconseguir la nacionalitat espanyola.
- Fills d'immigrants nascuts a Espanya que s'anomésegona generacio” o, a I'Estat espanyol,
“fills i filles d’immigrants”.
- Joves que s’han denominat “generacié 1.5” o “gem@rmitja” i que es trobaria enmig de les
dues anteriors. Es tracta, per exemple, d'un iddiviascut al seu pais d'origen i traslladat al
pais receptor amb els seus pares guan encarangsnan.



capital del Segria s6n més aviat de “baixa intatisifformes de violencia verbal o
gestual que en la majoria dels casos no van mé&g,esmlvegades apareixen situacions
problematiques que, evitant interpretacions detadbs, val la pena analitzar de forma

detallada.

A finals de gener d’aquest mateix any, diversesuflas dels Mossos d’Esquadra van
entrar a la Regidoria de Joventut de I'’AjuntamemtLteida per detenir diversos joves
dominicans (dos d’ells membres actius d'un delsudwntals treballats en aquest
informe), acusats presumptament de desordres pyldEnys materials i violéncia

urbana. Se’ls va imputar per haver intervingut e/erdes baralles a la sortida d’'una
discoteca de la ciutat i per haver causat danygrialt a alguns automobils d’altres
jovesrivals. Els mitjans de comunicacio locals rapidamentagsfer resso de la noticia,

relacionant directament aquestes disputes amletgpcia de bandes llatines a la ciutat.
Entre altres titulars, el Diari Segre destacava, e@mple: “Els Mossos d’Esquadra
investiguen si els vuit detinguts formen part d'lbaada llatina o si bé es tracta d'un
altercat aillat” El Segre, 20/01/2031

El peu de fotd de la noticia relacionava directament aquestsafets uns conflictes que
la ciutat també va viure I'any 2008, quan diversos i noies van protagonitzar tot un
seguit d’enfrontaments en diversos emplacament$edpai publié. Tot i que les

baralles, segons sembla, van involucrar joves deretlits procedéncies, van ser
interpretades com a disputes entre joves nouvinguembres de bandes llatines. Tot i
que Feixa alerta que no s’ha de confondre tot jatenoamerica o raper amb un
pandiller i que no totes les bandes soén iguals de perilldgaefaux, 2006:7), la

interpretacié que en van donar els mitjans de caraai® va causar I'aparicié de cert

2«Antecedent. Al Clot de les Granotes es va regisina tumultuosa baralla entre joves llatins dgma
del 2008” (El Segre, 20/01/2011).

% L'origen de les disputes té moltes causes i é&rinA vegades, pero, s'apunta a qiiestions sentirsan

a una forta ocupacio territorial de I'espai pulpier part dels nois i noies immigrades. Normalmeast,
tracta de conflictes interpersonals, perd que paumbar involucrant grups sencers que habitualment
s’estructuren en col-lectius més o menys tancas.uRa dinamica d’'accio-reaccié-ampliacio, el que
comenga com a conflicte de baixa intensitat pobacanvolucrant grups més amplis, de manera que
I'origen concret del conflicte acaba en una nelaulos
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panic en I'imaginari social de la poblacid, espieent centrat en els centres escolars i

també entre els veins i veifes

Arrel d’aguest esdeveniment i d’altres que s’haat &ucceint en altres moments i en
diverses ciutats d’arreu de I'Estat espanyabobretot, arrel de la cobertura que se n’ha
fet per part dels mitjans de comunicacié (Feixal@0s’ha anat creant una imatge
estereotipada i estigmatitzada de la joventut imadig. Els diaris i les televisions
locals, segons expliquen alguns experts en la maathan contribuit a la difusié
d'imatges desqualificadores i d’arquetips estigtmatits entorn el fenomen de la
immigracio juvenil, creant alarmes i pors entreagslts i fascinacio i atraccio entre els

propis joves (Feixa, 2010).

Tanmateix, tot i la promocié d’imatges altamenteesttipades i rere el fantasma
d’aquest suposat “panic en l'imaginari social”, igda una presencia ignorada: la de
milers de nois i noies arribats a I'Estat esparded de finals dels anys 90, gracies
fonamentalment a diversos processos de reagrugamidiar. Es tracta de joves

desterrats dels seus paisos d’origen en un delsemtemmés critics de la vida (la sempre
dificil transicio a la vida adulta) i afrontats a loc de desti que sovint no han escollit,

a uns adults que sovint no reconeixen (mares solpeades, pares absents, professors i

4 Segons Carles Feixa (2006: 90), els mitjans deuoiracié han jugat un paper molt important en la
creaci6 i generalitzacié d’'una imatge determinadis drups de joves llatinoamericans que habiten a
'Estat espanyol. Els mitjans han estat capacogealeerar una opinié publica entorn els col-lectius
integrats per joves llatinoamericans: han conttilauigeneralitzar el terme “banda” en el sentit més
negatiu del terme. Les noticies tendeixen a rematsaelements estétics dels joves pertinents a les
bandes: Migracion y delincuencia juvenil a ritmo de rapsus miembros tienen un perfil muy
determinado. Tienen entre 16 y 18 afios, de origeraiericano, estética rapera y sin un lider muy
definido. Visten pantalones anchos y caidos, cdaassemplias o de tirantes anchos y un pafiuelo en la
cabeza y se dedican a abusar de estudiantes ylembaochilas, chaquetas o zapatillas deportivas,
protagonizar peleas de patio en los insitutos oetenpequefios atracos, organizandose en grupos con
otros jévenes de su mismo centro escolar [La R&3@10/2003].

® El 28 d'octubre del 2003, un adolescent colomBlanny Tapias, va ser assassinat a la sortia de
l'institut on estudiava, després de sofrir una sgjeper part d'un grup de joves. Segons la ingastd
policial posterior, 'assassinat va ser un actevelgjianca dels membres d’'una banda (els Netas), que
suposadament van confondre a Ronny amb un membna dltra banda (els Latin Kings), amb els que
s’havien barallat dies abans en una discotecaaglia suposar el descobriment mediatic del fenateen
les “bandes llatines” i va despertar una onadapa®it moral” que encara perdura avui dia. Al camd’
mes, van ser detinguts nou joves de nacionalitatimioana i equatoriana. Tres eren menors i van ser
jutjats i condemnats (entre ells, el suposat autaterial del crim). El judici als altres sis (majat’edat),

a I'abril del 2005, es va convertir en un aconteigat seguit amb gran atencié per part dels mitjans
comunicacio. Arrel d'aquest aconteixement, es earcka imatge estigmatitzada de la joventut imnuigra

(i, sobretot, llatinoamericana) (Feixa, 2006).
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assistents socials inexperts en aquest tema i vegaises amb por) i a una situacié de

liminarietat juridica i institucional.

Davant d’aquesta situacio i, sobretot, davantedks dcorreguts I'any 2008 a la ciutat de
Lleida, els tecnics de la regidoria de Joventut Aigintament van decidir apostar fort
per un programa iniciat I'any 2007; un projecte adiu anomenatHip Hop
Intercultural, en el qual l'oci i I'espai public esdeven unaeptteina d’intervencid
socioeducativa. Es tracta d’'un projecte enfocaatliment a nois i noies de diferents
perfils socioeconomics, tant d’origen autocton éommigrant, pero sense oblidar que hi
ha certs col-lectius residents a la ciutat que aegixen projectes especifics i una
atencio particular, com soén, per exemple, els jaeprocedéncia immigrant (Corona i
Rodriguez, 2010: 1). Tenint en compte, doncs, gae gart de I'espai de socialitzacié
d’aquests nois i noies es troba al carrer, el ptejdip Hop Intercultural segons les
paraules dels seus responsables, respon a treogentp clau: “'oci com a eix de
treball, 'espai public com a context i la creadé vincles educatius com la seva
essencia” (ibidem). Aixi doncs, aquest programditasti totes aquelles activitats
procedents de la cultura urbana com a eixos tesndticamentals de treb3llLa
implementacio dels seus projectes es fonamentaaewohfiguracio d'un equip
multidisciplinar de professionals integrat per teelsicadors socials (sis durant el temps
que va durar el treball de camp), una tecnica denjmt i diferents monitors i

especialistes en arees diverses.

Dos anys més tard dels fets ocorreguts a la ciutamb el projecteHip Hop
Intercultural a ple rendiment, la regidoria de Joventut de I'Agument de Lleida
planteja la creacid d’'un taller de cinema per & naioies. Es tracta d’'un projecte de
creacio artistica audiovisual en el que aquellegayue ho desitgin podran participar, de
forma oberta i totalment gratuita, en un tallervéieo: o bé de curtmetratges o bé de
documentals Per dur-los a terme, la Paeria contracta tresopes que seran les
encarregades de coordinar el projecte i instrgifj@les en les técniques audiovisuals.

® A tall d’'exemple, destaquen activitats com curdesliscjoqueiturntablism, frees-styldletres de rap,
concursos de rimes improvisades, iniciacid@akdancetallers de produccié musical, danses urbanes,
streetbasketoftball béisbol iskateboard

" Més endavant qiiestionarem la suposada diferémtia, eper una banda, un cinema documental que

radiografia la realitat i, per I'altra, un cinema ficcié que no té res a veure amb ella. Serveelsn
conceptes de “veritat” 0 “mentida” a I'hora de défiel cinema de ficcid i el cinema documental?

12



Es justament en aquest punt de la historia que deanfigura entra en escena: jo
m’encarregaré de portar a terme el taller de dootet® perd des d’'una vessant

especifica. Veiem-ho.

En un principi, al projecte s’hi inscriuen un totle cinc grups de joves de la ciutat. De
forma paral-lela, pero, els tres educadors dekpteHip Hop Interculturalplantegen
als seus nois i noies la possibilitat de prendré graaquest taller i, finalment, son tres
els col-lectius que s’hi sumen: un grup de noisigém dominica, un altre de noies de
diferents nacionalitats i un grup més nombros degaafricans. Aixi, el comput final
reuneix vuit grups de nois i noies lleidatans arabeg de participar en la creacié d’'un
muntatge audiovisual. La tematica és totalmentdliu el repartiment dels grups i

monitors queda de la segient manera:

FICCIO

GRUP TEMA MONITOR/A
1 Curtmetratge de por Oscar
2 Les drogues Oscar
3 Mater Salvatoris Oscar

DOCUMENTAL

GRUP TEMA MONITOR/A
4 El Casc Antic de Lleida Oscar
5 Els sense sostre Oscar
6 La Tribu Verde Aida / Joana
7 Black Diamonds Aida / Joana
8 Somos lo que vivimos Aida / Joana

El que em crida l'atencidé i esdevé justament unt pdimflexi6 que m’anima i
m’estimula escollir aquesta tematica com a eixeledor del meu projecte de Master

€s precisament I'assumpte que ocupa cada projeciereental. En aquest sentit, cal
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recordar que el tema és totalment lliure i, pet, tadn els propis joves els que trien quin
sera el fil conductor del seu projecte. Aixi, dalst grups participants en el taller, tan
sols tres d’ells, casualment d’origen immigrantmdaen fer un projecte audiovisual

amb una tematica autorepresentativa: volen pae#s dnateixos.

Son els seglents:

- Tot i ser un concepte dificil de definir, “La Tritkerde” és el nom que un grup
de joves dominicans ha posat al seu col-lectiu@sgaa i ball. Com veurem més
endavant, el terme també representa una forma &ifemnde referir-se als
Trinitaris, una banda llatina d’origen dominica amb presemcia ciutat de
Lleida.

- Les “Black Diamonds”, per la seva banda, son urjurdrde noies de diferents
nacionalitats, que es reuneixen amb 'objectiu datar un equip de softball (un
esport molt semblant al baseball i d’origen dor@hiclot i que també tenen
relaci6 (d’amistat i, sobretot, de caire sentimgntanb alguns dels joves
Trinitaris, aquest grup no es pot incloure, a priori, comad mtegrant d’una

banda llatina (almenys, a nivell col-lectiu).

- Finalment, “Somos lo que vivimos” és el nom qu@mip de joves africans ha
posat al seu projecte de creacio audiovisual. Velglicar, a través de quatre
histories concretes, qué representa per ells eéprmigratori i, sobretot, establir
un dialeg amb I'Africa, a través del qual explicaiines son les condicions de

vida en el pais de desti.

Per una questio de proximitat amb els i les eduesdsocials que formen part del
projecteHip Hop Interculturali per un interes intel-lectual i professional endixer el
procés d’autorepresentacié d’aquest col-lectiuidifa¢ de forma conjunta, que sigui jo
(juntament amb I'Aida, una companya amb la quegjdarbballat en anteriors ocasions)
qui s’encarregui de conduir la creacié del projediovisual d’aquests tres grups en
particular. Els responsables de la regidoria deedton de I'Ajuntament de Lleida
accepten la possibilitat que jo faci el meu tredallcamp al mateix temps que porto a
terme la tasca per la qual se m’ha contractat. Liema, doncs. Ja em sento amb
I'autoritzacié per comencar a donar forma a legynées que han anat forjant-se dins

del meu cap al llarg del procés que m’ha portat éiqui.

14



Per quée és justament el col-lectiu de joves d'arigstranger I'Gnic que sent la
necessitat d’explicar qui és? Qué els empeny arfatocumental sobre ells mateixos?
Per qué son només els joves autoctons els qudessenlfer un projecte tan llunya a
ells com el d’'una persecucio automobilistica en cexaietera secundaria? Per que els
joves autoctons no es plantegen la possibilitéedena pel-licula en la que s’expliqui
qui s6n i qué fan? Es simple casualitat o I'exgiiéaespon, com sospito, a guestions
de caracter més sociologic? Em decantava, evidemtmer aquesta Ultima opcio.

1.2. Els tallers

A mesura que avancava el projecte, vaig anar emtenen sentit anava adquirint el
taller en el qual havia entrat a formar part. Ca@mlvist, el projecte es dividia en dos
grups: un d'ells estava format per joves autoctogoe havien escollit elaborar
curtmetratges de ficcio i documental i l'altre enetituien nois i noies d’origen
estranger que, guiats per un equip d’educadorfgsmtament, havien decidit crear un

documental sobre les seves propies vides. | joendva part.

De la mateixa forma que els nois i noies amb eks jquireballava, el grup de joves
autoctons també amalgamava certa heterogeneita elst seus membres. Tots els
grups, menys un, eren els fills i filles de la slsnitjana lleidatana, amb un capital
cultural i social bastant elevat. Entre ells, hvihaun grup d’escoltes que havien
plantejat fer un documental sobre les personesssrstre que viuen a la ciutat i una
ficcio d’assassinats en un institut. Un altre grigomat per alumnes de I'escola Mater
Salvatori€, s’havia decidit per un curtmetratge també ficaipriot i que encara no
sabien sobre qué. Poc a poc ja s’'anirien decidimtara no hi havia pressa. En tercer
lloc, hi havia elsSense Sqrun col-lectiu que treballa amb 'Ajuntament i quadia fer

un documental sobre les activitats d’oci nocturre qpfereix la ciutat de Lleida.
Finalment, I'Gnic grup que no coincidia amb lesacéeristiques de la majoria i que
s’assimilava més als trets socioeconomics delemiul immigrant era el d’'uns joves,

practicament nens, que havien plantejat fer undigéh de ficcié sobre el perill de les

® L'origen de les escoles Mater Salvatoris, quensgira en la congregacié de Jesus, els jesuits, i
Lleida, fins fa pocs anys, acullen només I'educaedes nenes i noies de la ciutat.
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drogues. Tots ells, segons em van explicar mésvantaviuen al Centre Historic de la
ciutat; un indret intensament estigmatitzat, teer la tipologia de veins i veines que
I’habiten, com per ser el punt calent del trafegdhta: “Si no son els seus familiars, sén
els seus veins. Aquests xavals viuen envoltatanoekts!”, m’explicaria més endavant

I'Oscar, el responsable del seu treball.

Per tirar endavant aquests projectes, I'Oscar hde@dit fer unes primeres classes
teoriques sobre les técniques audiovisuals mégueEssi prestar llavors les cameres als
nois i noies participants en el taller. Serien gllses gravarien, sense 'acompanyament
de cap adult, ni tan sols el de I'Oscar. Aixi dorogntre que la practica totalitat dels
joves autoctons comencaria a treballar en un talkercurtmetratges de ficcid i
documental sense cap mena de guia més enlla deericd, el projecte dels joves

d’origen immigrant plantejava una estructura ur thierent.

Els seus educadors per uns motius (tal vegadgrésssionalsi jo per uns altres (tal

vegada mésicademicy vam decidir no actuar de la mateixa manera. du&s no ens

interessava pas un projecte audiovisual en el gualonduccié fos Unicament de
caracter tecnic. La nostra voluntat inicial eradt treballar la vessant pedagogica i
social del taller: es tractava, en definitiva, deilitar una eina, l'audiovisual, que
estimulés la reflexi6 d’aquests joves sobre la sawmadicié diasporica. Confiavem,
doncs, en el potencial educatiu i alliberador delans audiovisuals en mans del

subjecte d’estudi.

El projecte de creacié audiovisual que vam plant@atemplava, ja des d’un bon inici,
la creacio de tres moments cronologica i metodo&gent diferenciats. Aquests tres
moments son, d’altra banda, els capitols que dsterc aquest treball d’investigacio.
La primera etapa del procés creatiu del documesrtall’elaboracié de I'esquelet, la
seva estructura més genéraComprenia, com no podia ser d'una altra mandra, e

procés de reflexio i posterior elaboracio del giielldo que havia de ser el documental

® Concretament, per a I'elaboraci6 dels passos préun guié documental vam basar-nos en I'estractur
que plantegen Marzal i Gil (2003: 71):

- ldeai sinopsi.

- Presa de contacte i documentacio.

- Localitzacions.

- Formacio de I'equip huma.

- Preparaci6 i planificacio del material técnic i kum

- Escaleta (estructura del guié i relacié ordenadesidiferents sequéncies) i pla de rodatge.
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final. De que volien parlar els joves? Quins eréh seus interessos? | les seves
inquietuds? Es tractava, per dir-ho d'alguna forrdayjna posada en comu de
I'experiencia migratoria que tots ells, d’'una maner altra, havien experimentat en
primera persona. | és que, segons em comentavefesleducadores del taller, aquesta
era una tasca que als joves els hi mancava feuess xavals mai han verbalitzat el seu
procés migratori” em deien els professionals em#de justificacié del treball que

estavem duent a terme.

Un cop treballada i desgranada amb cura I'elabérdel guié definitiu, comencaria el
procés de rodatge del documental. El projecte @javen dues setmanes de gravacio per
grup, el que faria un total de sis setmanes dafilin(unes 15 hores de metratge total,
no en voliem més). La idea inicial del nostre thghblantejava la possibilitat que fossin
els mateixos joves els qui s’encarreguessin dedhtzacio de la seva pel-licula: ells
serien, al mateix temps, els protagonistes i ekctbrs del film. Aquesta proposta, com
veurem més endavant, no va acabar d’agradar aed®gualips participants: la idea de
treballar amb la camera no els satisfeia massasgreresa meva, preferien ficar-s’hi
davant. Aixi, tan sols el grup d’africans va resjrena les nostres expectatives, mentre
que els altres dos, “La Tribu Verde” i les “Blackiabonds”, van descartar la
possibilitat d’agafar la camera. Aquesta situaciéser el primer pas que va permetre el
guestionament dels plantejaments inicials d’aqiiettall. Si nosaltres agafavem la
camera, plantejavem gran part de les preguntegy@stdel nostre criteri i el nostre punt

de vista, on era la seva veu?

L’altima part del projecte era la fase de postpamitit el muntatge visual i sonor, alli
on s’articulen les imatges i els plans en unitatsidnificacio. Tot i que no hem deixat
de ser conscients, en cap moment, de queé la irfiitgea en si mateixa esta carregada
d’ambiguitat i que la fase d’edicié del film és dae dona el sentit final al discurs
audiovisual, no vam tenir I'oportunitat de compariquest procés amb els joves.
Donada l'escassetat de temps i de recursos, elatgentva caure en mans de les
professionals que havien estat contractades pdrofela meva companya Aida i jo
mateixa. Dos mesos de muntatge en intensos cagstrd@na han donat com a resultat

tres documents visuals d’'uns 15 minuts de durada ga d’ells (veure annexos).

Vist amb perspectiva, el gest d’acompanyar agyegts no només en el procés tecnic,

sind també en el de la construccio del discurs (am@bvoluntat pedagogica i social),
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tot i que bondadds de base, parteix de la intézaid de la diferéncia i d'un cert
deficit en la suposadautosuficienciad’aquests joves. Aixi, mentre que els nois i noies
autoctons poden participar d'un projecte d’aguestesacteristigues de forma
absolutament autonoma i independent, tan sols ambquants consells técnics, els
joves d’origen immigrant, segons la nostra opinggessitaven pensar la seva condicio
(cal recordar, en aquest sentit, que els docunemaposats pels joves autoctons
versaven sobre questions no estrictament relacésnaochb la identitat) i, per tant, se’ls

havia d'acompanyar en aquest procés d’introspgmisonal i col-lectiva.

Sigui com sigui, el que s’amaga rere el nostre enownent d'usar els mitjans
audiovisuals com una eina amb implicacions pedag@gi i socials és el que Yudice
anomena la “cultura com a recurs”. Es tracta d’'oncepte que fa referencia a la
instrumentalitzacio de la cultura i a I'obtencio loeneficis socials, ja siguin per a la
comunitat en general o per a una institucio eniquaar. | és que la cultura, segons

I'autor, s’ha apropiat el discurs d’alld social:

Actualment, és gairebé impossible trobar declarscique no utilitzin l'art i la

cultura com a recurs, ja sigui per a millorar leadicions socials, com succeeix en
la creacié de la tolerancia multicultural i en larttipacio civica a través de la
defensa de la ciutadania cultural i dels dretsucal$é per organitzacions com la
UNESCO, ja sigui per a estimular el creixement ecaic mitjancant projectes de
desenvolupament cultural urba i la concomitantifm@lcio de museus, la finalitat

dels quals és el turisme cultural (Yudice a Sanch@26).

| és precisament en aquest sentit que aquest fEqamntejava el concepte de cultura:
compresa com a recurs, la cultura esdevé, en éentaler, una eina que, a priori,
podria permetre aconseguir certes millores taradacter individual com social (lluitar
contra I'exclusié social, la pobresa i el racismpey exemple). El projecte, doncs,
plantejava una confianca cega en la potencialitabtiva i terapéutica de [I'art,
transformat, en aquest cas, en cinEmaquest posicionament, perod, aniria canviant a

mesura que avancava el treball i la nostra relatib la institucio.

19 Més endavant, m'adonaré de qué la cultura no ngEsansformar-se en una eina socioterapéutica,
sin6 també en un potent mitja de poder i de comsolal. Aquesta perspectiva, pero, sera tractada a
detall en I'Gltim capitol d’aquest treball.

18



NEGOCIAR LA IDENTITAT: EL PROCES D’AUTOREPERSENTACI O DEL SUBJECTE

EN DIASPORA. UNA APROXIMACIO DES DE L'ANTROPOLOGIA VISUAL
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2. HIPOTESIS DE TREBALL
2.1. Primeres conjectures: El context construeix lanatge

Aquest treball va veure la llum amb la clara vodard™”atrapar el punt de vista natiu”
(Malinowski a Flores, 2007: 72) i amb la convicengs absoluta de qué dotar d’un
canal de comunicacié a persones que habitualmertti tenen accés, generaria un
procés d'alliberament, reconeixement i reconstduaailtural del col-lectiu treballat.
Aspirava a aconseguir una co-construccio del cemeent antropologic i a través d’ell
accedir a les construccions que els actors dondeda seva propia realitat, invitant-los
a delimitar els temes que, des de la seva percepainsideressin més transcendents.
Tot i ser aquesta una afirmacié que rapidament ogapse en entredit, els primers

passos caminaven en aquest séntit

Els nois i les noies d'origen estranger, pensadguiaeixen consciéncia de la seva
identitat cultural només a partir del seu procégratori: mentre que alli ells eren els
nosaltres aqui son elaltres. Aquest procés d’alteritzacidé comporta, per unadbauna
autoconsciencia de la diferencia i, per I'altraa uraturalitzacio de 'ordre jerarquic que
estructura la societat d’acollida, on la imatgearaknt estereotipada que sovint
s’assigna a la joventut immigrada és assumidaurakiizada inclos pel propi col-lectiu
estigmatitzaf.

| és que des de les acaballes del segon mil-lehtéma migratori s’ha convertit en un
fenomen ben real i de no poca importancia. No nohgsesdevingut una trama
recurrent en els diversos camps d’estudi que l'enusind que, a més, ha adquirit

noves i complexes dimensions, tant per la sevaaliatr estructural, com pel seu

1 vist amb perspectiva, es dibuixa un cert parigre entre la nostra voluntat d’oferir un canal de
comunicacié a través del qual els nostres informgmiguessin expressar-se lliurement i aquells
antropolegs visuals que, cap als anys seixantntija les colonies independents, es plantavenlamb

seva Bell Howell de 16 mm per intentar esborrarcigipabilitats colonials i documentar com el mén

s'alliberava.

2 En aquest sentit, Erving Goffman considera queditidu extern a la normalitat del grup no és
impermeable a I'estigma i acaba per absorbir-lo. [&Emateixa linia, Pierre Bourdieu, en la seva
conferenciaCultura i politica impartida en la Universitat de Grenoble el 2%dladel 1980, assegura

gue “la magia social pot transformar les persone$ fet de dir-los que soén diferents” (a
http://www.suite101.net/content/el-estigma-y-eligrsatizado-a4593#ixzz1 C2ME1Kpk).
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dinamisme canviant. Tanmateix, tot i la fertilitdel material que diariament es

produeix i I'abundant atenci6 que se li dedica, diversos els debats, sobretot fills dels
principals mitjans de comunicacio i dels discurpofitics, que acaben simplificant i

reduint el fet migratori a una serie de mites gyotmatzats per I'impacte economic, pels
possibles problemes de convivencia social, pelsesashumanitaris i pels fantasmes de
la delinqiiéncia i la inseguretat publica. Aquesttitment de la immigraci6 com a
“missatgera de la desgracia”, seguint les paraldeBauman, influencia profundament
en I'opinid publica i contribueix a la consolidad@na imatge estereotipada i altament
estigmatitzada d’aquest col-lectiu. Imatge quejrgpeonscient o inconscientment, es
projecta sobre ell, impedint la seva individualiigai dibuixant el fenomen com una

assumpte essencialment problematic.

Aixi doncs, aquestes primeres reflexions apuntaypenés aquest procés, en el que els
joves d’origen estranger no nomeés es reconeixen “etsraltres”, siné que, a més, se
saben diferents i inferiors, el que aclariria el skesig inconscient de mostrar-se,
explicar-se i fer-se veure. Un desig que es traaem la necessitat d’adquirir un canal
de comunicaci6 a través del qual allunyar-se dgi¢jma i presentar la seva propia visio
dels fets. “Queremos decir que no somos tan mabosocnos pintan” o “somos
personas normales” son frases recurrents entrebgaiots els joves que han participat
en aquest taller de creacidé audiovisual. D’elle€s skesprenia que, tal vegada, rere
aguesta necessitat d’autorepresentacio podriaiapaed desig de donar una resposta

conscient a tot aquest procés de negativitzaciéaldectiu del que es forma part.

En aquest sentit, creia fermament que el film demtal permetria empoderar aquest
col-lectiu. Considerava que el film era usat actgatpels qui participaven en ell (Mac
Dougall, 1995: 418)Per tant, una de les hipotesis que estructuravpriegeres linies
de treball era que qualsevol procés d’autoreprasgnaudiovisual portava inscrit en el
seu si una ideologia determinatiahixo significava que el procés d’autorepreserdtaci
no és ni gratuit ni anarquic, sind absolutamenttecdnal: respon a uns objectius

determinats i ben calculats per part del grup. Aoxics, cada gest, cada paraula o cada

'3 Segons la Gran Enciclopédia Catalana (www.gré.ehtermeideologiaporta implicit un procés de
justificaci6 d’una posicio determinada. Es precisatren aquesta accepcié que usem el terme, com a
sinonim d’intencionalitat o de pretensié vers alaosa determinada. Es a dir, els joves usen eépro
d’'autorepresentacié com a procés explicatiu deva propia situacio.
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mirada que apareix en escena és fruit d'un coritektina ideologia determinades;

intencionalitats, totes dues, que s’amaguen jusiameota el propi procés

d’autorepresentacié. MacDougall assegura que ‘imdodel text (o del film) pren les

caracteristiques del protagonista en virtut deelaasexposicio a ell, com una placa
fotografica” (1995:409).

En aquest sentit, pensava, que no es podia olgidaels subjectes sén conscients que
rere la seva creacio hi ha una audiéncia que \eesaoltara les seves paraules. Una
audiéncia que sovint és aquella que els vincula delinqiencia i a la conflictivitat
urbana i a la que, en consequencia, és a ella aotpn interpel-lar directament, sent
conscients que la pel-licula és un canal de coracidiper si mateix. En aquest sentit,
creia que calia tenir en compte que la realitzd@guests films no es pot veure com un
procés aillat i absolutament descontextualitzat) sjue forma part d’'un procés social
més ampli: els films importen als seus protagosige la mesura en que aquest té
implicacions practigues o simboliques que ells podsaractivament | és que les
pel-licules resultants no es poden explicar seas& tn compte el context i els

objectius dels qui participen en elles.

Les primeres reflexions, doncs, ens portaven arergue si el projecte havia funcionat
havia estat no només per la bona tasca que haesendolupat totes les persones
implicades en ell, sind també, i sobretot, pergueoklectiu estudiat n’havia pogut

extreure el rendiment que n’esperava: els seustilges’havien complert.

2.2. Hipotesis definitives: Una amalgama d’intencigalitats multiples

A mesura que avancava el treball de camp i que letava el marc teoric vaig anar
problematitzant les primeres conjectures i imagdinama possible presencia d’altres
elements d’andlisis. Si bé podia continuar manteeinconcepte d’intencionalitat,

aquest no podia anar lligat exclusivament al stbjdestudi i aquest fet em feia entrar
directament a interpretar el dialeg que s’estaptitie tots els elements implicats: els
propis joves, la institucio i jo mateixa. Era umaadggama d’intencionalitats multiples. A
partir d’aqui, vaig comencar a entreveure possibddacions de poder i dominacio.
Aixi, vaig decidir replantejar les hipotesis peremtme una discussié sobre la

possibilitat de que els processos d’autorepres@ntam col-lectiu poguessin respondre
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no només als objectius interns del propi grup, samidbé a les expectatives i demandes
del poder, simbolitzat, en aquest cas, per latutifi en la qual s’emmarca el treball.

La introduccié de la fotografia i el video en l@&mgiia antropologica ha estat molt
vinculada als processos colonials i neocolonigtei,tant, a les relacions de poder que
normalment es desenvolupen en els processos desegpacio d’'un Grupo social dins
d'un altre. En aquest sentit, segons Carlos Y.dslg2007), la suposada capacitat
mimetica de la imatge ha permes categoritzar figdtei ampliar la diferéncia entre
modernitat i primitivisme. La fotografia i el vidéan prestat servei a allo que Bourdieu
va anomenar “capital simbolic” d’Occident, el quba legitimat processos de
dominaci6, ha permes el distanciament cultural idfarcat els estereotips socials que

tradicionalment han servit per emmascarar lesigeiade poder i dominacio.

Tot i aix0, la capacitat de capturar imatges pdjamé mecanics també s’ha utilitzat
com una forma de transformacid i conscientitza@oiad, en la linia de les meves
primeres hipotesis. Coincidint amb l'intent d’edtalun dialeg més directe amb la
interpretacié antropologica, diversos investigadswsials (McDougall, Asch, Kildea,

Preloran, Rouch, Worth y Adair, entre altres) vamencar a treballar de forma més
estreta amb els seus subjectes d’estudi, ofergntdiljans audiovisuals amb la finalitat
expressa de crear films col-laboratius i partioyzatS’inaugurava aixi el que ha vingut
a anomenar-se “Antropologia Compartida”. Aquesteregis deixen de percebre
romanticament les comunitats enteses fins ara coent#ats culturals donades i
immutables i les situen en un procés constant dstieccié d’identitats a través de
representacions hibrides (McDougall, 2d09)

Tot i que analiticament el present projecte seadilims d’aquesta Ultima perspectiva,
també qulestiona I'absoluta confianca que algunsralitan mostrat cap a la capacitat
transformadora de I'Gs de la imatge per part delbjestes d'estudi. Alguns
investigadors, de forma un tant entusiasta, harnacds les infinites possibilitats

politiques i identitaries que es generen a pagirmbu paper social dels realitzadors

1 El model de col-laboracié es defineix pel tipusrelacié que s'estableix durant la filmacié entre e
subjectes que hi ha darrere i davant la camera,po¢ també pot aconseguir-se en les fases pmsteri
d’edici6 i exhibicié del film.
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locals® (Feitosa, 1992; Ginsburg, 1996 i Turner, 1991reemitres). La major part
d’aquestes propostes tenen com a objectiu 'autoakitacié i I'afirmacié de la
identitat dels pobles indigenes. Tenen finalitatditipues i socials, tals com la
superacio de prejudicis a través de I'entenimetdrdunltural o la reproduccié de la

identitat etnica i la cohesié politica (Ginsburg9a: 399).

Altres posicions, pel contrari, s’Than mostrat mésques i asseguren que, tot i que els
mitjans de comunicacié estiguin en mans dels stdged’investigacid, aquestes
recerques poden continuar contenint la petjadeod@rdicid occidental: “se situen dins
d’allo permes” (Faris, 1992b: 176). En aquest $eatjuest projecte de recerca treballa
amb la idea que la introduccio de la camera enebhtl de camp pot tenir una doble
vessant: per una banda, pot servir com a elemenbiwkeol social de I'alteritat, pero,
d’altra banda, també pot funcionar com a eleméeinieahidor del col-lectiu.

15 El primer realitzador que va veure el potenciditipodel cinema va ser Dziga Vertov. El cineasta v
desenvolupar una teoria, en la qual el paper delhta en una societat revolucionaria com la ruska de
anys 20 havia de ser la dincrementar la consaérde l'audiéncia mitjangant el rodatge dels
aconteixements diaris de la gent de carrer. Elneineerviria aixi per apropar la consciéncia maaast
poble.
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3. METODOLOGIA

3.1. Format del treball

En el pensament social contemporani, s'acceptadéa ique existeix una relacié
dialéctica entre allo al que Richard Jenkins déficem “la reflexié epistemologica i la

investigacié empirica” (1992: 61-62). En aquesttiserl present treball considera
necessari endegar un dialeg productiu entre lgatéta practica, posant de manifest la
necessitat de relacionar-les totes dues, en uréprde retroalimentacié constant. La
reflexid epistemologica obre noves portes d'arglishentre que la investigaci

empirica dirigeix i condiciona la nostra miradaries.

La implicacié d’aquest fet és que no es possibtellie dades (visuals) de forma
purament mecanica i sentar-se després a decidir mode d’analisi s'aplicara i

quins presuposits teorics descansen en el si dalisa D’altra banda, sembla
restringir massa el treball desenvolupar una teptimes estratégies analitiques
primer i embarcar-se en la recollida de dades rdascamb la finalitat d’aconseguir
I'objectiu (Jenkins, 1992: 58).

Aixi doncs, el que s’intenta amb la redaccié d’'aguesball és posar de manifest els
vaivens i les rotacions, tan teoriques com praesga les quals he hagut de recérrer, en
un intent de posar en comu el procés de rodatgmwasdal i la pesquisa teorica i
empirica. Per exemplificar-ho, la redaccio d’agaasvestigacio s’organitza seguint els
criteris de construccié d'un film de caracter doemtal. Aixi, es presenta una primera
part de preproduccio, on s’enumeren els elemendicdhaue permetran coneixer i
contextualitzar el projecte d’investigacié. En sedtwc, la produccié ens facilitara
I'enteniment de que és allo que els joves han votmstrar i el seu per qué. El com ho
mostren s’'aplega en una tercera part, la del reddégqual ens permetra conéixer
quines sbn les estrategies, laberintiques i cesgtigue aquests joves fan servir per
construir la seva propia identitat. El treball culen amb un capitol sobre la
postproduccié, el muntatge i la questio de l'aatonieflexionant sobre el pas de

I'individu per una institucio.
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3.2. De qui és aquesta historia? Documental partjzatiu, projecte col-laboratiu

Aquest titol fa referencia explicita a un text jatdric que David MacDougall va

escriure I'any 1991 sota el nom de “De qui és &dnia”. En ell, 'autor exposa que cal

reconeixer a I’Antropologia Visual diversos aveneosels plantejaments metodologics
de la propia disciplina (avencos que, d'altra barmtauparan les preocupacions de
I’Antropologia estrictament textual alguns anys nwésl). Entre ells, cal destacar la
consciencia que els relats que escrivim son heddronstruides i que, per tant, es fa
necessari questionar la seva autoria i evitariingeta sota una Unica rabrica. De qui €s
el relat que expliguem? Com podem distingir alleé gas pertany a nosaltres d’allo que

ens han aportat els nostres informants?

Davant d’aquestes preguntes, David MacDougall pjJant necessitat d’admetre una
autoria conjunta i multivocal en cada una de Is$dhies que narrem com a antropolegs
o antropologues, ja siguem textuals o visuals: “lped-licules”, explica I'autor,
“pertanyen (...) a les persones que participenller”§1995:404). Aixi doncs, tal com
assegura Geertz, ja fa temps que els paradigmbsxgeriéncia i la interpretacié han

deixat lloc als discursos sobre el dialeg i lafpoia:

Es fa necessari concebre I'etnografia no com I'érpeia i la interpretacié d’'una
altra realitat circumscrita, sinG6 més aviat com unggociacié constructiva que
involucra com a minim dos i, habitualment, més ettiejs conscients i politicament
significants (Geertz, 1995:61).

D’altra banda, I'analisi interpretatiu sobre el giescansa aquest projecte de recerca
també parteix de la idea de que les dades no mestale forma autonoma ni
independent: no estan alli fora a I'espera derebatles. Tot al contrari. Les dades sén
construides ontologicament mitjancant I'acte d'dstud’investigacio: el subjecte i
I'antropoleg/a les produeixen justament en el mdndenla seva trobada. Una trobada
que, en aquest projecte d'investigacio, pren laéode tres pel-licules documentals
d'uns dotze minuts aproximats de durada, que enspkameés fer coincidir totes les
variables plantejades a I'inici de la recerca: défpnia, I'explicitacio de la trobada i la

presencia de la camera filmica.

El film, assegura Ginsburg, és el lloc privilegatravés del qual poder observar com

interaccionen, no nomeés les veus dels que hi gagtic sind també tot un seguit de
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discursos de diversa naturalesa. La seva prodecs@ermet entendre el que l'autor
anomena les “mediacions culturals” o, el que ésnateix, aquelles interaccions i
relacions que s’estableixen entre els diferentsuds®s que hi coincideixen: els dels
propis indigenes i els de la cultura dominant (19). Aixi doncs, i seguint les
paraules de Ginsburg, les pel-licules resultanis ndstre projecte d’investigacio
recullen una confluencia a tres bandes: tres mamrtsconformen el tot. Es tracta, en
primer lloc, dels joves protagonistes dels filmes lainstitucié que els acull i eésluca

en segon, i jo mateixa, la tallerista que codikgBactivitat i I'antropologa que,
finalment, ho investiga. Aquesta “mediacio cultyraél dialeg i les interaccions
guotidianes que s’establiran entre aquestes treables, ens permetran entendre la

dificultat d’intentar jugar a la multivocalitat.

El simple fet d’entregar els mitjans audiovisuals aubjectes participants de la
investigacié no ens allibera de la carrega i lgpoasabilitat que suposa la nostra
intervencio en el procés d’investigacié etnografita sommosques enganxades a la
paret® La nostra preséncia al camp té una implicaciégens despreciable en els
resultats finals: es converteix en una petjada ltpede tenir-se obligatoriament en
compte si no volem cérrer el perill de segar laimfacié donada. En primer lloc, la
nostra presencia esdevé indispensable perque s joo coneixien préviament les
técniques necessaries per poder portar a termel tptocés de creacié d'un film
documental. Es per aixd que vam haver de guiaetosquest sentit. D’altra banda,
davant la possibilitat de convertir-se en els otaéstes d’una pel-licula, per petita que
fos, la major part del joves van optar per no agaf@amera: els interessava mes sortir
en pantalla. En aquest cas, les dues talleristasheaer d’agafar la camera, mentre que
la major part dels joves van preferir ser attors i les actriugde les seves propies

vides. Van agafar la posicié narcisista.

Tenint en compte, doncs, que no era possible daima meva preséncia al camp, he
intentat tractar la subjectivitat com allo que és, element clau en el procés de
produccié i la transmissio del coneixement. Es eé qCrawford anomena “mode
evocatiu” o “mosca en el jo”, referint-se al proaks reflexié sobre la relacié entre

realitzador, camera i subjectes representats (awdtd1997: 7). Construiré, doncs, al

16 Aquesta expressié és la traduccié textual de fesgié “fly on the wall”, la qual simbolitza la @e
principal del cinema observacional que plantejpdasibilitat que la camera pugui captar la reatigt
forma objectiva i imparcial, sense interferir elaetom si fos una mosca enganxada a la paret.
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llarg d’aquestes pagines, un relat confessionaflexiu'”: una narracié introspectiva
gue em permetra plantejar els problemes epistenesldgherents al propi procés
investigacié etnografica en particular i epistergaia en general. Renunciem,
d’aquesta forma, a una suposada pretensio d’obifattiuna posicio que, segons Ruby,
eés “obscena i deshonesta” (a Ardévol, 1995: 164).meva narracid no sera una
exposici6 cientifica dels fets socials, sind quéegsdra una interpretacio personal, la

meva propia mirada al m&h

La reflexivitat en el cinema etnografic pren difdge orientacions, pero es tracta,
principalment, de reflexar el procés de producaéd groducte. Aquesta corrent
donara importancia a la subjectivitat per sobréidient d’'una descripcié neutral i
pretesament objectiva. Aquesta orientaciéo valorar pant, I'autobiografia,
I'experiencia personal i I'autorreflexivitat; aigbm I'explicitacié de la metodologia
i de la posicio teorica, ética i politica de l'aut®otencia també la revelacié a
I'espectador de les estrategies utilitzades emdacid de la il-lusié cinematografica
(Ruby, 1980). Reflexivitat suposa pensar sobreegisar, filmar sobre el filmar,
mirar com mirem. En el cine etnografic suposa tanmwéstigar sobre el propi
procés d’investigacid, filmar la reaccid del publiavant les pel-licules, fer

etnografia sobre la propia etnografia (Ardéevol, 2:981).

Feia temps que llegia sobre el tema i tenia ckes,de bon principi, que aquest seria un
dialeg entre dos pols: els meus subjectes d’esjadnateixa. Poc a poc, pero, un tercer
element va anar entrant en escena: la propiauostitPersonificada en els educadors i
educadores socials que treballen amb els jovegiparits en els tallers i en els seus
responsables, la Regidoria de Joventut ha estaemral llarg de tot el treball: els
educadors i educadores dels joves, per una bansi&dae acompanyat durant procés de
guio, produccio i rodatge, guiant I'estructura omsellant sobre les tematiques a tractar
i els seus caps, per l'altra, també han supereisetsultat final dels videos; ens van
invitar fer certs canvis i a eliminar alguns eleitiseno politicament correctes en el

resultat final. En aquest sentit, no he pogut evdacreacio de filies i fobies al llarg

" Ruby defineix el “ser reflexiu”, en termes de aiBantropologic, en la necessitat que “els antlegs
revelin sistematica i rigorosament la seva metaglalola seva posicié personal com a instrumentien
generacio de dades” (Ruby a Ardéevol, 1995: 162).

18 Significat i representacio, afirma Hall, semblemtanyer irrevocablement a la vessant interpretate
les ciéncies humanes i culturals (1997: 42)
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d’aquest procés. Amistats i enemistats que s’amant de manifest amb I'objectiu
de fer més diafan el discurs i el procés que siatexposar en aquestes pagines.

Es tracta, en definitiva, d’'una convergéncia daqimss i interessos diversos que, més
que un dialeg en el que totes les veus s’escolésncontemplen per igual, genera una
série de tensions dinamiques: una amalgama deovgasitzades de forma jerarquica i
asimeétrica que formen part, cada una d'elles aela gnanera, d’aquest projecte
d’investigacio. En aquest sentit, com veurem meéfaeant, la investigacio fa un gir
epistemologic de 180 graus, a través dels qualsapde confiar cegament en la
possibilitat d’'una coautoria etnografica en la qois els elements participants puguin
mostrar-se i escoltar-se de forma equitativa, @neime, com assegura Geertz, la
dificultat que suposa l'intent d’evadir-se del piesla propia autoria (1997: 150). No és,
Tanmateix, que hagi deixat de confiar en I'altem@at’'una possible autoria plural, siné
gue, meés aviat, la nostra investigacié s’ha vistdoationada per una série de questions
d’estatus institucional i altres de caracter teanie han impedit que la possibilitat de
donar la veu al subjecte d’investigacié funcionésgomplert®.

Aposto, doncs, per posicionar-me al costat de Bearch, qui ens convida a renunciar a
la pretensio d’objectivitat i proposa que la nagasigui un discurs subjectiu: la

narracio (és a dir, textual o visual) no ha dewer exposicié cientifica dels fets, sin6
gue ha de proporcionar a I'espectador/a i al légtona interpretacié personal. Aquesta

és la nostra mirada del mén:

“L’objectivitat consisteix en insertar el que urpsen el que un roda, insertar-se un
mateix com una eina que provoca lI'emergéencia d& gealitat... Quan tinc una
camera i un microfon, jo no séc el jo mateix de @enestic en un estat diferent, en
un cine-trance Aquesta és l'objectivitat que un pot esperar,t gmrfectament

conscient que la camera esta alli i que la gesabbd (Jean Rouch a Grau, 2002: 87).

9 No ens interessa mostrar una visié higienitzadafithe. Apostem, en aquest sentit, per posar de
manifest els errors i els canvis de direccio, aoi també certs conflictes que, tot i que de maikd
intensitat, s’han produit entre els responsabldspdgecte i jo mateixa. Aquesta questi6 quedara
reflexada en I'GItim capitol.
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3.3. L'etnografia a través de la imatge: una oportnitat o un obstacle?

Existeixen bones raons per incorporar l'analisi lde representacié visual a la
investigacié social? Son distintius i valuososmitodes d’investigacio visual? Poden
aportar alguna idea nova més enlla de les que pailesoobrir a través d’altres

practiques metodologiques?

Tot i ser omnipresents en la societat en qué vilanintroduccio de les imatges i dels
analisis visuals ha hagut de suportar, citant Esyes d’Edwards, “una marginacio
sistematica” al llarg de la historia de la nostrsciglina (a Orobitg, 2003: 92). La
construccio del saber antropologic s’ha basat ¢radalment en el text com a forma
predominant de producci6 i transmissié del coneamnsituant la imatge en una
posicié supletoria i complementaria respecte lalpeoid textual. Per a Margaret Mead,
una de les pioneres en utilitzar la imatge en els ®studis antropologics, I'is de la
fotografia no té sentit sense una explicacié vegoal 'acompanyi. Pero inclds avui dia,
on el fenomen de la hipervisualitat esdevé unatiiigsmegable, diversos antropolegs i
antropologues suggereixen que un analisi visualtdita comprensié dels fenomens
socials i se situa a anys llum de l'autoritat dgue si gaudeix el text. Kirsten Hastrup,
per exemple, se suma a aquest debat i es decartarabnt per I'Us i els beneficis de la
textualitat com a forma de construccio narrativa.ug article que publica I'any 1992,
'autora considera que les descripcions visualsteren la mateixa forca que les
descripcionsdensesdel text. S’inclina aixi a favor de l'eficacia detgistre i la
representacié textual, argumentant que l'escrippganet un dialeg constant amb el
lector, una flexibilitat interpretativa i un vaiv@ntinu entre el detall i la totalitat. La
imatge, per oposicio, se situa en el pla de la nietia, fixa la mirada de I'espectador i

impedeix un analisi de qualitat (Hastrup, 1992).

Es per aix0, tal vegada per un sentiment de deisemaf i una sensacié de desavantatge
academic, que les preguntes que encapcalen aquasipstol son el producte, no
només d'una inquietud que ha guiat el meu recotragademic al llarg dels ultims
anys, siné també d’'una sensacié que es traduela eecessitat de justificar, encara
avui dia, la tria d’'una metodologia visual en ueball antropologic d’aquestes

caracteristiques.
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| és que des que Malinowski publica, I'any 1922 |s“Eagronautes del Pacific
Occidental”, la practica etnografica ha esdevirgjutet que ha distingit I'antropologia
de les altres ciencies socials. Des de llavorsptestruccio del saber antropologic, que
neix precisament d’aquesta trobada amb I'alterhiatestat dominat, també de forma
gairebé exclusiva, pel text escrit com a instruntentic fonamental i com a forma

preferent de construccié narrativa.

Actualment, pero, superada la fase en que lesiegesocials havien d’explicar els “fets
socials” (com els anomenava Durkheim), més enlldedecasuistiques particulars, el
text entra en una crisi epistemologica i és acdsateduir la diversitat a una unitat
ficticia. En aquest sentit, la imatge (i, en cohaeedocumental etnografic) apareix com
una possible solucidé, com una possibilitat altéevaajue permet superar categories
globals i tradicionalment vinculades a la textalitom son “societat”, “estructura”,

“cultura” o “sistema social’. Aquest gir epistemgio permet a I’Antropologia Visual

mostrar la realitat de forma més concreta i meligada a la imposicié que suposa el
fet d’haver de subscriure el saber a questions atacter més general (Colleyn,

1999:22-24).

Tot i que els germans Lumiére pensaven en el cirmmaun instrument cientific més
gue com un espectacle per al gran public de malssgsiculacié entre la ciéncia (en
aguest cas l'antropologia) i la imatge no és nesiat mai una relacio facil ni exempta
de complicacions. La presencia de la imatge entrelsalls antropologics, segons
I'analisi que presenta Orobitg (2003), ha trangiat tres etapes diferenciades, al llarg
de les quals ha estat tractada de forma diferg@sigual. En aquest sentit, Orobitg
dibuixa una primera etapa d'auge (1839-1930) equla la imatge s’entén com un
instrument pragmatic que permet recopilar les dadesl treball de camp (o, fins i tot,
substituir-lo) i congelar aixi un present destmalesapareixer. La patent positivista que
recolza la idea de que la imatge és una copia dieldh realitat atorga a la fotografia, en
aquests primers anys, una absoluta objectivitantifiea i, per tant, la capacitat
d’accedir a realitats llunyanes a través de lesesespresentacions virtuals. Es aixi com
aquests primers antropolegs, evolucionistes predsuper les tipologies racials i
fenotipiqgues de les noves societats que acabenodeéixer, usen la imatge per
documentar-les fotograficament i substituir la presa personal per una representacio
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visual d’aquestes societats exotiques i llunydhesntropologia i fotografia, doncs,
neixen en un context colonial, que condiciona, emabmesura, el desenvolupament de

totes dues disciplines.

Poc a poc, pero, entra en escena una reflexié $abmbivaléncia de la fotografia. Es
tracta d’'un plantejament que genera una crisisjeldivitat que fa questionar el lloc
central de la visi6 com a forma de coneixementathjeautentic i imparcial. Apareix
llavors una segona fase (1930-1970) en la que d&genés criticada, col-locada en una
situacio de subordinacié al text i acusada de quselal nivell d’alldo concret, enlloc
d’arribar al paradigma durkhemia que assegura boeneixement social ha de superar
els fets socials i donar explicacions de caracts general (Colleyn, 1999:24). Aquests
antropolegs, doncs, es caracteritzen per utiliizdotografia en el treball de camp i
incloure-la en les seves publicacions, més quegsitzar una labor teorica entorn a

ella®t.

Finalment, Orobitg dibuixa una tercera etapa (1®79-a I'actualitat) que revaloritza
'ts de la imatge i de la seva riquesa comunicatiga formula el concepte
d’Antropologia Visual” (Calvo i Mafa a Naranjo0@6: 209). La imatge s’entén ara
com un producte culturalment construit i com ureotg de representacio i de creacio
d’identitats, i es converteix aixi en un elememtografiable i, per tant, digne de ser
inclos en el transcurs d’'una investigacio antrogioi@. La reflexi6 madura i entra en
consideracio el valor del context i de les relasi@ntre I'antropoleg, la camera i

I'informant.

Sigui com sigui, la glestié que ha guiat 'adeg@azino d’allo visual al llarg de la
historia de la disciplina ha estat una confrontamiastant amb el text com a eina de

2 Un dels projectes més ambiciosos, dins d’aquésia, Iés el que elabora Etienne-Renaud-Agustin
Serres que projecta una revolucionaria concepcertica: “un museu fotografic de les races hunianes
(Naranjo, 2006:27), tal vegada el primer programatiopologia Visual de la historia. La seva prog@gs
basada en la técnicdjectivadel daguerrotip, pretenia estudiar els difereqsstique componien la raca
humana sense haver de realitzar viatges a altrgtinents, tan sols feia falta traslladar-se al muse
Tomas Henry Huxley, per la seva banda, va ideamétode fotografic antropomeétric que permetia
I'estudi de la raca humana de formmaparcial i neutra(Naranjo, 2006:47). Tanmateix, la preocupacio
entre aquests antropolegs per haver de rescassetieia dels pobles colonitzats va portar a lactyea
d’'imatges absolutament estereotipades idees contelgsimitivitat o no-civilitzacié de molts pobles
occidentals.

L Veure, en aquest sentit, els treballs etnograficEranz Boas entre els kwakiult, de Malinowskicaa
Guinea i de Margaret Mead i Gregory Bateson a Ralie altres.
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construccié del saber antropologic. En aquest tsdatipresent investigacié se situa
lluny d’aquesta dialéctica i proposa, seguint lasaples d’Ardévol, que la gliestio no és
tant quin és el mitja utilitzat, sin6é la manera centilitza i el procés de produccio que
se segueix (1998:3): textualitat i visualitat, dgredn dos formes diferents d’informar i
narrar I'experiencia humana. Aixi doncs, lluny di@an en categoritzacions absolutes
sobre els beneficis d'un metode i els perjudicisl’dkre, preferim assumir, tal com

suggereix Colleyn, que I'adopcié d'un estil no carip I'exclusié de l'altre i que tots

dos, en definitiva, contemplen qlestions complextd vegada problematiques, sobre
els modes de representacio, les técniques d’imaesti i els processos de comunicacio
(1999: 25). Questions, totes elles, que cal tamicampte al llarg de la construccié del
saber antropologic, indiferentment de si és el ®xa imatge qui guia la nostra

investigacio.

3.4. Metodologia: una hibridacié de técniques. L’Usle la imatge en la recerca

Un projecte d'aquestes caracteristigues nomeés pot aprehés a través d'una
aproximacio metodologica de caire estrictamentitgial. Per obtenir un coneixement
empiricament fonamentat del complex procés queeasgrptreballar, cal apropar-se tot
el possible a I'experiéncia tant dels propis acfmsagonistes (els joves immigrants
residents a la ciutat de Lleida), com dels subgecige els acompanyen al llarg del
procés (els professionals que hi treballen conjuatd). Aixi, el recull de dades que ha
permes dibuixar aquest projecte ha estat fruit gitotés d’hibridacié entre aquelles
tecniques patrimoni tradicional de la ciencia gmdtogica i altres de caracter més
innovador, que es desprenen de la introduccié @edgge i d'una camera filmica en el
procés del treball de camp. Ens situem, doncpstbtde la perspectiva de Banks, qui
advoca en favor de I'heterogeneitat de les dadi#iszades en qualsevol procés
d’investigacio, on I'exploracié visual s’hauria sleure com una técnica metodologica
entre moltes altres (2010: 23).

Aixi, pel que fa als metodes tradicionals de regalt’informacio, els resultats d’aquest
treball sén el fruit de I'aplicacio de diversesrtggies etnografiques com I'observacio
participant, les entrevistes en profunditat i eispg de discussio. Ara bé, I'Us de totes
elles, habituals en qualsevol projecte d’invesiiaotropologic, s’han vist modificades
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per la introduccié d’'una camera en el procés dellida d’informaci6. La imatge,
doncs, ha representat una font important de trefaadilitant ampliament I'entrada al

camp i servint de vincle entre nosaltres i elsnessnformant.

En aquest sentit, la imatge s’ha inclos en la igasio de diferents formes, pero

seguint una metodologia de treball col-laborat®anks, 2010):

1. La imatge com a méetod@er imatge com a métode, ens referim a la pdisaibi

d’accedir al coneixement utilitzant el mitja audgmal com l'eina a través de la
qual s’ha articulat el nostre treball de camp. fasta, en definitiva, d’'usar la
imatge per obtenir informacions que, d'una altranema, no haguessin pogut

tenir lloc i observar quines son les reaccionscdelectiu estudiat.

2. La imatge com a dad®er imatge com a dada entenem la recollida tubkesle

les imatges produides o consumides pels subjeetés idvestigacid. Es tracta
d’estudiar, per una banda, la imatge com un predogltural creat per I'ésser
huma; un producte que estableix relacions entrentesges i el mon que ens
envolta. Des d’aquest punt de vista, no ens indaréant treballar la imatge de
forma isolada o formal, sin0 des de la seva vessad relacional. D’altra
banda, es tracta d’estudiar la imatge com a dadatambé pot servir-nos per
entendre quina és la visid que nosaltres com asiipaalors/es (que hem creat
imatges al llarg del treball de camp) tenim deltreosbjecte d’estudi.

3. La imatge com a discur®er imatge com a discurs entenem el procés clidati

el material obtingut per crear un discurs deterinilzanostra propia forma de
mirar la realitat. Aquesta eina metodologica seasial voltant d’'una linia
d’investigacié que s’ha desenvolupat en els Ultamgs i que engloba les altres
dues. Es tracta de la creacio i I'estudi de la gmatol-laborativa i s’utilitza en
projectes com el que es presenta en aquestes pagmels que l'investigador/a

social i els subjectes d’estudi treballen en aatoonjunta.

L’acceptacio dels mitjans visuals en la practicaagpologica, doncs, comporta obrir un
debat sobre els modes de representacio, les t@sndjunvestigacio i els processos de
comunicacio, tant durant la investigacié etnogeatiom en la presentacio dels resultats.
La incorporacio del cinema o el video com a mitjdiexpressié implica alguna cosa

més que produir un document visual orientat antagpoament, ens porta a reflexionar
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sobre la metodologia de produccid, sobre el pragésomunicacié entre el subjecte
filmat, I'antropoleg i l'audiéncia, sobre la repeesacié i sobre la propia imatge
(Ardevol, 1998:3).

En aquest sentit, la fotografia, assegura Orolpitgta inscrit en el seu si una “doble
funcionalitat”: la imatge com a métode i la imatgen a dada etnografica (2003: 99).
Aixi, la reflexié sobre la introduccié de la imatga la ciéncia antropologica ha de
calibrar-se a diferents nivells, entenent-la no @é@rmmom aquell objecte que ens ha de
permetre dilatar, ajustar i fer més atractives téeiques del treball de camp, sino
també com aquell element que, per si mateix, dagmrd’informacié rellevant que val

la pena tenir en compte. Perd anem pas a pas.

Si una imatge pot ser considerada com una dadgréfita és perque aquesta, a banda
de ser un objecte, és també una representacidit@rab03: 97). El concepte d’'imatge
i de representacié visual ha superat, ja fa telapdiagnosi positivista que s’inclinava a
pensar que allo visual és una reproduccio fiddhdealitat i atorgava als seus analisis
una objectivitat cientifica. La posicié teorica wadt d’'altra banda, destaca que les
imatges son una construccio cultural i poden sartgnt, estudiades des d’'un punt de
vista antropologic. La imatge, doncs, no és nonmepur reflex del mén real, siné que
en la seva composicio s’inscriuen valors sociocal$y a través de la mirada subjectiva
de l'autor i del receptor; una mirada sostingudaupeconeixement tacit i compartit, tal

com assegura Buxé:

També des de la sociologia visual s’afirma quddesgrafies, el cinema documental
i el cinema etnografic no només es prenen, sinéegudan (Chaplin). Per tant, no sén
mostres d'evidéncies objectives, no sén finestbestes al mon, no sén descripcions
ni transcripcions, sinG construccions que preseimbatges per representar i produir
significats culturals. Les imatges visuals se sgteen per exagerar o aillar elements
gue donin un sentit o un altre a I'accio, es madaiml temps i I'espai i es crea
'ambiguitat suficient o necessaria perque les gmestes llegeixin, inquietin,
persuadeixin de moltes maneres i, inclds en sibnacde contacte cultural i canvi

social, s’adequin o es modifiquin segons les coadgd’existencia (Buxd, 1999:5).

Es per aixd que la imatge pot ser considerada corelement etnografic. Ara bé, i
anant una mica meés enlla, hem de tenir en compteefjueconeixement dels signes

inscrits en la fotografia, des dels més obvis fals meés sofisticats, depén del
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coneixement del context cultural i social en el qgeesta s’ha produit, en el qual té
sentit, en el qual s’adreca i el qual contribueixoafigurar. Reconeixer, doncs, que la
imatge pot ser un element etnografiable ens parectdment a pensar-la com un

objecte contingent; un objecte que ha de ser ceratidempre en relacio no només amb
el context sociocultural de l'autor de la fotogaafsind també al context sociocultural

dels actors que apareixen en ella (Orobitg: 20@¥29sense oblidar, a més, el context
del visionat®. Es el que Orobitg anomena “creuament de reprasiens”.

En la mateixa linia, Bourdieu assegura que “al matajue mira (o que fotografia), (...)
un es posa a mirar com pretén ser vist: ofereiximadége de si mateix” (1979:129). En
aquest sentit, alerta I'autor, mirar (o fotogrgfisense ser vist és “desposseir els altres
de la seva imatge” (op. cit.). Es per aix0, pertagvaquestfurt metodologic, que
I’Antropologia Visual ha desenvolupat la técnicd:ledorativa on tan informant com
antropoleg formen part del procés d’investigacid.aguest sentit, la camera, ara si com

a metode, participa en la produccié de coneixement.

Aixi, el fet d’incloure la fotografia en el procésnografic no parla només de com ha
d’interprentar-se la significacio de les imatgema productes culturals, sind també de
com explorar conjuntament aquesta experiencia.gdes sentit, tal com proposa Ruby
(1982), es tracta de plantejar un procés de reiéreamcel que participin dialogicament
I'antropoleg i els actors socials, en autoria cotgula camera, doncs, no ha de captar
els fets objectius, sind la relacié entre l'invgator i el seu context d’investigacio. En
aquest sentit, la introduccio de la camera en @tgw d’acceés al coneixement posa de
manifest la necessitat de registrar conjuntamexipkriéncia cultural (Ardévol, 1998;
Buxd, 1998; MacDougall, 1875; Orobitg, 2003; erditees).

22 Maria Jesus Buxd explica, a través de la sevar@xméa de camp a Ameérica, que la gent, en ser
protagonista d’'una fotografiactuaactiva i retoricament construint la seva imatdéa fent)”, assegura
Bux0, “es disposa de certa manera davant la caremrls seus codis d’exposicié de la cara, el cos,
I'abillament i I'eleccié d’objectes o instrumentsixi com en I'escenificacié dels seus familiardties
membres del grup d’acord amb les regles apropiagegéenere, sexe, rang i context de situaci¢”
(1998:178). A través de diversos exemples etnaggationcs, l'autora posa de manifest la necestitat
tenir en compte el context sociocultural en el gliescriu la fotografia. D’altra banda, perd, narhe
d’oblidar que la mirada de I'autor o de I'autoraick fotografia també tindra un pes rellevant goretés

de significaci6 d’aquesta. Robert Flaherty, en aieales fotografies preses a Nanook, substitueix
deliberadament I'escopeta de caga per una llamgh,l@ voluntat de recrear el context esquimal d'dco
amb una visi6 estrictament occidental. En aquestitsaliversos autors i autores postulen que la
fotografia parla tant de la persona fotografiada caquell qui la pren.

%3 En aquest sentit, Orobitg suggereix la importanmitgatenir en compte el que s’anomena “realisme
etnografic” o, el que és el mateix, la mirada cde fatografia del propi antropoleg (2003: 101).
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NEGOCIAR LA IDENTITAT: EL PROCES D’AUTOREPERSENTACI O DEL SUBJECTE

EN DIASPORA. UNA APROXIMACIO DES DE L'ANTROPOLOGIA VISUAL
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PRODUCCIO:;

Els processos de construccio

indentitaria

Davant de I'objectiu so6c al mateix temps: aquek quec ser,
aquell que m’agradaria que creguessin, aquell duetegraf

creu que soc i aquell que serveix per a exhilsealart.

Roland Barthes.
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4.1 PER QUE LA IDENTITAT?

La identitat, per a I'individu que la viu, és unaig font de sentit i experiéncia. Es tracta
d’'un problema universal que, segons Castells (2G@&Dueix un procés a®nstruccio
de la significaci6 individual i col-lectiva a travde I'Us de diversos atributs culturals als
quals donem prioritat per sobre d’altres fontsetgisestrictament secundaries.

El punt de partida d’aquest analisi identitari @bld. Per una banda, ens interessa
especialment I'accent que Castells posa en el ptackconstruccio Un accent que es
tradueix en un rebuig categoric a I'essencialitzaie les identitats col-lectives que,
lluny de ser enteses com a practiques natural:gésotes a una comunitat donada,
responen a un clar procés de fabricacidé i adap@caontext particular en el que se
circumscriuen: “L’essencial”, assegura Castells, éecom, des de qui, per a qui i per a
que” (2001: 29). Qué passa amb la identitat sooigbulsada pels moviments
migratoris, socials, culturals?, om es concilienvtss amb la identitat original?, Com
'immigrant manifesta la seva identitat, com la sexva, com la fusiona amb la identitat
de la societat d’acollida? I, al contrari, com 1tA| rep aquesta identitat al-logena,

I'absorbeix, la transforma”. Es tracta, en defuaitid’'una actitud que es posiciona en
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favor de les explicacions de tipus social, desnadqae sigui la introspeccio individual
la responsable de revelar els secrets de la identit

4.1. La identitat en els temps que corren

Si reconeixem, doncs, que la identitat és una ooed social no podrem deixar de
preguntar-nos qué ha passat perqué les cienciedsshhdagin prestat tanta atencié al
llarg dels ultims anys i I’hagin titllat, fins i todidea-for¢a” dels nostres temps (Bueno
a Martinez, 2006: 772). Aquest bullici académic eala questio identitaria s’explica
per una transformacié en el context que I'acullidientitat, que tradicionalment havia
mantingut estables els seus pilars més basicsyshabligada recentment a reformular
els seus referents objectius, que es troben en otmgressidé des de I'aparicié de la

segona modernitat.

Diversos autors (Appadurai, 2001; Castells, 200dyrBan, 2005 i Gupta i Ferguson,
1997, entre altres) proposen que I'emergéncia dgldbalitzacié ha fet canviar les
dinamiques que la gent usa a I'hora de definireleasdentitat. Els subjectes, quan es
construeixen, ja no ho fan com ho han fet sempexed d’emmirallar-se en els
elements que les seves societats civils els ofeme{Castells, 2001: 34) i recorren a
altres dinamiques de tipus global. En aquest sekf#rtinez (2006) distribueix la
modernitat en dues etapes diferenciades que estexdzen per la forma en que afecten
la identitat. En la primera, assegura, la identitescansava sobre uns pilars solids
(treball, familia, nacié i religid); uns pilars quendeixen a debilitar-se en la segona
modernitat, quan la identitat es torna més “fragiestable” (Martinez, 2006: 721). Una
segona modernitat que es caracteritza per un aneixeexponencial de globalitzacié i

una progressiva perdua de pertinenca territorial.

Aixi doncs, davant d’'una cada cop meés acceleradadialitzacio, en la que les
fronteres de la lliure circulacié de capital esudiken a la velocitat de la llum i el
desplacament de persones (ja sigui voluntari catprugmenta de forma exponencial,
sembla que els termes globalitzacio i territorzaltio, tal com s‘han vingut definint

tradicionalment, necessiten ser repensats i ratiefin
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En primer lloc, si ens referim al concepte glolzaliio, lluny de situar-lo, doncs, al
costat d'aquells discursos que consideren queokalifizaciéo no és més que la historia
de I'homogeneitzacio cultural, i lluny també deardg seva forca expansiva, el que és
necessari €s veure quins son els processos a tal®gjuals la localitat adapta i
redefineix els fluxos globals i els converteix drestions vernacules i circumscrites al
context local, apropiant-se de forma diferent d#ilsersos materials que ofereix la

modernitat. Es el que Appadurai anomena “la glttmdio des de la base” (2001:3).

D’altra banda, en un mon en el que la gent estgoestant moviment, en un mon on la
mercantilitzacio treballa a escala global i legiobnnexions estan a l'ordre del dia; la
figura de I'Estat-nacid va perdent, poc a poc, daascapacitat de, per una banda,
construir i circumscriure identitats i, per I'ajtgestionar la relacié entre la globalitat, la
modernitat i la localitat. La teoritzacié sobrespai, doncs, ens obliga a reavaluar els
conceptes analitics tant centrals en antropolagpa) son el de cultura i diferencia
cultural. 1 és que la tradicional vinculacié entreltura i territori (adscrita a unes
fronteres nacionals) es basa en una construcdiégpmi aparentment no problematica,
on cada pais encarna la seva propia cultura. Alai gero, la rapida i expansiva
mobilitat de la gent demostra esteril aquesta apracio i les “cultures” o els “pobles”
deixen de ser plausiblement identificats en un pontret en el mapa mundial (Gupta i
Fergusson, 1997).

Davant d'un context com aquest, el que és presmtessari €s veure quins son els
elements que s'usen a I'hora de construir un iraggsocial; una identitat que, com

veiem, ha deixat de ser estrictament local, pesvesdr basicament multisectorial.

Segons Appadurai (1996), els dos pilars que lidergnest procés identitari i que
permeten problematitzar aquest canvi son, per anad) els mitjans de comunicacio
(immersos de forma majoritaria en un context viitzat) i, per I'altra, els moviments

migratoris. Aixi, en primer lloc, els mitjans denconicacio (ja sigui la premsa, Internet,
el cinema o la fotografia), cada cop més intercotate entre si, ofereixen nous i
diversos recursos per a la construccié de la imdg¢ges subjectivitats, les identitats i el
mon que ens envolta. Es tracta d’'una nova culterdadvirtualitat real construida

mitjancant un sistema de mitjans de comunicaci6 iprasents i interconnectats.

L'aparicié constant de noves formes de comunicagi@r tant, de noves imatges del
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mon, permeten transformar o, si més no, questiasaformes expressives vigents o

dominants en cada context particular:

Els mitjans electronics passen a ser recursoouiises per a tot tipus de societats i
accessibles a tot tipus de persones, per a expgeamamb la construccié de la
identitat i de la imatge personal (...) i proveaix# recursos i materies primes per
fer de la construccié de la imatge del jo, un pgesocial quotidia (Appadurai,
1996:19).

A aquest ordre d'inestabilitat en la construccidesdeidentitats socials s'hi ha de sumar,
a més, el constant moviment de persones que, peéusrtiversos, emigren dels seus
paisos d'origen i s'instal-len en noves orograffeshitualment urbanes. Aquesta
hibridacid, aquesta suma entre la lliure circulatithatges i narratives i l'intens trafic

de persones en moviment, déna com a resultat egeEsons mobils que es troben
amb espectadors desterritorialitzats. El resul@aguwbsta suma sén el que Appadurai
anomena “esferes publiques en diaspora” (Appaddrd®6:20), un fenomen que

s'allunya de la forca de I'Estat-nacié com a &lfitnamental en la construccié de les
identitats dins de les seves fronteres i estahlai relacié directa entre la circulacio
dels missatges dels mitjans de comunicacio, perostat, i les audiencies migratories,

per l'altre.

Aixi doncs, aquestes esferes publigues que es ayenam la diaspora esdevenen
mitografies que passen a convertir-se en “estamsidnals” que guien la vida de les
persones, produint idees sobre el mon que les @nvempenyent els seus membres a
I'acci6 (Appadurai, 1996:21). Es a dir, els mitjaths comunicacié i les migracions
massives activen la imaginacié dels grups socgle, poden comencar a sentir-se i
imaginar-se com a col-lectiu, a través d’informasiaue ja no estan estrictament
ligades al context espacial i concret en el queenf. Es creen, aixi, “comunitats
imaginades” (Anderson, 1991) que trenquen frontegee sén capaces de passar de la
imaginacid a l'accid col-lectiva, perdo que, finalthesén adaptades i redefinides pel

context local.

24 En aquest sentit, Anderson (1983) és el priménginuar I'argumentaci6 en la que es basa Appadurai
Anderson demostra que I'adopcio de la impremtapper del capitalisme esdevé un recurs important per
mitja del qual grups de persones que mai s’haratrobra a cara poden comencgar a pensar-se com a
col-lectiu amb alguna cosa en comd.
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La globalitzacié, per tant, no nomeés internacidnalimercats, finances, democracia i
lliure mercat, sind també practiques culturals mlimbes que es van transformant a
través del treball de la imaginacio i del contegtld local. Els mitjans de comunicacié
globals i la mobilitzacié transnacional trenquemenopoli que tenien els Estats-nacio
autonoms respecte el projecte de modernitzacié i cdaestruccid d’identitats
(Appadurai, 1996:26).

| és que en un moén de fluxos globals i migraciorssives, el concepte de territori es
ressignifica i deixa d’estar circumscrit a unesfeves determinades. En aquest sentit,
la tradicional vinculacio entre identitat i frordegstrictament estatal perd la seva forca i
s’emmiralla en tot un seguit d'imatges i narratiggege circulen de forma diasporica i

transfronterera, demostrant com la globalitzacionomés internacionalitza mercats,

finances i lliure mercat i lliure comerg (procesdoss ells, que afecten la vida diaria de
les persones), sind també practiques culturalsqageal mateix temps, ressignificades i

adaptades en la localitat.

Aquest nou context mundial, inestable i imprevisitkansforma la forma en que la
gent defineix la seva identitat, cada cop tambéodaa més inestable i imprevisible.
Com meés abstracte és el poder dels fluxos globalsapital, la tecnologia i la
informacio, més concretament s’afirma I'experiénciampartida en el territori, en la
historia, en la llengua, en la religio i, també,l'étnia (Castells, 2001). Tot i aixo, el
procés de construccié de la identitat, en el dadenodernitat liquida” de Bauman o
del capitalisme “flexible” de Sennett, ha deixatsee facil: ha perdut un dels seus trets

més tipics, la seva continufta(Martinez, 2006: 821).

| és per aixo que, en contrast amb al fase antdaidgdentitat ha deixat de ser adscrita,
tancada i fortament territorialitzada, per tornar{rogressivament mes oberta, de
caracter adquirit i cada cop més individualitzagdlexiva i diferenciada (Martinez,

2006: 816). | és que en el context actual apadsrcs, la dificil tasca de construir-se

un a si mateix.

%% En aquest sentit, Zygmunt Bauman explica quedatitht moderna és una identitat que es basa més en
I'art d’oblidar que en el de construir pacientmahiiarg de tota una vida.
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4.2. La contradicci6 entre la identitat viscuda i& identificacié externa

La identitat, com veiem, no forma part de nosaltes si d’una adscripcié directa i
automatica al nostre ser es tractés. No posseionsiatributs donats ni tampoc un
cataleg de singularitats previament llegades. Blpredeterminat que al que aferrar-nos
per entendre qué, qui i com som. Tot al contraja (ho deia Simon de Beauvoir): no
som, sind que ens fem. El nostre “jo” (0 el nosmesaltres”, en aquest cas) es

construeix. Perd com ho fa?

La hipotesis de partida d’aquesta recerca entani@ehtitat com aquell procés dinamic
que es construeix mitjancant les experienciesmiesiories i les vivencies de tota una
vida. Entenia que la identitat era, en definitieh,que Terradas anomena “identitat
viscuda” (2004: 64): una identitat particular gue aonstrueix subjectivament i que
neix, efectivament, de la mateixa experiencia deevil és precisament per aixo que,
com ja hem vist, la identitat es complica i es ffinagta: el procés de viure també ho fa.
Un dels titols dels projectes audiovisuals quers’beeat al llarg d’aquest projecte,
“Somos lo que vivimos”, fa una referencia explictaaguesta primera identitat que

defineix Terradas.

La necessitat de compartir aquesta identitat viecutlintercanviar socialment els
nostres records, crea, d’altra banda, una “identidtural” (2004: 64), construida a
través de I'amalgama d’aquestes experiencies viscdd forma subjectiva. Aixi doncs,
hi ha una part de la identitat que, evidentmentoestrueix mitjancant una experiencia
individual que es transforma en col-lectiva si, am@s si, existeixen referents
coincidents i narratives comuns amb les quals patkntificar-nos els uns amb els

altres.

Fins aqui, les nostres suposicions encaixaven seassa problemes amb les categories
d’identitat viscuda” i “identitat cultural” que anproposava Ignasi Terradas. Ara bé, el
conflicte va apareéixer (sempre ho fa) quan, enneigtetball de camp, vam notar la
preséncia d’'una tercera categoria que, tot i ncethadentificat abans, prenia una
rellevancia important en el procés de construceidaddentitat dels joves amb els que
estavem treballant. Es tractava d’'una mirada eatedma mirada que interaccionava
amb la seva subjectivitat i que, en consequénciandva part del seu procés de

construccio identitaria. Ens referim, evidentmania mirada de la institucié i a la meva

44



propia. Ells s6n qui sén, entre altres coses, genpsaltres els veiem com els veiem. |
és que la nostra forma de categoritzar-los es ct@ixesn un referent important en el

seu procés de construccio identitaria.

En aquest sentit, Ignasi Terradas continua ofexastdes eines per interpretar aquest
sobtat canvi de rumb. L'autor parla d'una estraiégue es presenta oposada a la
identitat viscuda: “la identificacid¢”. La identificid, assegura Terradas, s'allunya de
I'experiéncia i fa una “conversio abstracta d’'unammoria de vida en un signe de

pertinenca o estigma politic” (2004: 64). | aixo grecisament el que feia la nostra
mirada: convertia I'experiencia viscuda dels joessuna categoria abstracta, en una
condicio externa que els assigna etiquetes, erctenctassificatori realitzat fora de la

vida.

La pregunta que venia a continuacio era indispéasay a poder entendre aquests nois

i noies: com afecta aquesta identificacio a latitknviscuda dels joves? Veiem-ho.
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Lleida, 21 de setembre del 20

Una gran vidriera, transparent i hospitalaria, ideig la porta d’entrada de
Regidoria de Joventut de 'Ajuntament de Lleida.tie®a en una via estreta i fosca
I'extrem sud de carrer de la Palma; un carrer deeix un important desnivell i on, 6
el seu punt més baix, es transforma en la portatrdi@da al carrer Major, carrer (
comercgos i hegocis i un dels punts més concorrafputa ciutat. Al creuar la porta ¢
vidre deLa Palma(aixi és com I'anomenen de forma amable els salmltadors i

treballadores), dues noies em reben aixecant eldeafiordinador i decantant-

lleument. Es un signe de benvinguda que normalraeampanyen amb un fragi

“hola”. A vegades, també somriuen.

El que més endavant es transformara en el meuatingabitual, avui se’'m dibuix
encara una mica estrany. M'és del tot desconegsitelEmeu primer dia com
treballadora de I'Ajuntament de Lleida i m’acompangn consequéncia, una inquie
prou singular. Singular pero raonable. Em diriggdamsadament cap a les taules
'esquerra de la sala, just al costat del despaix jave regidor Oriol Yuguerg
habitualment buit i sense gaire activitat. Alli isdsseuen gairebé sempre els
educadors, dues noies i un noi, amb els qualslizebal llarg de tot el taller i als gu
conec d’altres ambits no estrictament laborals. 88nmeus amics. Em saluder
m’assenyalen amb el cap, dissimuladament, el desigat Emilia, la cap de seccio (
la Regidoria de Joventut. M'esta esperant. Sommalsidel mes de setembre i ¢
reuneixo per primera vegada amb els encarregatzaelcte amb el qual comencars
treballar.

Ella es diu Emilia Corona i sembla ser la persar@millor sap quée i com ho hem
fer. Es la responsable de Joventut. Em condueixacapa sala molt petita i plena
llibres de tematiques properes al que jo considpre és la linia educativa de
regidoria: pedagogia, joventut i resolucié de dotds. Una sala no massa adequ

per a reunions amb el consistori, penso. Peroetamals

A la cita hi participem cinc persones: tres tredmdires de I’Ajuntament: I'Emilia, |

Noemi i la Llibertat i les dues encarregades @& g8ndavant el taller de documentg
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I'Aida (una amiga amb la que ja he treballat ereaots ocasions) i jo mateixa. A
reunié encara hi falta I'Oscar, al que no cone® mere, segons em diuen, esta rod
una pel-licula als Estats Units. Es tracta d’urfarmacié que, irracionalment, e
genera un cert malestar (el considero la nostrgpeténcia directa? Espero que n
Ell sera qui s’encarregara de coordinar els grupfodes que vulguin prendre part

les pel-licules de ficcié que també contempla adad#er.

La reuni6 comenca com era d’esperar: seriosa i amiracte molt professional
excessivament formal. Em sorpren positivament ehpmtament de I'Aida, qu
mostra la seva cara més amable, d'una forma inusumdlseriosa i propera, al mate

temps, i usant els seus coneixements técnics parygu el pols d’aquesta prime

trobada. Parlem, evidentment, de temes organitzatiel calendari d’execucié del

projecte i de les necessitats tecniques i metodpleg. Sembla que, a priori, no ter
una idea gaire clara de com volen que sigui aguelsall. Les Uniques directrius g
ens donen responen basicament al que ja sabiejovetshan de fer un curtmetratg
ja sigui de ficcidé o basat en una realitat a escdllls mateixos triaran la tematica q
els vingui de gust tractar. Es la primera vegada Iajuntament porta a terme U

projecte d’aquestes caracteristiques i, per taistdenen una llibertat considerable
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construir-lo a la nostra manera. Sembla ser qualtnes som les professionals i les

enteses en la matéria. També ens expliquen quina #sma en que habitualme

I’Ajuntament paga els seus projectes: poc i amdrdet

Poc a poc, pero, la conversa es va relaxant i siabtaula apareix el tema de
immigracié. Qui son els nois i noies amb els qabalarem? Com els veuen elle

com els defineixen?
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5. LES DIFERENTS VISIONS DE LA IMMIGRACIO O COM EXI STIR A
TRAVES DE LA MIRADA

5.1. Estrategies discursives de construccié de [kafitat: la perspectiva de la

institucié

Tot i la infinita diversitat de les persones coheseque protagonitzen els moviments
migratoris, la cada cop més abundant preséncidiidms estrangers en sol autocton va
sovint acompanyada de l'existencia d’'un ampli viéirdamatges genériques que, en
detriment de la complexitat dels fendomens socials forma de percepcions, prejudicis
0 estereotips, dibuixen els nous veins i veines gorool-lectiu homogeni i uniforme,
amb caracteristiques especificament ancoradessewdaetnia, en la seva religio o en el

seu pais d’origen.

La convivencia entre els diferents col-lectius habiten la ciutat es basa, precisament,
en aquest conjunt de percepcions i actituds emésridentitats culturals. Es tracta de la
creacio d’'unes narratives simboliques que poderduwora situacions monoculturals
(d'aillament i manca de convivencia), multicultgra{de convivencia parcial o
fragmentada) i interculturals (d’intercanvis i comncia fructifera). Aixi doncs, la
construccio de les identitats no es pot entendrseska percepcio de les alteritats, sense
la sevaidentificacié (Terradas, 2004). Aquesta pot comencar amb categuons
purament fenotipiques, no discriminatories sinossifacatories, i acabar amb
categoritzacions etniques o culturals (“nosalt@sem tan carinyosos”). Si 'alteritat fa
referéncia al reconeixement dels altres col-lectlisimigrants amb els que hom
interactua, aguesta només té repercussions pearaava/encia quan es formula des del
grup majoritari o dominant. Es llavors quan poiggola xenofobia i el racisme, que la

majoria dels joves han viscut a nivells diferefsixa, 2010).

Malgrat que les educadores consultades sovint desnaserta voluntat de no encasellar
els nois i noies en categories predefinides i igst@$, la construccié d’'imatges

representatives del col-lectiu estudiat esdevéesirategia molt utilitzada en les seves
narratives. Les converses amb els professionalssgdgosen de manifest multiples
estereotips sobre les identitats (és a dir, s@weikions entorn el “nosaltres”) i sobre

les alteritats (sobre les visions entorn els “al)xeSon imaginaris col-lectius poblats de
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representacions estereotipades que els autoctititientcom coneixement veritable de

la realitat social que els envolta.

Els adults entrevistats son conscients que elsigice sobre els nouvinguts son a la
base de determinats processos d’exclusio, perosasieoveixen per explicar alguns trets
culturals diferencials construits a partir de laaspropia experiencia professional (per
exemple, certs deficits en el rendiment escolas deles immigrants). No hem

d’oblidar que els processos de creacié d'identiglan fet sempre per oposicio,
reafirmant els aspectes positius propis o en demirdels altres, els negatius (Mayoral i
Tor, 2009:46).

Entre les narratives dels educadors i les educadmeials, aixi com dels seus caps,
s’estableix, en primer lloc, una jerarquia entre diferents col-lectius de joves
estrangers residents a la ciutat de Lleida i usude la Regidoria de Joventut de
'Ajuntament de Lleida. El primer criteri de difergiacié és de caracter nacional,
d’origen. Mentre que la primera diferéncia respda dicotomia entre un nosaltres i un
ells (autoctons i estrangers), l'alteritat s’ordgaaitambé segons criteris nacionals i
d’origen: les fronteres entre els col-lectius deeges dibuixen a través del lloc del seu
naixement. Els “llatins” (d’origen dominica, la roap d’ells), per exemple, son descrits
com els joves més “conflictius” i els més “agresiumentre que els “africans”

presenten una descripci6 més amable: normalmemtsniiquen en tants problemes,
diuen. Tot i que durant el treball de camp hi hgubtalues baralles prou significatives
entre aquests col-lectius, la interpretacio gen@oali que no he pogut assistir a les
reunions formals en que els professionals anali@gnests conflictes) és que les
disputes gairebé sempre sén provocades pel cal-tbzjoves dominicans i que soén els
africans, amb el seu temperament més calmat, elacpnsegueixen que la disputa no

vagi més enlla.

Entre altres questions, com l'educacié rebuda alss aisos d’'origen, un taranna
tendent a la violéncia o el context socioeconomi@leque han crescut aquests nois i
noies, el motiu que millor permet explicar aquegtdacio etnica de I'alarma social és
I'establiment d’una associacio directa entre ekjokorigen dominica (generalment, a
més, de génere masculi) i la seva pertinencalzleges llatines. Aixi, el fantasma de la
violéncia organitzada i importada des de I'’Ameéridatina pren forca en les seves

explicacions. Tot i que els professionals parledadpresencia de bandes llatines amb
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molta cura i sempre amb el condicional com a bandarpertinenca d’aquests joves a
grups organitzats de caracter transnacional esectix en una explicacio plausible
d’aquesta suposada jerarquia etnica, en la quewsds dominicans son percebuts com
els més violents o els més perillosos, davantrédsltol-lectius que, com els africans,

son descrits de forma més amable i benevola.

Aquesta major criminalitzaci® del col-lectiu de joves llatinoamericans és uratien

el que no es pot obviar el paper que també hi jugle mitjans de comunicacié. La
premsa local, a través de la seva interpretaci@é thtk socials, crea certa alarma
mediatica, de la que se’n despréen un imaginariata@terminat que s’alimenta de
temes com el de la conflictivitat juvenil. Es plagia, doncs, la noticiabilitat del
caracter conflictiu o de desordre public, genenam associacié directa entre certs
col-lectius d'immigrants i 'augment de les prob&mues en I'espai public. La carrega
dramatica de les noticies publicades és la norrbéauad i els esdeveniments negatius
els principals focus de noticiabilitat. Per aixampacte cognitiu en la formulacié de
judicis socials és alt i es fa dificil distingirtem els panics mediatics i les llegendes

urbanes i la realitat quotidiana.

El que veiem, doncs, és I'explicacio de la culttwan un procés conclos: un procés que
Bricefio anomenaulturalitzacig “un procediment de construccié de l'altre solae |
base de l'atribucié d’'un bloc rigid de patrons grdts que estableixen una distancia
infranquejable entre aquest i la poblacio autoct¢Becefio, 2004: 209). Aixi doncs, i
sempre segons els entrevistats, els llatins “tenelt caracter”, “els corre molta sang
per les venes”, “son gent peculiar”, “diferent”, sihmés calenta”... S6n només alguns
dels atributs que es desprenen de les descripgimels adults fan sobre el col-lectiu
llatinoamerica, especialment sobre els seus joked, moltes de les descripcions
dibuixen un col-lectiu gregari i tancat, de natesalcalenta i fogosa, fort temperament i

amb certa tendencia a I'agressivitat.

Jo entenc que des de dalt preocupin els llatindaamer i no els xinesos, no s’integren
perd no porten problemes, son un ghetto tancatll&lsoamericans també sén un

ghetto perd no tan tancats i es posen amb totshdPeper malament. Llavors porten

%6 Segons Bricefio, I'estratégia de la criminalitzacamsisteix en “l'associacié dels seus membres a
accions delictives, successos irregulars, situacadnmarge de la llei o problemes d’ordre publid0Z
206).
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problemes perque jo et dic, corre molta sang peelbes venes. | tenen el seu caracter,
€és meés nervios... Qualsevol insult potser els afectle seguida, I'agressio fisica i
verbal és instantania. Un xinés no t'ho fara, umegalés o un africa dificilment t'’ho
fara o els marroquins que no t'ho faran. Els l@imericans si, vale? A mi, per
exemple, ara em tiren molt els xinesos perqué esncppa molt aquesta integracio.

Vull dir es que no s’integren absolutament genscBmencar, amb la llengua.

Tinc un altre tema al voltant dels joves llatineri& la seva necessitat d’estar junts, o
sigui, els llatins van sempre en grup, no? | ne@sdrobar-se i afirmar-se junts

diguéssim. Llavors una de les coses que els hdag¥s barallar-se, no? Es a dir, tenen
molta necessitat de fer una demostracié de lac®yacitat fisica, i aixo fa que moltes

vegades s’esbarallin perd no perqué es facin raad,aqui farien un pols pues alla una
baralla, no? | aixd ha fet que a vegades, en seggings places, s’hagin espantat, no?
Perqué han vist joves llatins que s’han barallsthan posat a barallar-se perd sén nois

gue sén molt amics i que no... [Educador]

Aquests son dos exemples prou significatius deid& ue els adults tenen sobre el
col-lectiu llatinoamerica i sobre els seus joveggpecial. Els fragments sén reveladors
no tant pel valor de veritat que pugin tenir agegstputacions, siné per com es
construeixen les suposades conductes agressivesraeigrants, apel-lant directament
a la seva cultura. Segueix viu, doncs, I'idealal@&éntitat “autentica”; una identitat que
va més enlla dels rols i les definicions socias;rieenca en una identitat immanent, de
caracter extrasocial, que I'individu porta al llakg) seu recorregut migratori i que ha de

ser capac d’expressar espontaniament.

El que crida l'atencio, en primer lloc, és que ekges descriu no son conductes
individuals: no és un xinés, un africa o un sud+araequi es comporta de la forma

descrita, siné que qui ho fa és tot un col-lectigeneral. Per tant, el que es despréen
d’aquestes descripcions és que els adults idamifiga conducta del subjecte a la
col-lectivitat, relacionant-la amb nacionalitasmb costums concretes, habits i rutines

culturals ancorades i territorialitzades en elz@is d’origen.

D’altra banda, pero, també hi ha discursos queneigen que tan I'entorn, com les
condicions de vida immediates i la manca d’opotaisipoden ser la causa de la seva
exclusid. Son explicacions no tant de caractewaalista, sinésocioeconomic“Com

qgue no tenen tots els elements per ser una pepenament integrada socialment,
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llavors, normalment tenen més facilitat per relnairese amb gent marginal”, explica

una de les entrevistades.

En tercer lloc, es destacable que es tracta d'scuts que es pretén lliure de judicis
morals. En cap moment aquestes conductes son diésgdas verbalment com a
dolentes, com tampoc sén producte de la mala fguides té. S6n usos i costums
propis que estan més enlla de la responsabilidfitidual i que, com costums culturals
gue son, semblen ser legitimes i comprensiblesi enageixes: “sén costums, com

nosaltres també les tenim”.

Aixi doncs, sigui quina sigui la causa de la setmsio, la questio és que les converses
dibuixen categoritzacions generals que atribuegalgoropi col-lectiu immigrant alguns
dels conflictes i déficits estructurdlsEs tracta de déficits que responen, generalraent,
situacions estructurals dels sistemes politicsucatius d’origen, encara que els joves
poden reaccionar de manera diversa a aquests aoraiits. Sembla, doncs, que la
culturalitzacio esdevé el nou discurs que permet entendre i ardaltaritat dins del

mapa simbolic de la poblacié autoctona:

El discurs sobre la immigracié “no comunitaria’aesverteix, d’aguesta manera, en
un dels principals reveladors socials d’aquestésatetnificacio i, en consequencia,
de segmentacié social que recorre les societat®rmoporanies i que entronitza la
cultura com I'iinica dimensié explicativa de lesenaiccions i les relacions socials.
Una entronitzacié que si bé postula el respecievaler de la diversitat cultural,
suposa la identificacid entre cultura i nacionalta), destaca la incommesurabilitat
de les diferents cultures, cosificant-les i naitraht-les, a més de concebre-les com
a entitats ben delimitades, compactes, tancadanphi@ses i sempre donades d’'una

vegada per totes (Santamaria, 2002: 70).

Santamaria, amb aquestes paraules, posa de mapigeketnificacié s’ha convertit, en

els nostres temps, en l'indicador més significatiuravés del el qual poder explicar i

27 Sota I'aparent igualtat formal de la diferénciasiea, a poca profunditat, la jerarquia. Ens trobe
davant d'una categoritzacié racial jerarquica i afdv del que Verena Stolcke anomena
“fonamentalisme cultural” (Stolke a Bricefio, 2004:3) : una nova retorica d’exclusié que recorre a
la incommensurabilitat de les cultrues. L'efecte t@ds representacions es fonamenta en la
impossibilitat de compartir I'espai degut a la imgatibilitat cultural. Es mostra, doncs, com la
cultura s’ha convertit en un motiu ideoldgic i dissiu per justificar I'exclusié mitjangant la idea
gué la diferéncia cultural genera tensions i difecia convivencia.
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construir les nostres relacions socials. De tatealtall d’elements possibles pertinents
al culture staffdel col-lectiu alie, de la infinitud d’'ingredierggistents en el mén social
que construim, escollim aquelles dimensions que em&sinteressen (en aquest cas,
segons Santamaria, les caracteristiques etniglessdiferencies culturals) i les erigim
com a simbols capacos d’encarnar la diferencia isid#olitzar una indiscutible
representativitat de la identitat d’aquell altree@ns interessa comprendre i integrar en
les nostres estructures mentals. Ara bé, cal Emicompte que aquests reveladors
socials mai s6n compartits necessariament per @¢tdsmembres d'una mateixa
comunitat (San Roman, 1996): ni tots els gitanosrsimades i parlen calo ni a tots els

llatins els “corre molta sang per les venes”.

Aixi, el procés de la representacio de la dife@ntdrnant a Terradas, no inclou la
comprensio de l'alteritat en tota la seva magnitedmplexié. Tot al contrari. Lluny
d’integrar la identitat viscuda, el que fem és ganeain procésd’identificacio de
I'alteritat, obviant, per una banda, I'heterogeaiette les seves experiencies viscudes i
apostant, per l'altra, per la categoritzacié d’'diguteets que escollim creure com a més

significatius.

Aixi, com veiem, la major part dels discursos iileatges que circulen entorn agquests
joves d’origen immigrant sén narratives que elsna@ten com a subjectes culturalment
diferents i portadors de caracteristiques cultuwrataunes. Tot i que no se’ls hi assigna
directament l'adjectiu de “problematics” o “perslos”, si que es desprén, de les
paraules de les educadores consultades, certeativesr simboliques de caracter
negatiu (com, per exemple, la de pobresa, subdekgrament o, fins i tot, certa
tendéncia al desordre o a la violéncia). S6n pretent aquests mecanismes els que
legitimen I'aplicacié de certs dispositius de cohsobre ells: la construccio social del

jove estranger com a problematic o necessitairnedigl control sobre ell.

El que ens interessava no nomeés eren els discuasdsavés dels quals es
conceptualitzava l'alteritat, sind quines implicats i consequéncies sociopolitiques
se’n desprenien. Aixi, la insistent comparacié ‘daenhigrant amb la diferéncia i la

transgressio de la norma permet explicar I'Us diaég politiques socials dirigides

especialment a aquest col-lectiu. Veiem-ho ambdegs extretes del treball de camp.
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Lleida, 5 d’octubre del 201

El grup d’educadors ha comencat a treballar sensBeas a retreure’ls, pero. SOc jo
que, en realitat, no va poder participar de laadabinaugural que van fer amb el g
de joves africans fa tot just una setmana. No haediveu alta, perd aixd no treu g
pensi que aquesta abséncia hagi estat un errodod@gic important i una falta, ta
vegada, insalvable. Entono, doncs, mea culpa segons aniré veient al llarg de
reunio d’avui (la primera per a mi, la segona erdsta), no hi ha forma humana
saber si les tematiques que han proposat pertractal documental i que han po
sobre la taula han sortit per voluntat expressa dels o, si pel contrari, han es

proposats pels mateixos educadors. Pero bé, jahrharxa enrere possible.

La trobada té lloc en una sala del segon pis dénital-lacions de la Regidoria
Joventut. Es tracta d’'una habitacié relativameangpero bastant impersonal: par
blanques, una taula que ocupa la major part dpdiasunes cadires que I'envolten.
banda d’'un televisor, res més. Dos educadors, itseitht i el Santi, dirigeixen (s

dirigeixen) la reunid, en la que també hi particypanoi en practiques, el Victor, i

ets
A

—_

o

mateixa. L’Aida ja ha dit que no podra participaraguelles trobades que tinguin lloc

entre setmana. Viu a Tarragona.

Pel que he pogut esbrinar, sembla ser que eleincsal principi i uns deu al final) €
coneixen del “barrio” i de les activitats que origzen i ofereix la propia la regidori
(tallers de DJ,break danceo basquet, per exemple). Recordo que m'ha c
especialment I'atencio les referéncies constanésaguiests joves han fet cap a Afr

abans que comencés la reunid: “iEsos negros, stelegando tarde!”, ¢ Habéis vis

la peliculaAfrica United? Es buena, tios” oCuidao conmigo que yo soy africana.

Seran frases que em permetran entendre, més ehnddvmsn de la negritud

I'africaneitat que fan aquests joves.

Deu minuts de demora i comenca, per fi, la reudan les sis de la tarda i ja €s gair¢

fosc. Donem el tret de sortida amb les presentaceomresponents de cada un d
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membres del grup: ni els joves em coneixen a no onec els joves. Se’'ls dema|na
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que es presentin i ho fan dient el seu nom, els gaog tenen (no sempre), els anys
porten aqui i el pais de procedéncia:

-  GERMAN: Camerun, 12 anys a Lleida.

- ROMEO: Costa de Marfil, 18 anys, 3 anys a Lleida.
- VALERE: Camerun, 6 anys a Lleida.

- BERA: Senegal, 6 anys a Lleida.

- YANIK: Congo, 11 anys a Lleida.

Després de les presentacions oportunes i necesséoimenca la reunio propiame
dita. La Llibertat explica que la idea del projeéte que siguin ells mateixos els ¢
escullin de que volen parlar i amb qui volen fer-tk@ un resum rapid de I
conclusions a les que van arribar durant la repaigsada (ordeno les idees que
sortint a debat en els apartats que ells utilifgen construir un possible guié per

documental):

Contrast Africa i EuropeEs tractaria de reflexionar sobre les diferénqgies, per ells

existeixen entre la vida al seu pais d’origen @jii la vida al seu pais de de

(Catalunya).

Identitat Segons van expressar a l'Ultima reunid, aquesis tenen diferent
sentiments identitaris. Poden sentir-se tant aféceom catalans, tot depenent

context en qué es mouen i de qui sigui I'interlocia amb el que interactuen. Sent
doncs, que son diferents o iguals segons a quirigeigin i el moment en el que h
fan. Se senten africans quan parlen amb gent d’pgrd se senten d’aqui si viatgen
seu pais i quan estan entre ells, I'africaneit@des un concepte massa inexacte (a
compartit per tots ells) i la diferenciacid, llaspes construeix entorn al pais d’orig

no al continent.

Procés migratoriAquesta és una proposta que arriba directamdstedieicadors. E

tractaria de reflexionar sobre quin ha estat elpeaés migratori, com el van sentir

nivell personal i, tal vegada, quines implicacidasen el dia d’avui. La Lliberts
pregunta quants d’ells van arribar aqui en pastees aixequen la ma. Dos ho fan
mentida, doncs sembla que els fa gracia dir queahd@rat en pastera. El tercer no.

demés se sorprenen molt i li pregunten si va dé.dabseva resposta em sorpren:
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lo habia dicho antes porque me daba verglienzagpera ya puedo decirlo”. Semb
doncs, que el procés de migracio pot representalquastié problematica per ells i

fet d’arribar en pastera no és alguna cosa quia&lsentir orgullosos. Més tard, pa

a,

el

o

amb la Llibertat i em comenta que, segons ellagsigu‘’xavals” tenen moltes coses a

explicar, referint-se a les situacions dramatiquesles que hauran passat al llarg

les seves vides.

Integracid, adaptaciéGembla que és un tema que els preocupa bastaoh Brincipi,

dona la sensacio que sera la tematica que triamangmstruir el documental, tot i g

la cosa després canvia.

Més endavant, al parlar d'identitat, un dels noipliea perquée ell vol fer ague
documental: “Hacemos ésto por como nos tratan. ¥anmento adaptar, pero si no 1
dejan, yo me muestro como africano”. Sembla, dorpse el seu sentime
d’africaneitat és una resposta a un sentiment dagcoeptacio per part de la socie

receptora.

També expliquen que les seves practigues han angiant a mesura que han pas
els anys. Al principi, diuen, potser si que seguemntradicions africanes, pero &
veuen que cada cop actuen més “como los europEsgier aixod que ells assegur

gue s’estan integrant. Com a resposta a aixo, lsredecadors, el Santi, els pregunt

creuen que la integracié és assemblar-se cada éspana gent d’aqui. A aixo, ells

responen que el que s’ha de fer és agafar “lo Buéeccada cultura, 10 bueno (
Africa y lo bueno de Europa”. Un altre noi asseguua ell és musulma, pero que ja
celebra les tradicions tal i com ho feia a I'’AfriGembla ser que se senten al mig
dues cultures: “me siento extranjero y a la vezsianto de aqui”, “Ya no formo par
de alli”, “soy extranjero en los dos sitios”. Lesuen com a cultures separad

incommensurables .

També comenten que com més temps passen aqui, exeyoyen I'Africa. Alli, diuen,

gairebé ja no tenen amics.

Perspectives del “barrioTots ells viuen al Casc Antic de la ciutat deidde al costa

de la Regidoria de Joventut de I'Ajuntament. Elsadgria mostrar on i com viue

doncs sembla ser que per ells el “barrio” és ingrrtEl descriuen com “una zo
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donde hay muchos negros”, diria que sense cap tamidmegativa. Molts d’ells (de

veinsnegrog, m'expliquen, viuen fora del barri, pero hi vavit, convertint-lo en un

espai de socialitzacio i relacio.

Emocions i sentimentQué és el més positiu i el més negatiu de serignamts? ES

una pregunta que els planteja la Llibertat i adtatjui la conversa gira cap a quin to

de tenir el documental. Sembla ser que en un privclen que sigui trist, en cerfa

manera. Per ells és la forma de mostrar les diéitailper les que passen: “En

ha

un

principio, el documental tiene que ser triste pgua la gente vea que no lo estamos

pasando bien”. Aqui, hi ha una rectificacio pert plEr I'educadora, que intervé dig
que, tal vegada, el film no hauria de tenir un tssa trist perqué cap d’ells ho és
trist: “En el documental, ti cuentas algo que @$ e es alegria y vosotros no g

pasivos, hacéis muchas cosas”.

Finalment, acaben mig decidint que els interesdarian documental per a I'Africa
Poder mostrar com viuen aqui i “ensefiar que vemienfacil. No hace falta matar,
para venir aqui, el dinero no sale de debajo deloSuEn certa manera, senten d
tenen una responsabilitat amb els seus compatriotesen que la visié que a I'Afrid
es té sobre Europa no correspon amb la realiparitant, volen dirigir-se directame
als africans per ensenyar-los qué és Europa oferdflexionar sobre la situacié que

viu aqui.
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6. UN ACTE DE COMUNICACIO
6.1. La identitat en diaspora: un creuament de mirdes

Si bé és cert que les llengies, les creencesiddemgies mai han estat del tot aillades i
que els moviments migratoris no només son patrindeni’actualitat, sind que també
han tingut una preséncia destacada al llarg dedaanhistoria, cap d’aquests processos
ha tingut la intensitat i la densitat que experitaezi periode actual. Si bé és cert també
gue les trobades entre pobles, cultures i naciandihgut lloc en tots els periodes de la
historia de la civilitzacidé, sense excepcio, la onaj d’aquestes trobades han estat
sempre meés limitades, han afectat a menys persdragsestat molt menys complexes
del que ho sén en l'actualifit Aquesta situacié ha fet canviar radicalment karadesa

de les trobades culturals: aquest complex candadmat com a resultat nous nivells de
contacte i de proximitat entre els pobles, aixi dmnpermeées entendre que totes les

cultures sén interdependents.

En aquest procés de dialeg intercultural, la cacidl dels missatges que han fluctuat
entre els diferents col-lectius s’han dibuixat g¢jaér sempre en forma de monoleg i amb
una trajectoria de caracter unidireccional. Tramhalment, s’hgparlat de mai s’ha
parlat amb La direccié era univoca: dsuperior a I'inferior, del poderdsal debil
(Nobleza, 1993: 1). En I'exercici de comunicaci®@s presenta en aquest treball es
capgira (o almenys s’intenta capgirar) la unidirecalitat de I'intercanvi comunicatiu
de caracter cultural, intentant establir un diadedgre dos pols: en aquest cas és el
col-lectiu immigrant el productor del missatge irémta el seu receptor. Es possible
superar la fase en que les cultures es comunicgeeeralment, en forma de monolegs

unidireccionals?

8 La década dels anys 90 va protagonitzar un augderés migracions de caracter internacional —
resultat de dinamiques globalitzadores i dels m®me generadors de desigualtats socials a escala
planetaria- configurant, en conseqiiéncia, una &icila nostra, accentuada per un enriquiment de la
diversitat i I'heterogeneitat cultural. Es tractald ja coneguda multiculturalitat, una realitatafugible i

no pas un escenari desitjable o desestimable. &@stagentit, Javier de Lucas, doctor en Dret idrate

de Filosofia, adverteix de la insensatesa de debatpolemitzar sobre la multiculturalitat: “Es un
fenomen social”, adverteix I'autor, “no és ni ur@avetat ni obeeix a un mateix motlle” (2001:62). d

la pena, doncs, discutir sobre si és bona o doleméasocietat multicultural. Ho és i punt (a pedar
I'obsessio dels Estas-Nacié per I'homogeneitat iuraformitat), doncs “l'abséncia de [laillament,
I'existéncia de la relacid, no només és possildesditjable o bé no-desitjada, sind que és un f&#h(
Roman, 1996: 106).
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Plantejat d’aquesta manera, el procés d'autorempi@sé identitaria (el procés
d’exposicio i descripcié del propi jo) és, evideetth un acte de comunicacio, entés
com aquell procés que permet la transmissio deatgiss i el compartir significats
mitjancant els simbols (Nobleza, 1993: 6), i nomp@smanifestar-se, en consequencia,
a partir de la construccio d’'una relacio socialalelacié que es crea a través d’'un
vincle entre dos grups socials diferenciats, elglqus’'uneixen a través d'una
correspondéncia comunicativa. El procés d’autosspracio és, en definitiva, un acte
de comunicacié en tota regla: un dialeg que, tob itenir el format habitual d’'una
conversa convencional, si integra la totalitat delss elements: I'emissor (els joves), el

receptor (el pablic) i el missatge.

Ara bé, cal tenir en compte que segons Pierre Bew(@001), no tot acte comunicatiu
té el mateix valor ni s’estructura de la mateixanera. Aquest dependra del “mercat
linglistic” en el que es trobin immersos els seagti@pants. El valor, el poder
performatiu del llenguatge i una correcta integeiEt del missatge no emanen de
I'interior del propi acte de parla (de la segramaticalita) ni de la percepcio subjectiva
dels integrants en la conversa, sind que neixeiexerior, de les dinamiques socials
que envolten tant la correspondencia comunicativa els subjectes que hi participen.
Es a dir, I'éxit o el fracas de I'acte comunicatiegpén exclusivament de I'entramat de
relacions objectives en els quals els parlantsmestmersos:

Una competencia suficient per a produir fraseseqiides de ser compreses pot ser
completament insuficient per a produir frases sutiiles de ser escoltades, frases
propies per a ser reconegudes com de rebut dedésteguacions en les que es parli.
Un cop més, I'acceptabilitat social no es reduaixaguest cas Unicament a la
gramaticalitat. De fet, els locutors desprovisteslal competencia legitima queden
exclosos dels universos socials en que aquestgeilero condemnats al silenci.
L'estrany no és (...) la capacitat de parlar §inp la competéncia necessaria per a
parlar la llegua legitima, una competéncia quedegdendre del patrimoni social,
reexpressa les distincions socials, en una paraanlé logica de la propia distincio
(Bourdieu, 2001: 29).

Aixi, tal com assenyala Bourdieu, de la mateixaenarmue ocorre en una comunicacio
interpersonal, I'éxit (la distancia que separadiacde sentir i I'accido d’escoltar i
entendre) de l'intercanvi comunicatiu de caraci@rlectiu respon a una apropament

dels marcs de referencia de cada un dels grupgipants. Els components d’'una
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trobada comunicativa interactuen recolzant-se posscions culturals propies, les quals
actuen com a pantalles perceptives dels missatges’optercanvien (la forma en queée
s’interpreta un missatge varia segons la culturiagersona i I'experiéncia individual,
aixi com segons el context de la comunicacio itleasio en qué es dona). Per aixo, per
aconseguir una relativa eficacia en el procés caratin, és necessaria certa familiaritat
dels participants amb els antecedents de I'intattogles percepcions de les diferencies
que els separen i la reciprocitat del proposit auatiu: “Aquesta perspectiva”,
assegura Nobleza, “considera la comunicacio comenMpariencia ‘compartida’, enlloc
de com un acte individual amb executants indivisluGlonsidera el procés natural de
comunicacié i demostra que la diferéncia culturall@ matriu de la comunicacid”
(1993: 5).

Es per aix0 que I'eficacia comunicativa dels docuials proposats en aquest taller es
basa en una experiencia compartida o en una apaonals referents culturals entre
aquells grups que participen en la trobada: els jogks i els de la institucié. El treball
de camp, com veurem, demostra com aquests noises,nmt i tenir una identitat
viscuda densa i intensa i incapag de centrar-seesol element, interioritzen qui és el
seu interlocutor i li parlen a través dels seuscede referéncia. Integren en les seves
explicacions les identificacions que se’ls hi adjueén de forma externa. Des del
moment en qué s’encén la camera, I'accid es dirigefespectador que en un futur
veura les imatges que se li presentin. Es a dijpgkes coneixen molt bé el context en el
que se situa l'accié i a qui s’ha de dirigir el deeball audiovisual. Adaptaran, en
conseguiéncia, les tematiques principals dels seuswkntals a un interlocutor concret:

la institucio.

En el treball de disseny del guié documental, aguasis i noies escullen la seva
condicio diasporica com a bandera. De la infinitiedpossibilitats, trien I'experiéncia
compartida del procés migratori com aquell elenoemt defineix la seva identitat: és la
seva carta de presentacio.

Als seus paisos d’origen, aquests joves no temieretessitat d’exterioritzar els seus
signes diacritics, pero en arribar al pais de @@ésticonscients que els altres els tracten
diferent i, per tant, redescobreixen el seu origéa.fan tant per reforcar la seva
identitat primordial (vestint-se de rapers o posantl mocador) com per rebutjar-la i

invisibilitzar-se (vestint-se d’europeu o difuminda parla). Sovint, aquests joves usen
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tant la vestimenta (les gorres o els pantalons esiyptom I'esport (el futbol, el basquet
o el softball) i la muasica (el rap, la salsa, efemgue o eteggaeton per tant identificar

la seva unio i la seva condicio, com per explickr @sta qui son i com volen ser vistos.
Es tracta de manifestacions que s’identifiquenaclent amb els seus paisos d’orgien,
considerant-les com a propies i fent-les servir,definitiva, per reforcar la seva

identitat, expressant, com déiem, els seus sigaestits.

Entre els nois dorigen africa, el tema de l'afriedat, per exemple i segons
m’expliquen, és una questio confosa i altamentgperativa. Depenent del context en
gue es mouen i qui sigui l'interlocutor amb el dgoieractuen, mostraran o amagaran la
seva africaneitat, segons meés els convingui: “Yoimento adaptar, pero si no me
dejan, yo me muestro como africano”. Aixi, com weid'africaneitat o la negritud

esdevenen recursos estrategics que els permetsfotraar la seva identitat segons les

necessitats de cada moment.

Racial Fury, lllegal Connectiono Family Connectionson només alguns dels noms que
aguests joves (especialment els nois) posen &les Handes de musica. Es tracta de
designacions directament apel-latives a la sevdicond’estranger i a la seva identitat
diasporica. El termRacial per exemple, fa referéncia a unes suposadege@astiques
genétiques diferencials respecte la societat dideglel termelllegal apel-la a una
situacié d’irregularitat amb la que sovint han dendure molts d’aquests joves i,
finalment, el terme&amily o Connexiorson formes que s’usen per expressar una unitat

diasporica, que genera una nova identitat, supetamtip cultural o nacional d’origen.

En aquest sentit, si la institucié, com ja hem,vibuixava aquests joves d'origen
immigrant a través de les seves identificaciona, saran ells qui crearan estrategies
discursives per a posicionar-s’hi en contra: respaaixi a la seva propia identificacio,
interioritzant aquestes imatges que els categoritem a potencialment perillosos,

protagonistes de I'exclusié social o simplement eodiferents i com elgltres

El motiu central que engloba els guions dels t@suthentals que s’han realitzat en
aquest taller de creacio audiovisual no és un glieeel de lliurar-se de I'estigma que
saben que els acompanya gairebé sempre que undaneixéerna els supervisa i els
inspecciona. L'objectiu és revertir aquests disasirs les seves identificacions:

“Hacemos ésto por como nos tratan” o “Queremosiemsa todo el mundo que no
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somos niflos malos, también somos nifios buenosggaen un jove d’origen africa i

un altre d’origen dominica com a resposta a laymmeggde per que han volgut participar
en aquest projecte de creacié audiovisual. Aquesssi noies, en definitiva, usaran els
documentals per establir un dialeg implicit ampriapia institucio, en concret, i amb la
societat, en general: han interioritzat el llengaale I'exclusié i parlen, en definitiva, a

través seu.

En aquest sentit, el cas paradigmatic de I'Us detbde audiovisual com una eina que
permet una desvinculacié directa amb aquelles ifttions majoritariament
negatives és I'exemple que ens ofereix el coluedti joves dominicans. Com hem vist,
son ells qui reben les pitjors identificacionsoldaben. Es a través d’aquestes etiquetes
gue aquest col-lectiu dissenyara el seu documentatrant el seu dia a dia, asseguren
aguests joves, les activitats més quotidianeséVa cara més amable podran donar una
resposta plausible a I'imaginari social que elsudid, com hem vist, com membres
pertinents a un col-lectiu gregari i tancat, deursésa calenta i fogosa, fort

temperament i amb certa tendencia a I'agressivitat.

“La Tribu Verde” és el nom que un col-lectiu degexdominicans de la ciutat de Lleida
ha posat al seu grup de musica i ball. Tot i qupriari, el terme “La Tribu Verde”

pugui referir-se a un col-lectiu de creacié adésties tracta, en realitat, d’'una
nomenclatura eufemisitica que aquests joves usemeperir-se a una banda llatina

d’origen dominica: elJrinitaris.

Com ja hem mencionat anteriorment, el canvi mésorapt €s el paper jugat pels
mitjans de comunicacio, que han anat difonent totseguit d’'imatges i estereotips
entorn el fenomen, creant alarmes i pors entradldts i fascinacio i atraccié entre els
joves. Aix0 ha estat particularment rellevant &ilg#at de Lleida amb les anomenades
“bandes llatines” (en particular amb @lgnitaris), que s’han convertit, a consequéncia
dels discursos publicats pels principals mitjanga®unicacié locals, en una “marca”
que actua com a franquicia per a tot el fenomeda ge/entut immigrada (Feixa, 2010).
Alguns dels entrevistats asseguren que els pet@sdinomés busquen la noticia”™: els
mitjans de comunicacié tracten el tema de les mmbe forma poc respectuosa i
generen alarma social. La carrega dramatica dexdésies publicades és la norma
habitual i els esdeveniments negatius els pringifatus de noticiabilitat. Per aixo,
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I'impacte cognitiu en la formulacié de judicis salsi és alt i es fa dificil distingir entre
els panics mediatics, les llegendes urbanes al#atquotidiana.

No és facil entendre qué significa ser membre dherada llatina a la ciutat de Lleida,
doncs el silenci i l'autoproteccié sovint envolis Iconverses que giren al voltant
d’aquesta tematica. En tot cas, els joves, dusmtbnverses sobre la construccié del
guié documental i en contradiccio als imaginarigias, si apunten al fet que les bandes
lleidatanes es desvinculen de la delingiéncia ériainalitat a les que sovint se’ls
associa: “Simplemente somos un grupo de amigos vige el dia a dia juntos,
compartimos juntos y si tenemos que ayudarnos gumos ayudamos” o “Si que es
verdad que alguna vez hemos hecho cosas malasigstyos ni violamos ni robamos,
s6lo somos un grupo de amigos”. Aquests nois, doatacionen la seva pertinenca als
Trinitaris amb una necessitat d’identificacié étnica i d'@ubdeccio, fruit de la
sensacio d’alteritat que senten aquests joves epaisl de desti, la necessitat de
relacionar-se entre els seus iguals i la volumtdiar un llenguatge comua a través del

qual autoidentificar-se com a grup. Es la sevaastspa la identificacio.

Aquesta identificacid, tornant als conceptes quepeaposa Ignasi Terradas, converteix
I'experiencia viscuda dels joves en una categdysracta, en una condicio externa que
els assigna etiquetes en el context d’'un acte ifitaderi. Aquesta identificacio, que
redueix la seva heterogeneitat a uns pocs crdefisitoris, es interioritzada pels propis
joves que, com hem vist, acabaran definint-se tamkéavés d’'aguests mateixos

criteris: a través de llenguatge de I'exclusio.

En aquest sentit, el procés de creacio del guidrdeatal ens va permetre entendre les
multiples cares que ens ofereix la identitat. Wentitat que, lluny de ser cristal-lina i
immanent, ancorada a una comunitat donada i impasals canvis que I'envolten,
respon a un clar procés de fabricacid i adaptaciéoatext particular en el que se

circumscriu. Es, com diria Castells, wrenstruccio socia{2001: 29).

Ells, a través de la creacié d’'un producte audimlishan iniciat una negociacié de la
seva identitat amb un interlocutor determinatnkstitucié encarnada, en aquest cas, en
la Regidoria de Joventut de I'Ajuntament de Llei®&r una banda, aquella mirada
externa que els catalogava com a diferents fa lgu@\es integrin aquesta diferéncia i

se’n sentin. Ara i aqui ells son conscients delaalteritat: aqui ells son, evidentment,
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els altres. D’altra banda, pero, no és que aquesssi noies siguin només alldo que ara
ens volen mostrar. S6n molt més, és clar. Son dewitat viscuda, son tota una vida.
Perdo és que ara els interessa molt més mostrasolanaixd que volen mostrar. La
identitat, per tant, és absolutament dialogicac@sstrueix sempre en relacié a algu
altre, a algun moment determinat i per algun maéwes: la identitat, en definitiva, és

sempre dinamica i negociadora.
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RODATGE:

Identitats inclusives

Per obrir un nou espai discursiu per als mitjansataunicacio
indigenes, que els respecti i els comprengui ersas propis
termes, €s important prestar atencio als procekspsoduccio i
recepcio. L’analisi necessita centrar-se menysesngualitats
formals de la pel-licula o el video en quant a, teriés en les
mediacions culturals que tenen lloc a través delipdes i

videos.

Faye Ginsburg
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Lleida, 17 de desembre del 20

Sé de sobres que gravar amb guants és saltar-sdeules regles d’or del rodatge

cinematografic. M’ho va explicar ara no recordo lb&nquin professor, ja fa massa

anys, durant una jornada de rodatge a la universig guants, em deia, dificulten

mobilitat de les mans i, per tant, condicionendaldat de les imatges capturades.

bé, qui sigui de Lleida entendra, sense massa @anfins, que agafar una camera en

ple mes de desembre i sense previa proteccié npaéepcio, siné una simple bogeria.

El fred guanya. Perd la qualitat. Que hi farem.

| d’aixo justament parlavem amb el German di Matentre esperavem, enmig d’'u

gelida tarda de desembre, l'arribada del Pereshauiia de ser el protagonista de la

primera de les histories d’aquest film.

Avui és un dia important: comencem a gravar andr@ de joves africans. Es trac
tal vegada, del projecte que em fa més il-lusiGate tres. No em sento como
reconeixent-ho, perd suposo que jo també tinc kegemfilies. | les meves fobies,

clar. Pero el cert és que, uns dies amb més akies amb menys, portem reunint-r

amb aquets joves més dos mesos, cada dimartsymda fointerrompuda. | ho fem,

evidentment, per parlar del guid, del per qué dajegte i de I'estructura final del film.

ta,
da
és

0s
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I, és clar, ens hem fet amics. A més, sembla qele,tces grups participants en aquest
taller de creacié audiovisual, el dels joves africas, indiscutiblement, el que té més
ganes de tirar-lo endavant. Tan és aixi que aauprimera jornada de rodatge, |ha
comptat amb la preséencia de gairebé tots els mesndetegrup. | aixdo que només n’ha

d’apareixer un en escena.

Quedem, doncs, a les sis de la tarda a la Palmm.S8mpre, la majoria dels joves fan

tard i, per guanyar temps i passar I'estona, aerafper anar rodant unes imatges de la
porta d’entrada del nostre campament base, la Begide Joventut. Fa fred. Molt.
Massa, potser. Enmig d’'una bona pila d'impropedst@a el temps i contra el freqd,
muntem el tripode i, mentre esperem la resta depaogs, juguem a posar a prova |els
seus coneixements cinematografics: jo mencionoipus tde pla, ells I'intenten fer.
Reconec la meva sorpresa en veure fins a quingduBérman es desenvolupa amb la

camera entre les mans. Li pregunto si ja ho hatialdans i la seva resposta encarg em
sorprén més: és la primera vegada que agafa uellapanilar. De fet, el muntatge
final recollira gairebé totes les seves imatgeggerament, no tenen res a envejar a les

capturades per nosaltres, les suposades profelssiona

Sera ell, el German, qui avui gravara integranmeetidtoria del Peres. La seva ideg és
parlar sobre la llengua, el seu aprenentatge difgsultats de comunicaciéo amb les
quals un jove d’origen immigrant es troba en atestgpais de desti, copsant aixi gels
obstacles simbolics, la solitud amb la que el jdiggigen estranger ha de convidre
durant els primers temps del viatge i el conseqaéi@ment inicial. Aixi ho vol e
Peres, qui va arribar a Lleida fa tot just un agb els seus dos germans, en un proces
de reagrupacié familiar.

Aguardar. El verb ja forma part del nostre pla ddatge. | és que la demora, amb
aquests joves, ja s’ha convertit en tota una ti@ddisixi doncs, i molt al meu pesar,
'espera gairebé s’ha institucionalitzat i jo reeonque encara he d’aprendre a
gestionar-la. La gravacio, no només la d’avui dmm@le cada dia, comenca un minim
d’'una hora més tard, tot i que aixd no sembla ingpdos massa. De moment, els
anics que avui participaran activament en el ragldtgquest divendres son el Peres, el
protagonista d’aquesta primera historia, i el Germal Gino, el camera i el seu
ajudant, respectivament. Malgrat que hem plantajabssibilitat que la resta de joves
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també puguin desenvolupar altres papers de caraoésr secundari (com el (
productor o el dscrif), ells prefereixen quedar-se observant i anaraehten el

projecte poc a poc.

L’organitzacié dels plans de rodatge planteja, aien& general i sempre que sig
possible, dues sessions de gravacio setmanalslsinivendres a la tarda i I'altra 6
dissabtes al mati. Donat que 'Aida, la meva comgpate feina, viu, estudia i treballg
Tarragona, els divendres sOc jo I'linica personareagada de tirar endavant el tall

El grup d’avui és gran, pero, per sort, els edusaddacompanyen en tot moment.

aguesta sessido m’'ocuparé d’estar pels nois que tam@aper actiu en el film, mentre

que la Llibertat, I'educadora responsable d’aggesp, estara pendent de la resta

joves.

Comencem treballant els plans de carrer. Una vegyaia sentir que, els document
aficionats tan sols recollien imatges de gent cantin tal vegada, tenien rao. | €s ¢
nosaltres els hem utilitzat de forma un tant akashixi, mentre el Peres camina ca
casa, on esta prevista I'entrevista amb la seva imgls seus dos germans, el Germ
jo plantegem diferents tipologies de plans. Laréditdacio entra en escena de for
un tant exagerada: no és ell, el protagonista @stguescena, qui governa la ses

sino els nostres interessos com a camarografsté@mui”, “pasa por alli”, “sube est

escaleras sin demasiada prisa”, “jrepitelo!”... igtii per la qualitat final de la imatge.

Aix0, que en un altre moment m’hagués creat questents metodologid
importants, avui dia forma part de la meva formatmdallar. Es la “posada ¢
situacio”, aquella estratégia a través de la quiakalitzador planteja una accio
s'aparta d’escena perque els personatges puguanw#apar-la tal com ho farie

sense la presencia d’'una camera. Coaccionavenalitate Si, és clar, pero aixo ja

em preocupava. Ho havia estat fent durant totaqs realitzat fins ara i ja havia apr

la lligd: si no puc evitar la meva preséncia, pg¢ qo treure-li partit?

El Peres viu en una casa antiga al Casc Antic deiutat. Es un tercer pis sen
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ascensor. Fosc. Fred. El seu aspecte em sorpearaiment. Té ben poc en comu amb

les altres cases que he pogut visitar, les quatbdam’han sorpres, pero en se

contrari. La d’avui és més trista, més gelida i mé@brivola.

Per sort, la rebuda compensa, i amb escreix, larmoelia que despren aquesta casa.

ntit
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la primera entrevista que faran aquests nois i axtota en I'ambient. Es resp
respecte, en forma de silenci. El pis, petit, ast edcupat per un bon grapat
persones i objectes, tals com focus, bosses isxabt# i aix0, ens conviden a seu

Comenca l'entrevista.

El Peres, pel seu compte, ha preparat algunesmiesgvol saber quin va ser el prog
gue va seguir la seva mare per portar-los capidd.I®oc a poc, mentre ella parla,
fa el silenci. Només sentim la seva veu, la depésiencia. Interpreto que, a mes
que la historia avanca, els joves se senten capants representats en la s¢
narracio: un alla, una separacio, un viatge, urobeiment, una nova vida... | |
llagrimes que poblen la cara de la mare del P&esibla que, d’alguna manera, t
ells aprofiten aquest treball documental per ferexercici d’introspeccié i pode
entendre, aixi, aquelles respostes que mai hant sermue mai s’han atrevit

preguntar.

De cop, un allau de preguntes. Ja no és només éllsgui vol saber. Ara sén tots ell
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7. LA IDENTITAT EN DIASPORA: UNA IDENTITAT REFLEXIV A,
FRAGMENTADA, BRICOLEUR | INCLUSIVA

De la infinitud d’elements, moments, situacions mpéacaments objectivament
fotografiables, de I'inesgotable ventall de podsdis que poden capturar-se amb una
camera filmica, els grups humans, organitzats eretsd, tan sols en fotografiem un
aspecte ben reduit: alldo que, segons Bourdieu, sestialment predefinit (1979: 61).
Aixi, la fotografia no queda subjecta, en cap mametatzar de la fantasia individual,
siné que se subordina a la practica col-lectivper, tant, expressa, a banda de les
intencions explicites de qui I'ha pres, el sistedes esquemes de percepcio, de

pensament i d’apreciacié comu de tot un grup (BieurdL979).

En ser protagonista d’'una fotografia, doncs, lat getua retoricament i construeix, en
consequencia, la seva propia imatge, oferint gpéemdor una vessant interessada i
parcial d’ella mateixa. Des d’un punt de vistaies&ment teoric, el reconeixement dels
signes inscrits en la fotografia, des dels més lfivis als més sofisticats, depen
exclusivament del coneixement del context culturabcial en el que aquesta s’ha
produit, en el qual té sentit, en el qual s’adiieglaqual contribueix a configurar. Aixi

doncs, la fotografia no és només un simple refxnbdn real, sinG una composicié en

la qual s’hi inscriuen valors socioculturals. Est fant, un objecte etnografiable.

En aquest sentit, i tenint en compte la matéria e ocupa, no podem deixar de
preguntar-nos qué és el que s’amaga rere les imgtge a través del procés de rodatge,
aquests joves han escollit oferir-nos. Quins s8re@motivsque apareixen en tots els
seus relats? Que ens revela la seva posada era@s&dagrans trets, del seu analisi en
sorgeix una linia clara d’estudi: les complexesdiiques creadores de noves identitats
juvenils sorgides, per una banda, de la creacidodes comunitats d’iguals, amb
sentiments i creences compartides, i, per I'altia,’aparicio d’'una relacié constant,
tant de caracter simbolic com material, entre & pla desti (Aqui) i el pais d’origen

(I" Alli). Una relacié que neix a través de I'impacte dml procés migratori, de les
connexions transnacionals que s’hi estableixerl pdper cada cop més rellevant dels

mitjans de comunicacio i d’Internet.

7.1. El punt de partida: identitats desterritorialitzades
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Com veurem, la tipologia del recorregut migrat@ibmsa en la constant relacié que
s’estableix entre I'*Alla” (el lloc d’origen) i I"Aqui” (el lloc de desti), considerats tots
dos com a espais fisics, socials i simbolics qemgw forma i interactuen tant en la
memoria dels nostres informants, com en la quatitdifdel seu present. La major part
dels nois i noies que han participat en el projéete arribat de forma esglaonada al

llarg d’aquesta darrera década.

A grans trets, el primer que cal mencionar és gae&| seu recorregut migratori, aquests
joves han viscut un triple viatge: un passatge gdmgdel lloc d’origen al lloc de desti,
un passatge biografic de la infancia a la vidatadulin passatge social d'una familia
transnacional a una familia reconstituida. | és opadgrat les diferencies de ritme i
modalitat, tots aquests joves comparteixen cince@sp centrals del seu procés

migratori:

1) Els nois i noies arriben a Lleida després d’'un @sode reagrupacio familiar,
amb la consequent desestructuracié familiar erereitdri d’origen i de desti.
Segons expliguen els joves, la mare és la perso@anicia el procés migratori
(marxa del seu pais d'origen en busca d’un trebdé millors condicions de
vida), deixant habitualment I'educacié dels sells fifilles en mans d’algun
familiars, normalment avis i avies, oncles i tietégxi doncs, en la vida
d’aquests joves, el pare és, en la major parta#les, una figura absent, degut a
les separacions matrimonials o bé a questions i@etea laboral. Tot i que la
mare, a pesar de la distancia, estigui preserdrdegafmés o menys simbolica, al
fer trameses economiques o trucades telefoniglseangs de separacio derivats
del projecte migratori fan que, sovint, el retroleamnentre els fills i la mare
sigui singular. | és que les mares van deixar nesr® es troben amb joves
adolescents, mentre que els fills i les filles gades han de lidiar amb un tercer
actor, la nova parella de la mare, i poden trobfcultats per reconeixer les
seves propies mares després d’'anys de separacio.

2) En la major part dels casos, es tracta d’'una migraevoluntaria, d’'un
desterrament forcos, en el que els joves raramedrnén alguna cosa a dir. En
el nostre cas, destaca el cas de tres germanesidanas, la Lady, I'Elisa i la
Shula, que van saber del seu viatge a Lleida d&s abans de la seva partida.

D’altra banda, la Juliana, una jove brasilera deafhys, va deixar perdre el
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3)

4)

bitllet que la seva mare li havia comprat per pedacap a Lleida. De forma
oposada i excepcional, dos dels joves, d’origeicafn aquest cas, en Romeo i
en Valere, va arribar a Lleida de forma voluntarmés o menys autonoma.
Aquesta manca general d’intencionalitat en el gaou@gratori dels joves genera
un sentiment inicial de resignacid i frustracidbeqa canviant, pero, poc a poc i
a mesura que aquests nois i noies van incorpoeaatda societat d’acollida.
Aixi, preguntats sobre com veuen el seu futur, onm d’ells asseguren

imaginar-se’l a Lleida, en detriment del seu paisigen.

La partida interromp el seu procés formatiu, tagrspnal com escolar. Molts
d’ells arriben al mig de I'escolaritzacié secundarifins i tot, al bell mig del
curs escolar. Els nois i noies, en incorporar-da aova societat d’acollida,
hauran d’aprendre un altre idioma, el catala em é¢tg casos, i el castella en el
cas dels joves africans que provenen de paisosispanoparlants. Hauran
d’incorporar-se, doncs, a un sistema escolar difedxi, en el pais d’arribada
no és estrany que les primeres amistats es fatimnea I'escola, amb criteris
d’origen, color de la pell, gustos musicals, maseate vestir o idees i valors
comuns. Els esports, principalment el futbol i @dpuet, bé practicats a I'escola
o bé als espais publics, esdevenen mitjans prigilegde foment de la
sociabilitat i medi d’expressio identitari.

Alguns dels joves entrevistats asseguren haveepetceaccions desfavorables
dels seus companys autoctons i per part de molidtsaa@mb els quals
interactuen en el seu dia a dia. La migracié elsadanar-se de la seva
“diferéncia”, de la seva alteritat. En arribarseidmbé poden ser considerants
“diferents”, “els altres”, “llatins/es”, “estrang&es” /0 “negres”. Als seus
paisos d'origen no tenien necessitat d’exteriarieta signes diacritics, pero en
arribar al pais de desti perceben que els alteesradten diferent i, per tant,
redescobreixen el seu origen, tant per reforcaseea identitat primordial
(vestint-se de rapers, per exemple) com per maaifec i performar-se
(llatinitzant el seu vestuari, els seus gestos i les seves $adméer i adaptant la
parla i les expressions utilitzades en el seu wdeaid. | és que sovint, aquests
joves usen tant la vestimenta (les gorres o eltajmars amples, en el cas dels

nois, i els avituallaments i les robes seductoregggestives, en el cas de les
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noies), com l'esport (el futbol, el basquet o dktsall) i la masica (el rap, la
salsa, el merengue orelggaetol per identificar la seva unio i la seva condicio.
Es tracta de manifestacions que identifiquen clardmamb els seus paisos
d’orgien, considerant-les com a propies i fent$esvir, en definitiva, per

reforcar la seva identitat, expressant, com degsnseus signes diacritics.

5) La seva transicio a la vida adulta s’esta veiefitudtada pels efectes de la crisi
economica, que afecten amb particular intensitat &s joves com els
immigrants, la qual cosa converteix aquests naies en doblement exclosos
(triplement en el cas de les joves nouvingudes)nhgria d’ells no tenen feina
i ben pocs estudien. Es dona el cas, pero, quatdelrreball de camp, un parell
de nois, el Miguel i el German, aconsegueixen fedndravés dels Plans

d’Ocupacié que ofereix I’Ajuntament.

Sigui com sigui, aquesta experiencia comu quedasat# si analitzem el perfil
individual de cada un dels nostres protagonisté&s fue, com ja hem vist, tot i la
infinita diversitat de les persones concretes gotagonitzen els moviments migratoris,
la cada cop més abundant preséncia d’habitantangsits en sol autocton va sovint
acompanyada de I'existencia d’'un ampli ventall diiges generiques que, en forma de
percepcions, prejudicis o estereotips, dibuixemelss veins i veines com un col-lectiu
homogeni i uniforme, amb caracteristiques espeaifent ancorades en la seva étnia, la
seva religio, el seu color de pell o el seu padsigén. En aguest sentit, Subirds explica
que l'estereotip més important que recau sobreplsones migrades és “el de
percebre-les (i, sovint, valorar-les i jutjar-lempiicitament) com a membres
indiferenciats d’'una massa amorifa,immigraciq ignorant les qualitats i les capacitats

personals especifiques de cada individu” (2010: 34)

7. 2. La identitat diasporica: Una identitatbricoleur i inclusiva

Com hem vist amb anterioritat, els examens te®sawse la identitat descriuen un
fenomen d’identitats exclusives: I'actualitat, diyes caracteritza per la creacié d’'uns
processos identitaris altament individualitzatsertdy reflexius i, en contrast amb
I'etapa anterior, fragmentaris i precaris. Ara banalisi dels relats que aquests nois i

noies han explicat a través del rodatge dels seus documentals no semblen coincidir
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amb aquesta dinamica generadora d'identitats iddalitzades i responen, per
oposicio, a un patré certament col-lectiu, de ¢araglobal i inclusiu: tots ells, sense
excepcio, es recolzen en els seu grup d’igualsalsgen edat, llengua o origen) com a
resposta a un sentiment de manca de pertinencatcpuscisament, per aquest proces
migratori que acabem de detallar. Que ha passatsgdamb la identitat? Com s’explica
aquest canvi de sentit, aquest salt d’'una indiVithiaxtrema i privada a la preferencia

per un sentiment comunitari i d’identificacio?

Aquests nois i noies, un cop han arribat al paislekti, busquen un lloc en el que
identificar-se i el troben, evidentment, entre el ggrups d’iguals, amb els quals
construeixen unes relacions de forta amistat i ecampo. La tendéncia és a refugiar-se
en el grup del mateix origen (perd també de la ixatgeneracio i del mateix genere):
amb ell hi comparteixen geografies, mitologiesdgoafies. El cercle, doncs, es tanca
cap a dintre. S’allunyen aixi d’aquesta suposadatitat individualitzada, en la qual la
construccid del jo depén, gairebé de forma exciysiVYun/a mateix/a: els joves
s’adhereixen a una identitat de caracter col-léatiomunitari. Una identitat que actua
com una “solucié simbolica” als problemes idenistaterivats del procés migratori i
que els satisfa plenament la identificacio i eltise@nt de pertinenca que van perdre en

arribar al pais de desti. Son els intents de reaujecohesié perduda.

El primer que crida I'atencié en estudiar allo ale joves han volgut exposar en les
seves pel-licules son els forts vincles de cohessina que asseguren tenir entre ells.
Dos dels tres documentals expliquen, per voluntptigta dels propis joves, tots els
detalls de la seva colla d’'amics, les “Black Diamghi “La Tribu Verde”. S6n dos
col-lectius que s’organitzen entorn a I'esporta andsica com a formes de socialitzacio
primaria (la questio de la conflictivitat o les pides accions delictives que se’n
desprenen, seran tractades meés endavant). D’aguestara, expressions com “ellas
son mi segunda familia”, “son como mis hermanos’hosotros somos un grupo de
amigos que lo hacemos todo juntos. Comemos junigsnos el dia a dia juntos,
compartimos juntos y si tenemos que ayudarnos gumos ayudamos” posen de
manifest aquest sentiment @emmunitasen el qual sembla regnar una unitat de
sentiments, de creences compartides i sense fisuegaes. O almenys aixo és el que
mostren davant la camera filmica, a través de k grefereixen potenciar un fort

sentiment de cooperacio i solidaritat, en detrina®is possibles elements conflictius
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gue puguin sorgir dins de cada grup. Un sentimem ens recorda a allo al que
Durkheim semblava referir-se quan va encunyar fesgié de “solidaritat mecanica”:
una comunitat construida a partir de les similitués afinitats i, per tant, de I'abséencia

de conflicte.

El que sembla succeir, en aquest procés identigsi, que aquesta extrema

individualitzacié i privatitzacié de les identitatgie neixen i viuen en I'época de la

segona modernitat genera, en els individus queekgerimenten, forts sentiments

d’'inseguretat i ansietat. Una de les estrategiesegpucrea per eludir aquesta angoixa
respon, com veiem a través de I'experiencia d’agyeses, a I'adhesio a una identitat

marcadament col-lectiva (de caracter étnic, pembéageneracional i de génere, en
aquest cas) que els retorna un sentiment de pegtinperdut en el procés migratori

(Martinez, 2006: 882).

Aixi, sota la presencia de la col-lectivitat aparéespectre de noves formes de
sociabilitat que creuen fronteres geografigues gereconstruir identitats globals.
Identitats que sorgeixen en un territori de froegewn, a banda de la cultura hegemonica
i de les cultures parentals, conflueixen varieditians subculturals (Feixa, 2008: 8).
Son les identitats hibrides i altament inclusivpse corresponen a cultures juvenils de
I'era de la informaci6, en la qual es juxtaposes barregen tradicions locals i globals,
americanes i europees, presencials i virtuals. |8didentitats que podriem anomenar
identitats bricoleur i inclusives. Bricoleur perqué son artesanes i heterogenies.
Inclusives perqué es focalitzen en el caracteci@ial dels elements que les defineix i

les incorpora.

Aixi, deixant de banda els discursos essencialisfigs permeten la creacié de grups
tancats i homogenis, i que justifiquen i reprodaeiles desigualtats existents entre ells,
aquests nois i noies demostren com la construcita ddentitat €s activa, dinamica i
constant. Tots ells, sense excepcid, prenen psestatents identitaris d’'una gran
varietat d’origens, formes i temps, al mateix temps inclouen, en aquest procés, els

discursos i els actors que els acompanyen. Esdalitzacié de I'externalitat.

Tot i que, si recordem, les narratives de les pasa@autoctones tendeixen a cosificar les
identitats, dibuixant subjectes atrinxerats enelasultura original, delimitats per les
fronteres que els imposen les seves relacions dtgmes i tendents a obviar les
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practiques culturals locals, una analisi una mioés mprofunda i constant permet
observar la complexitat i I'heterogeneitat delsreats que formen i conformen la seva
identitat. No sén joves “immigrants geneérics” (Esysa, 2009: 50). La seva definicio és

molt més complexa.

Com a resposta al seu procés migratori i a I'e@nacontacte amb noves experiencies,
persones i discursos locals, aquests joves dissermgmstrueixen una nova identitat: la
“llatina” o I'"africana”, en el nostre cas. No ésva perqué sigui una identitat étnica
essencial, original i pristina, sind perque es litasa en el seu caracter relacional,
readaptant elements identitaris ja coneguts i padat-los amb I'objectiu d’adaptar-los
a la seva propia quotidianitat. |1 €s que la comaiééde selati o africa no existia pas
en el pais d'origen, sind que emergeix justamespés del procés migratori. El ser
“llati” o “africa” suposa, per aquests joves, unaga molt diferent al que significava per
als seus pares i mares i per als seus coetanimatsigEs tracta d’'un procés que
s'anomena etnogenesi, €s a dir, un procés quelosant en la produccié de noves

fronteres identitaries.

Es generen, en definitiva, identitats etniques spgae van més enlla del grup cultural
o nacional d'origen, i que poden arribar a incogpoffins i tot, joves de diverses
procedencies entorn a categories inclusives (code ldlati” o “africa”, perd també la
de “marroqui” o0 “musulma”, per exemple). Aguestegassos etnogenetics s’origen en
la societat d’acollida (que veu i tracta com a Iguds que en realitat son diferents),
pero pot transmetre’s als col-lectius nouvingutangocomencen a trobar un llenguatge
comu amb altres joves que han passat per la ma&p@riéncia migratoria i amb els
quals comparteixen algun tret cultural (la muaslea,varietats de l'idioma, la practica

religiosa, etc).

En aquest sentit, els joves creen identitats nomadmerants; identitats que disposen
de tot un seguit de recursos heterogenis, tanapva forma, com pel seu contingut i
el seu origen. Aquests nois i noies, com veurengrren a diverses fonts per construir
la seva identitat (se serveixen no només del nahtprovinent tant dels seus paisos
d’origen, com dels d’adopci6 i d'altres estils deracter global i transnacional, sind
també de les identificacions generades pels actels discursos socials amb els que
interaccionen en la seva quotidianitat). La seeatitht, doncs, podria ser definida com

unaidentitat bricoleuri inclusiva.
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El concepted’identitat bricoleur en primer lloc, ens serveix per comprendre |lanéor
en que diferents elements inconnexos i desconsemtéte si sdn posseits, reorganitzats
i performats per a comunicar nous i reconfiguragmiicats. EI conceptdricoleur
'encunya Claude Lévi-Strauss l'any 1971, refesat-al “pensament salvatge”; un
pensament que es construeix a través d'un sistenséntbols composats per elements
heteroclitsque provenen d’un repertori previament existehhrieoleur és el que opera

no amb materies primeres, sind amb fragments, almes i amb pedacos:

El bricoleur és capa¢ d’executar un gran nombre de tasquessifivates, pero a
diferencia de ihgenieur no en subordina cap a I'obtenciéo de matéries guasni
ferramentes: el seu univers instrumental esta tandas seves regles del joc
consisteixen en arreglar-se-les ‘amb el que tingtg a ma’; és a dir, un conjunt finit
d’eines i materials, heterdclits, a més, perquéolaposicid del conjunt no esta en
relaci6 amb el projecte del moment, ni amb capegtej particular, siné6 que és el
resultat contingent de totes les ocasions que $hasentat per a renovar o enriquir
'estoc o de mantenir-lo amb residus de construsciodeconstruccions anteriors
(Lévi-Strauss, 1964: 36-37).

Aquest analisis, doncs, focalitza el seu interétaayilestio de la inclusio identitaria. |
és que les d'aquests joves sbn, d'altra bandantiidés inclusives”; identitats de
produccio hibrida i heterogenia, tendents a lesr@éonnexions, als vincles i als nexes
relacionals i gestades amb elements, actors itegtea tibares que, lluny de poder ser
essencialitzades, cosificades i definides en namalsuposada identificacié pristina i
original, centren la seva descripci6 en una natgeal mestissa, transversal i
indubtablement relacional. Més que exclusives, dgptes identitats d’aquests joves
inclouen i es focalitzen en el seu caracter méciahal, reconeixent la complexitat

dels elements i dels actors implicats en la coostbude la seva identitat.

Els nous significats sorgeixen perqué els “fragisiedispersos de qué es composen,
presos d’aqui i presos dalli, s'integren en unvers estilistic nou, que vincula a
objectes i simbols a una determinada identitat mg.gAquestes noves identitats,
reconfigurades de forma inclusiva, semblen set fiwin procés triangular, altament
creatiu i certament dinamic, un proddégcoleur. Les cultures i les identitats negres o
llatines en la diaspora sén creades i redefinideavas d’'un intercanvi de simbols i
idees que fluctuen entre el pais d’origen d’aquesis i noies, el seus paisos de desti,

els discursos i els actors locals i les tradiciansials i de mercat tipiques del moment
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en el que viuen. A elles recorren com un si d’'uncbde simbols i elements identitaris
es tractés. El que ens ha d’interessar, doncs, églacitat inclusiva, més que no pas la
preservacio de possibles elements originals i inéloles. Ens ha d’'interessar, en

definitiva, la forma per la qual Africa o Llatino@nica sén reinventades en la diaspora.

Tradicions transnacionals

Aixi doncs, en un primer lloc, el que demostrenesigl joves a través del rodatge dels
seus films documentals és una capacitat impor@ntialogar a través de la diaspora.
Elements dialogics entrBAqui i I'Alli conflueixen en una conversa transatlantica
constant. Per una banda, sorprenen, certamentefi@®ncies continues que aquests
nois i noies fan vers les seves identitats nacsooaginals, potenciant i revivint els seus
signes més diacritics, com l'accent, la roba otd®sa, per exemple. | és que molt
sovint, els joves amb els que hem treballat useerslys signes emfatics per reforcar la

seva identitat diasporica, usant i intensificahiaag del rodatge, els segiients elements:

- La seva imatge externa (vestint-se de rapers, Ipastaamples, gorra i

avituallaments varis, fent-se trenes als cabelisstint robes estretes).

- La parla o els gestos (usant, per una banda, @eentmarcadametiati o el
francesi rescatant, per I'altra, diversos gestos fisiaecpdents de la pertinenca
a les bandes llatines, per exemple).

- La musica i el ball (el rap, la salsa, el merenguel reggaeton entre molts

altres).

L’émfasi que, a través del rodatge, els joves p@semaqguests elements simbolics els
serveix per reforcar la seva identitat primordiariginal. Es tracta de manifestacions
que s’identifiguen clarament amb els seus paisosiggn, considerant-les com a
propies i fent-les servir, en definitiva, per irgdicar la seva identitat, expressant, com

deixem, els seus signes més diacritics.

L'Alla, doncs, es converteix en una referencia constdlarg de tots tres documentals.
El procés migratori, la relacio, a través d’Intdrioeper teléfon, amb la resta dels

familiars que han quedat al pais d’origen, el odetaamb els amics i les amigues,
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'evocaci6 de moments 0 espais concrets que pentargy la memoria col-lectiva
d’aquests joves i, fins i tot, el retorn, s6n noralggins dels elements que es repeteixen
de forma constant i reiterada en els tres docurseitpareix, també molt sovint, com a
eix central de les seves narracions, I'enyorancia deva vidalli, de la vida al carrer,
de la musica o del contacte amb la naturalesapetiast amb la vida aqui, avorrida,
silenciosa i practicament buida de contingut. Latge idealitzada del pais de desti
contrasta, doncs, amb una realitat relacionada lastlnures condicions d’integracio
social. En aquest sentit, és la pertinenca al taugue dona sentit al fet de continuar

vivint aqui.

Perd no es tracta només d’'un fenomen que recoeday r reinventa |Alla com un
temps i un espai perduts, sind6 també d'un procés igtenta, d’alguna manera,
recuperar-lo i reinventar-lo. Ho fan a través dmlssica, de I'esport o de les practiques
d’oci i entreteniment directament vinculades ambeelAlla. Les noies, per exemple, es
reuneixen entorn @oftball un practica esportiva tipicament dominicana, re@fhblant

al baseball a través del qual s’agrupen un cop per setmarantiels mesos de calor.
Tots ells, d'altra banda, ja siguin nois o noies,centren en la masica i el ball, no
nomeés com una forma potent de sociabilitat i irgeigr, siné també com una estrategia
per mantenir les relacions amb els seus paisogdigra través de la recuperacio dels
seus ritmes més tradicionals o de la col-laboranié grups musicals d'alla, amb els

quals entren en contacte a través d’Internet.

Ara bé, aquest procés de rescat d'una suposadi@tati@niginal es veu clarament en la
recreaci0 per part dels joves pertinents a “La dUriWerde” d'una tradicié
llatinoamericana representada pel model de bapaeslilles o naciof§ reforcant aixi

29 Tot i que sovint, en aquest treball, s'utilitzateime “banda” (perqué és justament el que utilitzis
nostres informants), el terme més apropiat, se@arges Feixa, és el d'organitzacions juvenils, que
inclou, al menys, cinc modalitats de sociabilitatrecreuada:
a) Les “bandes” propiament dites (agrupacions no recesnent juvenils que s’estructuren entorn
a activitats delictives, amb escassa elaboracibdioa).
b) Les “pandilles” (agrupacions juvenils de base teridal local, estructurades entorn a 'oci i més
extraordinariament entorn a activitats il-licites).
c) Els “estils” (agrupacions juvenils de caracter gliolmo estructurades ni cohesionades, basades
en la musica i I'estética).
d) Les “associacions” (agrupacions juvenils amb unomajrau de complexitat i de caracter
supralocal).
e) Les “nacions” (agrupacions juvenils de caractendnacional, estructurades amb diferents graus
de cohesid i amb un fort component simbdlic i idan).
El concepte de “banda”, segons l'autor, comporta connotacié pejorativa marcada, sobretot, pel seu
urgien policial i suggereix conceptes com desviaaidrginalitat i segregacié social. ElI concepte de
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el component étnic que s’estableix en I'oposicireenin “nosaltres” i un “els altres”.
En contextos multiculturals, d’altra banda, la deaucia i el conflicte acostumen a
tenir una expressio col-lectiva, que la societantifica amb les anomenades bandes
juvenils. Es tracta de formes d'organitzacid moktenogenies, que van des
d’agrupacions informals equivalents a les “colld&mics, fins a corporacions formals
amb una simbologia i lideratge estables, de vegddesaracter transnacional (Feixa,
2010: 203).

Aquests joves, quatre d’origen dominica i un d’ernigcolombia, agrupats sota el nom
de “La Tribu Verde”, reconeixen espontania i obertament la seva pegm als
Trinitaris, una agrupacié de caracter juvenil i transnaciong geix a la Republica
Dominicana i que s’expandeix i viatja en parald¢$ moviments migratoris. Els
especialistes en tematiques de joventut i agrupagio/enils reconeixen que, de forma
general, existeix una reticéncia clara, per patydésts joves, a reconeixer obertament
la seva pertinenca a ubanda llatina En aquest cas, pero, el que crida I'atencié no és
només que ells ho reconeguin francament, sinéajoes, ho fan davant de les cameres

(després, aixo si, d'un cert debat intern).

El primer que emfasitzen aquests nois en ser ptatgusobre la seva pertinenca als

Trinitaris és el caracter dominica de la banda:

Cuando Haiti quiso apoderarse de lo que es la Repubominicana, querian
hacerlo todo una colonia de haitianos y los Unguges se revelaron fueron estas tres
personas, llamados Duarte, Sanchez y Mella, bajombre de loFrinitarios. Hay

un dicho que dice que todo dominicano llevaTuimitario dentro. Se lleva en la
sangre, porque todo dominicano ama la patria, guéer libre, como cualquier

persona en el mundo, y cree en Dios. Por esodeddamas, “Dios, patria y libertad”.

Aixi, a través deldrinitaris, aquests joves continuen subjectes simbolicamabt el

seu pais d’origen, el sélla. La seva pertinenca a aquesta organitzacio juveoiics,

“cultures juvenils”, d'altra banda, resumeix millarseva capacitat creativa, la seva funcié sdzédbra
i la seva contradictoria i inestable vinculacids institucions familiars, educatives, comercidéborals.
En un sentit ampli, les “cultures juvenils” es refgen a la manera en que les experiéncies saisids
les joves sOn expressades col-lectivament mitjdrigaconstruccio d'estils de vida diferents, lotzats
fonamentalment en el seu temps lliure o en espégssticials de la vida institucional. En el sentiés
restringit, defineix I'aparicié de microsocietats/¢nils amb graus significatius d’autonomia respées
institucions adultes (Feixa, 2008).
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gueda acreditada, com veiem, per questions hisisiy de justicia social. La tasca
delsTrinitaris originals, Duarte, Sanchez i Mella, segons expligals joves, va ser la
d’alliberar la Republica Dominicana dels usos, asisos i el control del haitians. |
aguesta, segons la visio dels joves, ha de comtsamd la tasca dels membres que avui
dia conformen l'organitzacio: alliberar i protegis jovesTrinitaris de les injusticies
socials actuals. Es una explicacié que ofereixjusificacio a I'existéncia de la banda
des d’'un punt de vista social i intenta deslliwarde I'imaginari social i I'estigma que
els defineix com a membres dorganitzacions cdliMes de caracter violent i

vinculades al crim organitzat: extorsions, robatarafic d’armes i narcotrafic.

Entrar a formar part d’'una banda ofereix, doncs, i@sposta satisfactoria a la recerca
de proteccié generada per un sentiment de desafedesarrelament i discriminacié
social; efectes provocats, en gran mesura, peeva sondicid d’estrangers. Es tracta
d’'una disputa pel reconeixement, la visibilitagcdupacio de I'espai public i la dificil
convivéncia ciutadana que experimenten aquests,jalegut als possibles prejudicis
reciprocs als que aquests joves poden estar expdsat, el possible caracter violent
de les bandes queda minimitzat, segons les expitacque ens ofereixen ells
mateixos, per elements positius i altament efectiBerque nosotros ni robamos, ni
violamos, ni nada”. (...) “Somos un grupo de amigos nos ayudamos entre nosotros”.
Els ingredients que, segons els nois, defineixesela organitzacié juvenil s’allunyen

de la negativitzacié que sovint els assignen Issrifgcions de caracter étic:

Ni els seus membres ni les seves bandes son temitglocom se’ls pinta des de

fora.
- Els joves s’ajuden entre ells.

- Les bandes suposen un instruments per lluitar @omdr racisme i la

discriminacio social.

Aixi, el desarrelament que suposa l'experienciaratdgia queda pal-liada per la
integracid a una organitzacio juvenil, composada jpees que, tot i no ser de la
mateixa nacionalitat, si comparteixen la mateiggettoria vital. La pertinenca a una
banda llatina, doncs, permet establir nous vingesials i, amb ells, generar un
sentiment de pertinenca familiar. De fet, els joxasorren sovint a la metafora de la

familia per explicar qué i qui sbén. La integraci@qliests nois aldlrinitaris es
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converteix, en definitiva, en una xarxa de recokmimsocial que els proporciona
solidaritat, afecte, respecte, autoestima i digeigilica. La banda es converteix, doncs,

en una estratégia solidaria d’arrelament.

Ara bé, lluny de percebre la seva pertinenca coareproduccio original de les bandes
llatinoamericanes, aquests joves també s’esforannpostrar-ne una reformulacio

estructural: es desvinculen directament de lesgwoiolentes que a América esdevenen
necessaries per entrar en una organitzacié d’agpiearacteristiques i s’enorgulleixen
de I'heterogeneitat de persones que les formene#tga explicacions son reveladores
no tant pel valor de veritat que puguin tenir, duwedeixarem en suspens, sind per

entendre com es construeix el seu mon i quin dedtnen.

Una analisi detinguda de les activitats que aqgyests desenvolupen, dins o fora de
les agrupacions juvenils, demostra la capacitaentiva del col-lectiu estudiat. El
rodatge exposa, precisament, aquesta heterogeneitainamiques amb capacitats
altament creatives i funcions notoriament sociatitres. En aquest sentit, destaca el
cas de tres joves, de Sérbia, Montenegro i Catalumgpectivament, que, a través de
'esport o de l'amistat, han aconseguit integrareseun grup de joveHBatines les
“Black Diamonds”. Han adaptat i compartit el seu vestuari, la geada i els seus
gustos d'oci als de les seves companyes sud-amesicareant una identitat inclusiva,
la llatina®®. Aixi, tot i que més de la meitat de les jovesgnants de les “Black
Diamonds” provenen d’indrets llunyans a Ameéricatibla, aquestes joves han escollit
identificar-se amb tota una serie de referents gjles mateixes defineixen com a

llatins: la musica, I'estética, I'esport i, fins i tot, fiarma de parlar.

De fet, aquest tret es converteix en una de lextaistiques definitories d’aquest grup
d’amigues i les enorgulleix sobradament: “DominaaBrasil, Montenegro, espafiola,
Serbia... jAsi somos nosotras! j(Somos las Nacidimdas!”. Més enlla de la seva
identificacié cultural, els diferents col-lectius &oben en els espais compartits: a
I'escola, al carrer i als espais de lleure. En atpuespais, els joves comparteixen els

%0 Aquest cas, pero, no és una excepcid, sind que ésrmotre de les realitats socials contemporanies
“En barris interclassites”, assegura Feixa, “lesdes tendeixen a ser interclassistes tendeixerr a se
interétniques; en barris interetnics, les bandeddixen a ser interétniques” (2008: 65).
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seus trets identitaris, oferint-ne uns i agafantiadtres: és la capacitat creativa de la

identitat, que mai és ni fixa ni lineal.

El de les “Black Diamonds” representen una moséma ¢ddara de la capacitat inclusiva
de la identitat d’aquests grups de joves, les quplsstionen la cosificacio i
I'essencialitzacio de les identitats i focalitzdrseu interés en la questiod relacional, en
un intent creatiu d’identificacié grupal. Els jovesenen prestats els seus referents
identitaris d’universos simbolics ben diferents elcorporen a la seva identitat i els
adapten al seu context més immediat, transformanehseu univers local i usant-lo

com a eines i recursos per a la construccio ciediva seva cultura juvenil.

La particularitat d’aquests joves, doncs, és quwicen, a través de la diaspora, en un
procés dialogic constant entre el seu pais d’origgiseu pais de desti. En un extrem hi
tenen el selAlla, banc infinit de referents i materials simbolicgn I'altre hi troben
I’Aqui, el qual també usen de forma estratégica. Depéetells, mostrar-nos, a traves
del rodatge del documental, el seu dia a dia elsebeper deslliurar-se d’'una série
d’estigmes construits a través de les oposiciorswjuculen la immigracié amb els

atributs més negativitzadors de la seva quotidisinit
- Ocupaci6 de espai public versus habitar I'espaigpri
- Oci i atur versus treball i obligacions,
- Manca de recursos versus riquesa.

A través de les seves narracions, aquests jovestém diluir aquesta construccio
dicotomica mostrant I's que fan dels universoditianalment vinculats no només al
pais de desti, sin6 també a la normalitat, a lsoresabilitat i a la no-estigmatitzacioé per
guestions étniques. Durant procés de redaccioui@ldpcumental, molts d’aquests nois
I noies es mostraven certament preocupats perduatad de trencar amb I'estigma: “No
sSomos unos monstruos”. L'opcié que es va trobardssvincular el col-lectiu dels
imaginaris negatius que fluctuen entre els disaud®la majoria autoctona va ser la de
mostrar la seva quotidianitat més immediata: lacbsscola, les seves obligacions, la
familia, etc. Aixi, durant el rodatge ells ens mest conscientment, els seus espais
privats (desvinculant-se aixi dels idearis d’unidiensiu i fortament territorial de

I'espai public), les seves obligacions més immediaimostrant la seva cara més
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responsable) i diverses situacions de pobresdusgger part de la poblacidé autoctona
(deslligant aixi el vincle entre exclusié i immigi@). Aixi doncs,’Aqui també es fa
present a través de la seva quotidianitat. Destobliseu dia a dia a través de la seva
escolaritzacio, les seves xarxes d’amistat i sditethde la participacio d’activitats ben

diverses. Descobrim les seves cases, la sevadamllseu interior.

Tradicions virtuals, cultura de masses i mercatessgdent

Abans d’entrar la camera filmica al camp i ferAgeractuar amb els nostres informants,
€s important saber quina relacido té el nostre tbjetestudi amb els mitjans de
comunicacié i amb les noves (i ja no tan novesyati@es virtuals i culturals. La
internacionalitzacié de les narratives culturabspliea Appadurai (1991), fa que les
persones cada cop vegin la seva vida a traves meltglicitat de vides possibles que
ofereixen, precisament, aquests mitjans de comeidica través de la publicacié del
seu missatge. L'objectiu d’aquesta reflexié, domes£€s un altre que el d’estudiar els
referents identitaris amb els quals aquests jongaccionen i construeixen la seva
carta de presentacié al mon i a ells mateixos.guesel procés de fabricacié identitaria
queda coix si no centra també la seva atenci0 emes# amalgama de visibilitats
virtuals que, a diferencia del que succeia amtefe@cié dels seus pares, ara es troben
a la base de la identitat dels més joves. Segamsh8a de Serdio, aquest exercici és de
vital importancia, doncs la realitat ja no pot dieciar-se de la seva representacio

simbolica:

Els éssers humans viuen en un moén de segona mgrdiécats. No tenen accés

directe a la realitat. La realitat tal i com la edem esta mediatitzada per la
representacio simbolica, per textos narratius i pstructures cinematiques i

televisuals que s’interposen entre la personanohi@enat mén real. (...) Els etnografs
experimentals subverteixen I'agenda realista peejugon real ja no és el referent
de l'andlisi. Les etnografies de la vida de grugriehten ara cap a aquest mén de
narrativitat televisual i cinematica i al lloc geeupa en els somnis, fantasies i

interaccions de la gent comu (Denzin a Sanchezd#i& 20057?: 46).

Aixi doncs, i seguint I'esquema dibuixat fins atlny d’esdevenir dicotomiques

(centrant-se Unica i exclusivament en les experénduals entré Aqui i 'Alli), les
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identitats d’aquests joves també es produeixeniggag una cada cop més intensa
intereconnexié dels recursos aptes per a la cacsfrde la imatge de les subjectivitats
i les identitats col-lectives. L'espai i el tempgr als que avui dia sOn joves, s’estan
obrint a un ritme extraordinari, produint una bgrrd’estils i de models d’activitats a
temps real i a espai virtual mai vistos fins amx. ¢ultura juvenil, doncs, és estar obert a
una combinacié certament creativa que, a travélesigarxes virtuals, esta a 'abast
més immediat dels nostres joves. Es tracta d’'una nonfiguracié que allibera els nois

i noies del mén essencialment local que, tradidioaat, han constituit la familia,
'escola i I'entorn del veinat, obrint-se a unaasaficialitzacié que, poc a poc, van
descobrint i teixint ells mateixos pel seu propip8i volem parlar de cultura juvenil,
doncs, hem de referir-nos especialment a la glabalo.

En un sentit molt general, assegura Ulf Hannerzglbalitzacié és una questio

d’interconnexions creixents a llarga distancia, exlgs a través de les fronteres
nacionals i preferentment entre continents. Viviangn un univers, assegura San
Roman, a pesar de tota la seva immensa i inesgotdibersitat (1996:106) i la

distancia, doncs, cada cop importa menys. Entgeael ventalls d’exemples etnografics
que poden il-lustrar aquesta questio, destaqugralesiles del Johnfy, un jove d’origen
dominica, qui ens explica que la seva carrera ralisita creixent no pas a Lleida, on té
la residéncia, sind a la Republica Dominicana, ioR’escolten les seves lletres i les
seves cancons. Internet (no nomésagebook el Myspaceo el Youtube sind també les

pel-licules, els artistes, els musics i els diverswdels de vida que aquests joves
visualitzen i interioritzen a través de la xarx@&s converteix, per aquests nois i noies,

en un banc de recursos identitaris altament creatiu

La tradicid virtual, doncs, entre moltes altres esysesta representada pels models
identitaris juvenils que circulen per Internet. Beaquests joves, la xarxa es converteix
en un nou espai comunicatiu que és, al mateix teelpsedi i el missatge. El medi
pergue Internet és el nou espai d’informacié i comgjue funciona d’altaveu de les
noves retoriques identitaries. El missatge pergu@é els serveix com a plataforma per

donar a conéixer els seus continguts.

La globalitzaci6 com a procés, doncs, internacitzaino només mercats, finances i
democraciasind també tot un conjunt de narratives que aiisea en format cultural a

través de la televisio, el cinema, la literaturartlo, evidentment, I'Internet. | €s que
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aguests joves, com veiem, es connecten, constahtamb persones que estan a milers
de quildmetres de distancia, es vesteixen amb faixaaroba que el seu artista preferit i
poden compartir i experimentar idees, experiencmsratives que abans els haguessin

estat impossibles d’escoltar.

Aixi, doncs, aquests joves no només han de lididr ana identitat dicotomica que es
construeix a cavall entre el seu pais d’'origensezl pais de desti, sind que també es
veuen obligats a recdrrer a tot un seguit de resugsie compliquen, encara més, el seu
procés de construccio identitaria. Aquesta mutabitlels referents identitaris (globals i
locals al mateix temps) augura, com ja hem vistcania cop més complex i reflexiu

procés de negociaciod de les subjectivitats coiviest Aixi, segons Castells:

Un dels trets més distintius de la modernitat éste&xconnexio creixent entre els dos
extrems de I'extencionalitat i la intencionalitis influéncies globalitzadores, per
una banda, i les disposicions personals, perdaltr.) Quan més perden el seu
domini les tradicionals i la vida diaria es recdnsix en virtut de la interaccio
dialectica del local i el global, més es veuendtsgls individus a negociar la seva
eleccio de tipus de vida entre una diversitat daps (...) La planificacio de la vida
organitzada de forma reflexiva (...) es converaixel tret central de I'estructuracio
de la identitat propia (2001: 33).

Tradicions culturals

Com veiem, aquests joves han deixat de definise Ies directrius d’'unes fronteres
determinades i rigorosament delimitades. Ja nogsdps circumscrits per una estricta
territorialitat, sind identitats nomades que trébala escala global, barrejant elements
culturals de distinta consideraci6 i origen: agsieslis i noies usen, evidentment, els
ingredients identitaris dels seus respectius pal'ssgyen per construir la seva identitat,
pero també recorren als elements dels paisos dadopls estils transnacionals que
circulen pel ciberespai. Aquests referents, pem,ea mantenen intactes en aquest
procés d’adopcid, sind que son modificats i adaptatla localitat més immediata

d’aquests joves, en un acte de creativitat iderdita
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De fet, la musica és, tal vegada, I'element qudomilescriu, en forma de simbol,
aquest crisol de referents identitaris, aquestdgame d’identitatdricoleur’’. Aquests

nois i noies, sense excepcio, produeixen i experiemela muasica col-lectivament.
Formen grups, creen les seves propies cancongijtmiss i les seves lletres, les
comparteixen per Internet i, fins i tot, actuen llems emblematics de la ciutat. La
musica, doncs, és utilitzada per agquests joveswomitja d’autodefinicid, un emblema

que els serveix marcar la identitat de grup.

En el procés tant de fabricacio com de gaudi mysaia joves creen un llenguatge
musical hibrid. Un llenguatge que aglutina musiqieesaracter meés global, com el rap,
el reggae, el ragga o I'arambi, amb els elementsvimeulats als seus paisos d’origen,
com la bachata, el dembow, el merengue o el regga&bt plegat, avituallat amb les
seves experiencies. Per tant, hi ha una amalgaln&ldenents que conformen les seves

identitats: I'Alla, 'Aqui i lo global.

Aixi doncs, I'Gs de la musica, per a aquests jogegonverteix en un recurs estrategic,
en una eina que els permet, en primer lloc, reaupar passat mitic que, segons ells,
han perdut al llarg del seu procés migratori. Eelement que ells vincula directament
amb els seus paisos d’'origen i el construeixencgloen oposicid a la seva situacio
actual: “En nuestro pais es todo el dia bachadi®, ¢bdia merenguegggaeton salsa...

Y aqui es levantarte y hacer nada. Por eso noa paser musica aqui, porque es como
estar alli”. D’altra banda, una analisi de lesrdisti els motius de les seves cangons
apunta a la possibilitat d’entendre la muasica conprojecte no purament estetic, sino
també com una activitat a través de la qual aquestsi noies expressen les seves
vivéncies, les seves preocupacions i algunes dgllestions més significatives de la
seva quotidianitat. La musica, doncs, es “una atendoble fil”: és, per una banda, un
espai simptomatic on els joves projecten les sew@ncies i la seva trajectoria vital,
pero, per I'altra, la masica també aporta aquédiments que ells recuperen per recrear
sociabilitats i imaginaris perduts al llarg del geacés migratori.

1 Tot i que no formava part dels objectius princpdiaquesta investigacio, el tema de la misicaela
produccié i experimentacio, en forma de ball o dagons, per part d'aquests grups de joves podria
convertir-se en una possible tematica a tractgreperes ocasions. La musica (aixi com I'esportjrés
element de pes en la vida diaria d’aquests no@dsn(qui no canta, balla. | qui no, produeix masic
escriu cangons). A través d'ella, aquests jovegrs{zen, se socialitzen, demostren el seu estateen
xarxes de solidaritat i cooperacio. A banda d’aieomusica també és un bona proveta per estudiar la
confluéncia dels elements culturals que influeigara idenitat d’aquests nois i noies.
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Aquest recorregut a través del procés de construdcin film d’autorepresentacio

documental i de les estratégies constructives ufitddés globalitzades ens ha permés
entendre que, lluny de les narratives autoctones dijouixaven les alteritats com a
col-lectius ancorats en el seu territori, la seuliuta i la seva cosmologia interna,
incapacos de deslliurar-se d’una motxilla simboéinda que carregar-hi tots els atributs
culturals; els grups humans, per oposicié, es oogigen de forma creativa i dinamica.
Gaudeixen d’identitats nomades bricoleurs tot barrejant elements culturals de
consideracio ben diversa com aquells que es reenpisls paisos d’origen, dels paisos
d’adopcié i dels estils transnacionals que circyleh(ciber)espai, perfontmant-los en la

localitat segons les necessitats concretes decchdiectiu.

Les identitats, doncs, no només evolucionen i msiohen, es diversifiquen, es
combinen i es transformen, sind que també adapt@mdonen o enforteixen els seus
components culturals. Les cultures, doncs, no &maents estatics i inamovibles, com
sembla que els dibuixen els mitjans de comunicakimaginari popular. Les cultures
sén processos historics que viuen en un estatrie canstant.

8. LA INTRODUCCIO DE LA CAMERA EN EL TREBALL DE CAM P: UN
CANVI DE MIRADA, UN CANVI D'ACTITUD, UNA APOSTA PER LA
COMPLEMENTARIETAT

Si definim el cinema com un instrument inherent &n procés d’investigacio
antropologica, com una eina metodologica més dsadés fonts d’informacio, haurem
de preguntar-nos, inevitablement, com aquestaamaeca, s’ha integrat en el nostre
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treball de camp. De quina forma hi ha pres partth @o ha participat? | és que una
camera filmica no és, tot i que a priori pugui apr@r-s’hi, ni la tradicional llibreta de
I'antropoleg o I'antropologa, ni la seva extravapgravadora, ni el seu enigmatic diari
de camp. La camera tampoc €s una mera eina auxiliam passatemps amb el que
entretenir els nostres informants. La camera, ia setroducciéo en la investigacio
antropologica, té la capacitat de modificar I'ex@ecia etnografica, la relacid de
I'investigador amb el camp, la interacci6 amb edstipipants i, en definitiva, la
construccio i I'analisi de les propies dades etafigues (Ardevol, 1998: 7). El que
intenta aquest capitol, doncs, és reflexionar sase aspectes metodologics que

impliquen I'Gs dels mitjans audiovisuals en Antrimapa.

Un bon treball de camp no neix ni de I'Gs sistemdt tot un seguit de regles i lleis
ordenades i metodiques que li facilitin, a I'antrgg/a, 'accés a aquells resultats
objectivament valids i cientificament validables: bon treball de camp tampoc neix
d’'una manifestacid, natural i espontania, de leedatnografiques sorgides del no-res.
Un bon treball de camp, d'altra banda, si compodeessariament el disseny d’'una
bona d’investigacid6 (Hammersley i Atkinson, 2008).31 el disseny d’'una bona
investigacié ha de tenir en compte, entre molté®slcoses, aquelles eines que es
convertiran en el material necessari perqué l'itigador/a pugui fer la seva tasca amb

celeritat i correccié. Quines son, doncs, aqueastes?

Fins ara, els exercicis etnografics que havienraetd meva tasca com a antropologa
havien empleat, com era d’esperar, el format médgito tradicional: llibreta en ma,
gravadora de butxaca a la butxaca i I'entrevistboliservacio-participant com a
estrategies metodologiques principals. Aquestaaraeens ocupa, pero, ha estat una
experiéncia un tant diferent. L'4s de la camenaifih com a instrument metodologic
principal ha modificat el mecanisme tradicional tteball de camp, permetent generar
una altra forma d’interacci6 amb els nostres infamta i convertint-los en subjectes
actius de la propia investigacio: la camera, comrecars estratégic i metodologic, ha
permeés que els nostres subjectes d’investigaciessim a formar part del procés de

recerca que ara ens ocupava.

Aixi doncs, la camera, en un primer lloc, s’ha @mntiven aquell objecte que ha permés
donar una explicacio raonable a la meva tasca cantrapologa. La preséncia d’aquest

aparell ha donat una resposta tranquil-litzadorka seeeva activitat com a antropologa:

89



la camera s’ha convertit en un signe que ha pedugar un sentit corrent a la meva
tasca, tradicionalment de dificil definicié i compsid. La sensacié que, fins ara,
m’havia acompanyat en altres experiencies etnagradé similars era la d'una
indefinicié constant. Ni jo sabia com explicar l&wva immiscusié a la vida dels meus
informants, ni ells entenien exactament que erpeljo estava fent. Aixi doncs, si ells
m’obrien les portes de casa seva era, simplementyp acte de bona fe. La preséncia
de la camera filmica, d’altra banda, ha permes icapgquest procés i no només ha
posat nom i cognom a la meva tasca com a antroposgd que també ha facilitat que

jo em deslliurés de la sensacio d’estar envaiptilacitat aliena.

La introduccié d’'una camera, doncs, ha donat salgtimeus actes i ha facilitat, d’altra
banda, la interaccié entre les dues parts implE@&ieaquest procés, permetent un nou
tipus de comunicacio. El didleg ha estat, en d@fmi molt més facil. Aixi, si I'is dels
metodes etnografics tradicionals comportaven gue jfo I'encarregada de pactar
trobades, concertar entrevistes i portar el pegagecte a les esquenes, ara aquesta
tasca ha quedat més ben repartida. Els informdmés onvertit també en els co-

responsables del projecte.

En recerques anteriors, el treball de camp inchdques més aviat dificils: sovint havia
d’insistir perque els meus informants m’acceptessia cita, rebia negatives, observava
cares de desconfianca i suspicacia i, quan finadlraeceptaven (si és que ho feien),
sentia que molts ho havien fet a contracor o denznt per compromis.

M’incomodava el meu paper. Els subjectes d’invesiig no treien cap (o practicament
cap) benefici de la seva interaccio amb mi. Tas fwlen guanyava alguna cosa. Ells
m’havien d’obrir les portes de casa seva, deixdri-entrar, oferir-me, en el millor dels

casos, un refrigeri i alguna cosa per menjar, patéala seva vida més personal i,
sovint, més problematica (investigava tematiqueéacienades amb I'habitatge i la

immigracio en el context economic actual; és aativers). | a canvi de qué? A canvi

de practicament res.

La recerca actual, d’altra banda, ha reorientatestgucontratemps cap a una altra
perspectiva més amable. Els joves amb els queehallmt han pogut entendre, en
primer lloc, qui era jo i que estava fent amb éeljs, d’altra banda, he tingut, en tot

moment, una tasca concreta que m’ha facilitat teraecio amb els meus informants.

Aixi, mentre abans havia d’insistir per aconseguna trobada, ara aquestes cites han
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arribat a través d'un pacte i, fins i tot, per vaht propia. Per sorpresa meva, en més
d’'una ocasio, els joves han demanat explicitameentdva preséncia, com en el cas de
quan un dels participants en el taller va propasaracompanyar la seva familia a
Barcelona. La seva mare viatjava a la Republica iDicana a fer-se una operacio

d’estetica: “jPuedes venir con nosotros en el cgdi® nos grabas! ¢ Qué te parece?”.

| em campava molt bé, per suposat. A través datéaaccié amb el video, vaig tenir
accés privilegiat a informacié etnografica que agu€s pogut treballar a través d’'una
practica antropologica tradicionalista. La meva anduncié m’obria noves portes,
m’oferia situacions insolites i desconegudes | emmgtia arribar a racons que abans ni
tan sols hagués pogut imaginar: vaig entrar de egplela quotidianitat dels meus
informants. Podia gravar-los mentre es despertagerbon mati. Em convidaven a
festes, actes privats i m’oferien confessions asesoUn dia, fins i tot, se'm va
demanar d’anar a gravar al cementiri: el pare ageinyck, un noi d'origen africa, feia
cinc anys que havia mort i ell encara no s’havat &imb cor d’anar a visitar la seva
tomba. Volia que jo (o la camera) registrés aqueshent. La camera filmica, doncs,
m’ha permes accedir a situacions a les quals nadsagogut arribar sense la seva
ajuda?.

Ara bé, davant d’aquesta nova situacié em veiaggalli a problematitzar estrictament
la questié metodologica. Quina és la informaci@ajlie puc accedir a traves de la
camera filmica? Quin estatus prenen les dades igjngsr que el rodatge em facilita?
Com afecta, si es que afecta d’alguna maneragelsepcia de la camera en els nostres
informants? Si aquesta implica, segons la mevar@qma, I'accés al treball de camp
perqué no es generalitza el seu Us aplicant-lbesadxercicis etnografics?

Plantejar que la presencia de la camera en ellltiddaamp és invisible i inoqua és, tal
vegada, recrear un debat ja tradicional en el siledereflexions academiques i
cinematografiques. Es tracta d’'una discussié qome, veurem opera entre els dos pols
antitetics a traves dels quals es moura el cinéterg de la seva historia: la realitat (la

%2 Cal tenir en compte, perd, que mentre que la carobre unes portes, també en tanca d'altres. La
imatge, a banda de permetre la creacié d’'un noalad® comunicacio, també porta dins seu un tret
significatiu: es interpretada, pels joves, com am@éncia, una certesa de que les coses han tlogut

La imatge, doncs, es converteix una prova i urinbesti de certs elements que els joves prefereixen
mantenir en privat. Aquesta qulestio, pero, seddada en el proper capitol.
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imatge com a eina per capturar el mén) i la faatdsi imatge com a instrument per a

recrear els imaginaris sociafs)

A la imatge fotografica, ja sigui estatica o en mment, se li pressuposa, molt sovint,
I'heroica capacitat d’aconseguir una representfidé i absolutament mimética del
mon al qual es refereix i al qual contribueixrepresentar(re-presentar, tornar a
presentar, fer present en el temps i en I'espai)tr&cta d’'una perspectiva que, al no
guestionar el paper dinamic de la camera en elesfatcio, li atorga un estatus

d’absoluta objectivitat. EI que passa davant laaranés la veritat.

En aquest sentit, el tedric i cineasta frances,ré&righzin, personifica aquesta actitud
positivista amb la seva definicié de la imatge i cileema. La fotografia, diu Bazin,

culmina un projecte universal, obsessivament certrda semblanca i en el realisme,
que té com a objectiu principal la representacibdén i de la seva realitat més
objectiva: “Per primera vegada”, assegura l'autana imatge del mon exterior es
forma automaticament sense la intervencié creagerapart de I’home, segons un
determinisme rigorés. (...) La fotografia obra sohosaltres com un fenomen natural,
com una flor o un cristall de neu, on la bellesandgparable de I'origen vegetal o
tel-laric” (Bazin, 1990: 28).

% E| cinema neix a finals del segle XIX i ho fa agmanyat d’aquesta dicotomia que oposa realitat i
ficcié. Per una banda, els germans Lumiéere, ciestif’estirpe positivista, van fer néixer un cinema
reproductor de la realitat, ignorant que, més eadldes sobries escenes documentals, podia hawer-hi
cinema de fantasia. Un cinema que emergeix graciégorge Méliés, qui aporta la posada en escena
teatral i el trucatge a través del muntatge. Aquséh, precisament, els dos pols antitétics efgrguals

es moura el devenir del cinema al llarg dels seunps: el realisme i la fantasia. Anem per parts.

El 28 de desembre del 1885, els germans Lumieegtaven al famos locahdien de Paris les seves
primeres pel-licules. Uns films que ja auguravelinia documental de les imatges, la seva capagoiat
capturar el mon tal i com és: “Aquest aparell, mte¢ per Auguste i Louis Lumiére, permet recokin,

una serie de proves instantanies, tots els movsngmé, durant un cert temps, se succeeixen davant
I'objectiu i reproduir a continuacié aquests mouvntseprojectant, a tamany natural, les seves imatges
sobre la pantalla” (citar). La camera i el cinema,aquests primers anys de vida, es revelen com els
objectes més fidels i imparcials, com a testimor@stres de la nostra realitat. Des de la persgectiv
actual, res nou ni extraordinari ofereixen lesljoelles dels germans Lumiére. La fascinacié, dongsja
venir tant pels temes tractats, sind per la fidelén qué les imatges reproduien la realitat. Aesiel
primeres projeccions demostraven el que s’ha viagutomenar linia documental.

D’altra banda, entre els privilegiats espectadars gan assistir a la primera projeccié dels germans
Lumiére es trobava un home de 35 anys, terced’fith adinerat fabricant de sabates, mag i il-lustan

per vocacié. El seu nom era George Meliés, l'ingerdel cinematograf com el més formidable
instrument de magia. Les seves pel-licules teneentot radicalment diferent a les dels Lumiéresdii
imaginari s’oposa a la captacié d’allo real.
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Aixi doncs, la fotografia és, segons la perspediwdazin, una petjada del passat, una
recreaci6 fidel de la realitat d’aquells temps gmuéhan passat. Una veritat que ens
arriba, a més, sense la necessitat de la intexvdnocnana i que, per tant, deslliura a
I'art de la sempre dificil tasca de representaedditat. Sembla que la fotografia, doncs,
sigui el model de la veracitat i de I'objectivitatés absolut: un llenguatge que, com
diria Bourdieu, s’ha construit “sense codi, ni @k, en definitiva, un llenguatge
natural” (Bourdieu, 1979: 110).

Les critiques a Bazin, pero, han estat moltes t dieérses. Entre elles, Bourdieu i Didi
Huberman. Aquest ultim ens parla del “doble regim ld imatge fotografica”

(2002:198). Per una banda, assegura l'autor, égjaerla imatge fotografica duu dins
seu un component immediat, una relacio directaeealrque apareix en la propia
fotografia i el seu referent en la realitat. Fingiia res que diferencii aquesta posicid
amb les tesis positivistes que reforcen la idealguetografia és un pur reflex directe
de la realitat. Pero a aquest component immedialbekHnan li afegeix un component
més complex: la imatge, a més, és una construatidral i d'aqui la seva aparenca de

realitat. Bourdieu, per la seva banda, també opir@acosa semblant:

Tanmateix, tot i que la produccié de la imatge gestidirectament adjudicada a
'automatisme de la maquina, la presa segueix weateleccié que involucra valors
estetics i etics: si, de forma abstracta, la nkseai els progressos de la técnica
fotografica fan que totes les coses siguin objantient “fotografiables”, de fet, en la
infinitud teorica de les fotografies técnicamensgibles, cada grup selecciona una
gamma infinita i definida de subjectes, génereormosicions. “L’artista”, diu
Nietsche, “escull els seus subjectes: és la savaafa’alabar”. Donat que és una
“eleccié que alaba”, i que la seva intenci6 ésrfiga a dir, solemnitzar i eternitzar, la
fotografia no pot quedar entregada als avatara t#ntasia individual i, per mediacié
de l'ethos—interioritzacié de les regularitats objectivesirents- el grup subordina
aquesta practica a la regla col-lectiva, de mode lguotografia més insignificant
expressa, a banda de les intervencions explicigequil I'na pres, el sistema dels
esquemes de percepcid, de pensament i d’'apredanid a tot un grup (Bourdieu,
1979: 22).

Per tant, si la fotografia involucra valors no naenestetics, siné també etics i culturals,
el seu interes no esta tant en si mateixa, sinél guie ella diu i en el que ella és per

algu o per als demés. La introducci6 de la camiérachk en el si del nostre treball de
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camp, doncs, no capturava el pur reflex del mam sina representacié d’aquest, la
recreacié d’'una nova realitat; una nova quotide&ngue al ser explicada davant la
camera era reinventada de nou. El que es capteravana interpretacié. La camera,
doncs, donava una nova dimensié a la mirada, padsareconeixer allo que ens era
familiar a forca de costum, a descobrir-ho de modsteix una forma nova de mirar que
pren forma a través de l'orifici de la camera. lgég I'orientacié de la mirada, segons
Vertov, és aquesta renovacié de I'atencié que peghéveure-hi de nou” (a Piault,
2002: 238).

En més d’'una ocasio, els joves, posaven de mamitpsista performativitat al que els
obligava la presencia del mitja cinematografic. iBoveien pels seus comportaments
“extrafios”. M’explicaven que davant la camera cawen l'accent, es vestien millor o
feien coses que habitualment no acostumen a fen (cecoger la mesa después de

comer” o “desayunar poco, como si fuera una persdnaada y normal”).

Els joves, doncs, davant la camera, prenen distadei la seva quotidianitat més
propera: els elements que la integren adquireixenaltra forma, comencen a sortir de
la seva normalitat i aquesta es transforma en emegit per a I'analisi. Ells deixen de
veure’s i passen a mirar-se, a prendre consciglecgui son i de que volen ser, prenent
distancia d’allo que habitualment tenen a proplexénant-hi i convertint-se en un
observador-participant més de la seva realitatimésediata. Davant la camera, ells no
son,ells s’interpreten. | reconeixen aixi la distanemre I'esdeveniment filmat i la seva

representacié cinematografica.

Aquesta teatralitzacio de la realitat, doncs, evdrip fer dubtar de la validesa de les
dades obtingudes a través de la mediacié filmicdi $a una certa exageracio dels
gestos, una performacio de la realitat i una mealid dels actes, fins a quin punt
podem prendre com a valides les dades que la cansraporta? Una modificacio dels
comportaments en preséncia de la camera pot posanteedit I'autenticitat de la

narraci6?* Tot al contrari, el cinema, a través de I'obligetiecessitat d’'una posta en
escena, d’'un muntatge significant o d'una “intetacid creativa de la realitat” (Grieson

a Piault, 2000: 106) es una eina valida per afeaoi i els analisis dels fets socials?

% “En quant a les nostres disciplines escrites”e@ss Piault, “sempre han practicat una ordenaci6
textual de les dades de I'observaci6. Les sevedidons s6n rarament conegudes o controlades. No és
aixo equivalent, al menys, a una posada en escé2@@2: 233).
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Lluny de prendre en consideracio explicacions aktes, el que ens interessa estudiar
no és tant I'estatus de veritat 0 mentida de lesoas que es plantegen davant de
camera, sSinO més aviat la interaccidé entre totselments que prenen part en el
rodatge: a traves de la fotografia, el grup esmeaf la realitat es maquilla, les paraules
canvien i les mirades es modifiquen. Per que ha fah que aporten aquestes

“reconstitucions” sén, segons Piault, una reflexiica col-lectiva:

Els exemples que hem vist de reconstitucions apodenenys dos elements

importants en el sentit d'un enfocament aproximatida real. Per una banda,

impliguen una reflexié col-lectiva sobre una sitGacun esdeveniment, la qual cosa
és un exercici de memoria, de critica i d'ajustae les perspectives. D’altra

banda, en la mesura en que la representacio filpeskta tota la seva forca a la
materialitat de les circumstancies, déna lloc a enquesta extremadament fina i
contradictoria sobre les condicions materials iiadscde produccié d'objectes de
qualsevol naturalesa (2002: 233-234).

Aixi doncs, més que en el valor de veritat 0 mentid les seves narracions, l'interes
dels documentals descansa la possibilitat d’activar reflexié sobre un/a mateix/a. El
desenvolupament d’aquest debat va portar a fergamist un seguit de formes de

control reciproc, una intensificacio de les relasio un ajustament del coneixement a

I'interlocutor.

L’objectiu que es planteja en aquest treball, donosrespon a la voluntat de posar en
contradiccio el text a la imatge, com els repressrde dues estrategies metodologiques
diferenciades. El que brinda aquest treball ésppesicio, la creenca més absoluta en
la necessitat de comprendre els beneficis de Igplamnentarietat entre la paraula i la
imatge, centrant-nos en el valor d’'una metodolalgidreball, I'etnografica, que facilita
la implementacié d’'una gran variabilitat de técmsjumetodologiques i que brinda, en
definitiva, una riquesa d’opcions a I'hora de ti&bano sobre els altres, sin6 amb els

altres.
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MUNTATGE:

Ordenant la realitat. Creuant mirades

Els savis suporten el dubte i el fracas perqudsiqueda més
remei. Pero el desordre és I'nic que no poderanide

suportar. (...) En alguns casos, podrem pregumsushla classe
d’ordre que ha estat forjada és de caracter objdels

fenomens o un artifici creat pel savi.

Lévi-Strauss
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9. EL MUNTATGE: DE QUI ES, DEFINITIVAMENT, AQUESTA HISTORIA?
9.1. Construint el discurs, fragmentant la realitat

Poc a poc, el procés pel qual se’ns havia contrac@e havia de desembocar en
I'elaboracio de tres films de no ficci6 amb divergoves d’origen estranger anava
arribant a la seva fi. El treball amb els noisd feies ja havia acabat i ara la feina
depenia tan sols de nosaltres dues. Es tractaedaréslel moment d’enfrontar-nos a la
tasca d’edicid. La disponibilitat de temps, de mate d’espais lliures feia practicament
impossible que lzol-laboracioamb els joves es mantingués també en aquestaaultim
part del procés. Se’ns presentaven, doncs, horgslodl inacabable, hores de clausura
en una petita sala de muntatge, gentilesa de laltede Periodisme i Comunicacio de
la Universitat de Lleida, i hores de fred, cansamarervis. Era, sens dubte, el torn
d’editar les imatges capturades, articular-les langi en unitats de significacio i de

dotar-les d’un determinat i Gltim sentit: el queukien els joves.
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Des d'un punt de vista teoric, el muntatge respotiogyanitzacio, sistematica i
ordenada, de les imatges i els sons en una estawd#terminada, ben pensada i apta per
al seu visionat final. La seva metodologia, pet,tpressuposa una forma especifica de
presentar la realitat: implica, sempre i necesswd, una seleccié i una ordenacio
metodica i conscient de les imatges capturadesitielgprocés de rodatge (Bordwell i
Thompson, 1995). L'edicio del film, no és, donckpmducte d’'un treball innocent,
trivial i fidel a una realitat que, en capitols enmdrs, ja hem posat en dubte. El

muntatge, com veiem, é€s tot el contrari.

| aixo és, precisament, el que intenta explicauslSergei Einsestein, el primer i més
important teoric de I'edicié cinematografica, gefideix el muntatge com una equacio
matematica, en la que el resultat de sumar 1+1lsnguwal a 2, sind a 3. A través
d’aquesta metafora, Sergei Einsestein demostramesit el poder creador i original del
muntatge: la percepcio de la successio de dueganaera sempre diferent a la seva
visio de forma independent i separada. Es la sid-#ntre dos elements filmics la que
produeix un tercer sentit, autonom del primer giokl en la seva essencia. D’altra
banda,l'efecte Kuleshoy que rep el nom del seu creador, el també rusimlealic
Kuleshov, també se suma a aquesta forma de veanéendre el muntatge com a
llenguatge cinematografic. | ho fa amb un famdseéexrpent, en el qual, a través del
muntatge, aconsegueix atorgar carregues emocidaaiéversa consideracié a un anic
primer pla inexpressiu, segons el contingut dedsiplque el juxtaposen: aixi, la cara
d’'un home acompanyada d’un plat de sopa ens apaoexuna cara famolenca. La
mateixa cara al costat d’'un nen jugant, es mostna @na cara tendra i la mateixa a la

vora d’'una tomba s’exhibeix com una cara tristaasadumbrada.

Aquests primers intents de teoritzar sobre el podezador del llenguatge
cinematografic ja resumeixen lintens debat questgrrment, s’anira construint
entorn a la practica de I'edicié en cinema. El ratgg, com demostren aquests primers
teorics, forma part del procés de creacid6 del désceondiciona amb escreix
'experiencia dels i les espectadores i requergigr tant, una intencionalitat
determinada, una mirada decisiva i un voler dir.d&s tant, un llenguatge que sol-licita
un coneixement categoric de les seves regles delgoe juga amb la manipulacio i el
desafiament tant del temps com de I'espai. El mgeateepresenta una eina ideal per a

generar significats polisemics: pot fer dir a lesaiges el que vulgui i com vulgui i
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s'allunya, aixi, d'aquella suposada objectivitatneutralitat que, paradoxalment,
s’'acostuma a associar amb el documental com agemamatografic. El muntatge és,
en definitiva, una visio determinada de la reakitdh que es refereix, una interpretacio
concreta i d’ell dependra, en definitiva, la forem@ qué 'audiencia veura el resultat

final del film.

Perd una visié i una interpretacio de qui? Qui gsel qui, finalment, construeix el
producte? Si mirem enrere, recordarem que el geopguee ara ens ocupa s’havia ideat
amb la més estricta voluntat de treballar de foomajunta icol-laborativaamb els
subjectes que formaven part de la nostra invesfigals joves d’origen immigrant. La
voluntat inicial era que aquests nois i noies pegimecoparticipar en el procés creatiu,
en la construccio dels films, interactuant no nomméd nosaltres, sind també amb el
producte audiovisual resultant d’aquest trebalhs@ea, pero, que el fet de que no
poguéssim portar a terme aquesta iniciativa durbptocés de muntatge insinuava, tal
vegada, una possible contaminacié del procés deltreol-laboratiu i un més que
provable blogueig del desenvolupament de la naadiimica.

Aixi doncs, mesura que el projecte avancava, entonp@wven alguns (0 molts)
guestionaments éetics i metodologics importantsuiacqrresponia la paternitat de la
pel-licula? De qui era la historia que estavemamé?Pr Qui tenia I'Gltima paraula? Si el
treball, a priori, s’havia plantejat de forma tataht col-laborativa, incorporant en la
tasca etnografica altres veus que, com la delsjdiggigen estranger, havien d’entrar a
formar part del procés de treball, de I'analisa presentacié dels resultats finals, quina
era la seva preséencia en el document ara que tioigemien en el procés final? Aquests
dubtes m’apropaven, paulatinament, als questionmaretodologics que David
MacDougall s’havia plantejat en més d’una ocasiprabuntar-se, literalment, “quina

independéncia textual tenen aquestes veus erat@alia Flores, 2007: 19).

Fos com fos, la possibilitat de qué els nois i si@ptressin a formar part del procés de
muntatge era tan sols un miratge. Ni el tempsa digponibilitat técnica, ni I'habilitacié
dels espais ens ho permetien. No era res de ntw, gabiem des d’'un bon inici. Aixi
doncs, no ens quedava cap altre remei que acoeptapte, intentar mantenir-nos el
més fidels possible a la voluntat original delssnonoies i provar de conservar intacte
el guié que haviem pactat amb ells durant el pratésl d’estructuracié del film. |

aquesta va ser la nostra intencio inicial: trasltaal muntatge la voluntat que els joves
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ens havien expressat. Ara bé, a mesura que anaxvamgaat amb el treball d’edicio,
aquesta tasca de lleialtat i honestedat se’nsmessecada cop més dificil.

Després del visionat de totes les imatges enradesrdurant el procés de rodatge, el
guié plantejat inicialment (i ja modificat durana Igravacié del film) va anar
desfigurant-se, pausada i paulatinament, en fagofeficacia estetica i narrativa del
film i en detriment de certes imatges defectuosesicament deficients o, simplement,
poc atractives, sempre, aixo si, segons la nostigigppercepcio. Aixi, a mesura que
passaven els dies i que s’anava avancant en ehtgarftnal, els documentals deixaven
de ser cada cop menys col-lectius i anaven cont«sdi en un treball de la nostra
estricta propietat: cada cop se’ns feia menysidifigixar de ser fidels a I'estructura
pactada amb els joves i més facil actuar de formikateral, en nom, aixo si, de la
nostra suposada professionalitat: “Aixi s’entérarii] “aquesta part quedara mes bé si
la col-loquem al principi”, “l'audio d’aquesta eeMista és defectuos”. Curiosament, en
més d’'una ocasié, vam trobar-nos en qué l'estractdeada al principi de forma
conjunta amb els joves no funcionava al traslldadarla pantalla i, per tant, es va optar
per modificar-la sense el seu consentiment. | és eunostre objectiu, en aquells
moments, més que mantenir-nos estrictament fideéstauctura inicial, era aconseguir

certa eficacia narrativa i una bona qualitat tecmiestética de les pel-licules resultants.

Al llarg d’aquest procés, pero, i vist amb la disia que requereixen les coses per ser
vistes amb més claredat, em quedava cada cop megu® era la nostra versio i el
nostre enteniment de les coses el que, al cap fiad’estava imposant en I'estructura
final dels films. Aquests van ser, doncs, uns danis audiovisuals etnografics
caracteritzats pel que Clifford anomena un “arnagat jerarquitzat de discursos”
(1996), on hi ha algunes veus que predominen debrealtres. Nosaltres dues haviem
adquirit un protagonisme tal que vam acabar per téftima paraula en tot. Haviem
aconseguit un pes massa decisiu (tot i que no bdsckorma conscient) en la versié
final dels documents. Els subjectes integrantspdejecte s’havien fet particips del
procés d’investigacid, plantejant les seves denmndls seus interessos i els seus
conflictes reconeguts en les seves percepcior&ctigues mes quotidianes. Qui son els
veritables creadors del discurs que estem ser8int®saltres no coincidiem amb ells i
passavem per alt certes opinions, podien els jpadar per ells mateixos? | és que a

I'examinar, amb aquesta distancia necessariantasges i els resultats obtinguts ens

100



adonavem que, en els films, també es desvetllavaataralesa i la intencié de les

nostres propies mirades.

| és que, sovint, cal afinar la mirada i entendrdoeumental no com I'evidencia d’un
esdeveniment determinat, sin0 com una interpretdeidla realitat a la qual s’ha
enfrontat el/la realitzador/a del film. La seva (hstra) petjada queda sovint
simbolitzada en la pel-licula a través de petitalldeque deixen entreveure el seu rastre,
la seva forma d’entendre la cosmologia a la quaifsdnta, anul-lant aixi tota pretensié
de neutralitat en el discurs. En aquest sentitdels films que inaugura el génere
cinematografic documental @¢éanook, el esquimalRobert Flaherty, 1922), el qual
demostra que la realitat presentada és la pergpaddil'ull de qui la mira. Nanook, un
esquimal cacador i pescador de I'Artic canadempresenta en la pel-licula de Flaherty,
el paper del bon salvatge, I'indigena que no hat esicara colonitzat per la cultura
occidental. Flaherty no mostra, doncs, la vida @slguimals tal i com sén, sin6 més
aviat tal i com ell la imaginava (intercanviant,r ggxemple, fusells per llances o
simulant la pesca més salvatge), reflectint aixanginode de vida diferent, basat en una
concepcid invertida del propi concepte d’home itaak. Es una posada en escena per
fer que la realitat s’adequi al que el public ped'&fla. Aquesta pel-licula, per tant, no
parla tant de la vida dels itivimuit, sind de lasigi que Occident té del mén “no

civilitzat”.

De que ens informen, per tant, els nostres docwat®ntnformen dels subjectes que

apareixen davant la camera o informen del nostagjiimari social?

Aquesta situacid, doncs, posava sobre la taulantmasa discussié tedrica que no podia
deixar-se en l'oblit. Es tracta, evidentment, dgilastié de I'autoria; un assumpte llarga
i fecundament treballat des de I’Antropologia Visugue també s’havia rebel-lat, de
forma autonoma i independent, en la nostra expadaeetnografica. Des d’aguesta
perspectiva, resulta interessant veure com agaesiagia de cinema no es tradueix
mai en l'exercici de fer cinema sobre una altraural (tal com nosaltres ho haviem
plantejat a l'inici d’aquest treball), sind, mésaty el que estavem fent era un cinema
sobre la relacio intercultural que s’estableixlatd del procés de creacio audiovisual.
Les pel-licules resultants son, en definitiva, @i gn el que convergeixen totes les
mirades participants. Es un didleg que permet wuamment intens de posicions
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divergents i, tal vegada, oposades, donant com saltaé “una superposicié
d’estructures” autonomes i sovint contradictorAggi doncs, segons Elisenda Ardévol:

Les imatges sempre s’escapen al control del radhitz una pel-licula etnografica és
el resultat d’'una superposicio d'estructures: tigstura que imposa el realitzador al

film i I'estructura de I'esdeveniment filmat (1991/31).

Ara bé, si Ardévol parla de dues estructures cdards (la del realitzador o realitzadora
del film i la del propi esdeveniment rodat), enneistre cas podem identificar una
negociacié a tres bandes: la dels joves (I'esdevemi filmat), la nostra (la tasca de
realitzacio) i la de la propia institucié (el coxtten el que s’ubica la historia). Aquest

plantejament quedara ben demostrat en el procéssitmhat dels films resultants.

9.2. El procés de muntatge

L’exercici que em disposo a narrar no €s cap alie el de la tasca de reduir les 15
hores aproximades d’'imatges gravades durant eépridbe rodatge amb els joves, als 45
minuts de metratge final. Aquesta practica no respames a la necessitat d’escollir i

descartar el que es queda i el que desapareixtasimi® a la d’'ordenar.

| és que si a alguna cosa ens obliga el muntatgenztografic és, sens dubte, a fer un
exercici de classificacio, d’organitzacié i d’or@ed del mon que ens envolta. | és que
de I'enorme ventall de possibilitats que ens okeneiles imatges capturades durant el
procés de rodatge, el seu muntatge ens exigeavkasstematitzacié en tan sols una de
la infinitud d’interpretacions possibles, organdaaaquesta en plans d'unitats de
significacio i en estructures estables que pernadtgeu visionat i la seva comprensio
final. Es el procés que requereix el fet de tramséw les quinze hores de metratge total
(5 hores per grup) en tres documents audiovisualdsdminuts de duracio total (15

minuts per grup).

Un significat que es construeix mitjancant un metoel del muntatge, que usa la
geometria com a tecnica principal i que contempk, tant, la tasca d’insertar les
imatges gravades en una graella precisa i simgtfibaixant tan sols un dels multiples
significats possibles i oblidant la infinitud d’apanitats i interpretacions que quedaran
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sense explorar. Es la questio de I'ordre, una séeéso Unicament cinematografica,

sind també de caracter univeraal

Necessitem I'ordre en el nostre mitja, com I'Grficat que tenim per sobreviure, per
coneixer i predir la realitat. | donat que no habm en el mén natural, conformat
per artistes i linies irregulars, ens ho inventenii@mbit social, ho construim en les
nostres ordenades llars, on la peca quadrada deitdd se separa del rectangle de
la cuina i aquesta, del bany. No és per atzar tqudré geometric, la divisio
espacial, arribi a ser una necessitat tan natoralla parla, ja que, en definitiva, la
seva preséncia constitueix I'exigéncia basica pést aomunicacié. Sense ordre,
millor dit, sense delimitacié del desordre, la vidmial no seria possible (Guarné a
Ardevol i Muntafiola, 2004: 55).

Aixi doncs, imposar un ordre determinat mitjancasquemes de classificacio
“constitueix l'exigéncia basica per a la comuniéaciPer comunicar, per tant,
necessitem abans haver ordenat. | aixo €s, preergarl procés que es genera a través
de la técnica del muntatge cinematografic. Un @ogée obliga el muntador o la
muntadora a seleccionar unes coses i descartdeltresl Obliga, doncs, a catalogar en
categories estanques una realitat molt més pldraérsa i contradictoria de la que
finalment apareixera en pantalla. Aixi, allo quearabpodia haver semblat discordant,
una veritat a mitges, un silenci o, simplement,dilema, ara es converteix en una
veritat inquestionable i en una unitat de signdiéehermetica i categorica. O almenys

molt més del qué ho era abans. Es el pas del desattbrdre, del caos al significat.

Com a consequeéencia d’'aquest procés d'ordenaciétérsatitzacié de la realitat, cal
posar sobre la taula que és el que hi ha darrecadiz una d’aquestes catalogacions.
Per quée aquest ordre i no un altre? Quin critehasseguit en el procés de
sistematitzacié? Per qué s’han pres aquestes alexisarratives i estétiques? | és que,
tot i que a priori pugui semblar el contrari, agaesatalogacié del mon en unitats de
significacié no és un pur reflex fidel de la nostealitat i del nostre entorn més
immediat. Rere aquestes categories s’hi amagaawts una mirada determinada: una
intencid. No és, doncs, la classificacid naturad $'organitzacié social la que ordena

el moén.

% La preséncia de l'ordre ha estat un dels granatdeatins de I'Antropologia, impulsat per autors com
Lévi-Strauss (1962), Foucault (1966) o Mary DoudlE®70) o Bauman (1991).
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Aixi, l'exercici d'estructuraci6 al qual ens empeng tecnica del muntatge

cinematografic ens convida, indiscutiblement, dexébnar sobre quines han estat les
eleccions i per qué se n’han pres unes per sobresdaltres. Quina relacié tenen
aquestes decisions amb el nostre analisi antropolegbre aquests joves? Ha
aconseguit aquest treball una complementarieta¢ ehttext i la imatge? O tal vegada

no?

Que hi ha rere aguest muntatge?

Tot i que I'Aida ha treballat durant més d’'un anyig com a periodista d’informatius
en una cadena de televisié local i jo he optat g@arar de forma autonoma i
autogestionada en el mén del cinema documentaldedes dues som, ni molt menys,
grans expertes en el muntatge cinematografic. Mdmtecap estudi de muntatge

professional, ni grans ordinadors, ni una tecnrdiabt. Pero si certa dosis d’enginy.

Aixi doncs, amb un ordinador portatil en una maa autoritzacio per utilitzar les sales
d’edicio de la Universitat de Lleida a l'altra, filema un tant precaria, poc professional,
amb el temps apretant a les nostres esquenes algona que altra discussié no només
amb I'’Ajuntament, sindé també entre nosaltres, agudscumentals han anat, poc a poc,

prenent la forma de la que ara gaudeixen.

Aixi doncs, el procés de muntatge s’ha distribuit tees moments i en dues
localitzacions diferenciades, que han anat fludtuamtire les sales d’edicio de la
Universitat de Lleida i els nostres habitatgesipaldrs. D’aquesta manera, comptant
amb dos emplacaments i dos ordinadors en els qier p@ballar, ens asseguravem la
possibilitat d’editar a dues bandes si el termianttega aixi ho requeria. D’altra banda,
els tres moments en qué podem diferenciar el prabédicidé d’aquests treballs
coincideixen, precisament, amb cadascun delsitnes flocumentals: la “Tribu Verde”
(Doc. 1) va ser muntat entre els mesos de desedabr2010 i gener del 2011. “Les
Black Diamonds” (Doc. 2), menys complicades teamieat, van construir-se durant el
mes de febrer. Finalment, i després d’'una pausaedemesos més que necessaria, el
documental “Somos lo que vivimos” (Doc. 3), fagkthicament pero tot un repte a
nivell de contingut i arguments, va veure la llufinals del mes de marg, després de tot

un mes de treball.
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Si vam decidir comencar a centrar la nostra ateenil documental de la “Tribu
Verde”, va ser, tal vegada, perque vam consideral-Imés complicat dels tres, des
d’un punt de vista rigorosament tecnic. Tot i gueamtingut no ens preocupava massa,
aquest treball, tal com haviem pactat amb els@miunions anteriors, havia de ser un
hibrid entre un videoclip musical i un apropamentiaaseva quotidianitat més
immediata: les seves obligacions, els seus espaetq les seves relacions d’amistat i
la seva pertinengca a una organitzacié de caracteznjl havien de barrejar-se,
subtilment, amb la musica, el ball i el cant. Tighida com jo mateixa som periodistes
de formacio i, per tant, el que ens preocupavaradaant la vessant informativa del
documental, sinG, més aviat, la questio estétigaual: “com encarem la questié del

videoclip?”.

Les dues imaginavem a la perfeccio el caire queatde/prendre aquest treball: tan sols
calia recorrer a l'imaginari popular. Sabiem que @ves volien plasmar una
determinada estética: l'urbana, amb una certa dd&gressivitat i arrogancia,
dinamisme en les imatges i agilitat en el ritmappense fer perillar 'empatia creada
entre els espectadors i els propis protagonistefirde Ara bé, la dificultat amb la qué
ens topavem era la de com traduir aguesta repess@nén imatges. L’objectiu
principal, doncs, era trobar la mesura justa eetee estereotips amb els que es
reconeixen aquests nois i la familiaritat que reiguia presentacié d’aquest grup en
societat. Calia, doncs, no oblidar que el propiostial dels nois, a banda de crear un
videoclip en el que mostrar les seves dots musicatdstiques, era aproximar-se a la

ciutadania, fer-se publics i proxims, tot explicenseva propia versio dels fets.

Finalment i després de valorar diverses opcionsyugitatge musical va convertir-se en
el recurs vertebrador de tot el film. Poc a poanvanar familiaritzant-nos amb les
guestions més estetiques de l'edicid i, no senstescalificultats, vam aconseguir
generar I'entorn idoni que ens permetés represafaests joves tal i com ells ens
havien suggerit i tal i com nosaltres els havieassificat: musica rap, interpel-lacions
constants a camera i un ritme accelerat i intenggeealtres decisions i seleccions
estetiqgues. Aixi, entre diversos clips musicals rbis son presentats, parlen i
discuteixen en primera persona de la seva expé@iiénigratoria, del grup de musica
que els integra, de la seva pertinencarailsitaris i de les seves obligacions, els seus
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desitjos i el les seves perspectives de futurt pltegat, a ritme de rap (Doc. 1, min.
3:35).

Un ritme que vam aconseguir a través d’'un muntatgsical dinamic, diligent i intens:
plans curts, jocs de colors i imatges retocadegla@des o ralentides, segons I'ocasio.
La musica era la nostra pauta i I'estética el moshjectiu final. Aquests criteris, pero,
van quedar arraconats quan el que ens intereseataetar qlestions més substancials,
com, per exemple, I'experiencia migratoria o lawde@ncia familiar (Doc. 1, min. 1:23

i min. 7:10). En elles, el tractament és, senziélat 'oposat. Els plans respiren, es
prenen el seu temps i els joves expliquen les sexpsriencies des de la proximitat.

Sovint, pero, aquestes dues estrategies es bairddmiiment poden diferenciar-se.

A través de l'edici6 musical també ens vam aprapda questio delJrinitaris. El
muntatge d’aquesta part respon a questions purataéenigues i la decisio la vam
prendre de forma unilateral, sense I'aprovacio ¢@es. L'entrevista sobre la seva
pertinenca a la banda s’havia gravat, després dis aebats sobre si realment havien
de fer-la, un divendres al mati a casa del Lommyrepla col-lectiu i sense moure la
camera de posicio. Editar-la sense imatges degetarestrany, doncs els talls d’edicio
quedaven molt marcats i es feia un tant insoliteel visional. Per solucionar-ho vam
recorrer a un muntatge en el que es mantenia taddi I'entrevista, perd no les
imatges. Aixi, mentre ells parlen sobre la sevaaciél amb aquest col-lectiu,
I'espectador els veu caminant pel carrer, en dibeacun desti indeterminat (Doc. 1,
mint. 10:10).

La gliestié de la musica, d'altra banda, també prgrortancia en el documental de les
noies, les “Black Diamonds”. Tot i que la seva presa no és tant destacada com en el
primer dels casos, aquest film acaba convertirs®t un al-legat musical en favor de
I'amistat, el companyerisme i la lleialtat. | ésega vegades, I'esséncia d’'una pel-licula
sorpréen, fins i tot, als seus responsables, aldpeenida per si sola, dibuixant un
significat especial i allunyat de la seva volumatial.

Tot i semblar, a priori, el treball més facil dalizar en quant a tecnica i en quant a

contingut, el seu muntatge va convertir-se, finaimiemolt a pesar nostre, en un

% La nomenclatura técnica d’aquest error resporoai deracord. Exactament, un racord és un error
produit en el cinema per la falta de continui&tnonia entre una escena i una altra.
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auténtic mal de cap. L'element estructural del dredallat amb les noies havia de ser
la celebracié d'un partit de softball. A partir deseva execucid, doncs, el documental
aniria coneixent i introduint els personatges ideses histories, com a grup i com a
individus. Ara bé, tot aix0 va perdre el sentit muel conjunt contrari, un equip de

softball femeni de la ciutat de Tarrega, no vaemws-se a jugar el matx. El guio se

n’havia anat en orris.

Les imatges amb les que comptavem, per tant, essasses i, possiblement,
insuficients per a un muntatge de qualitat: duéxeeistes i molts plans de recurs, sense
massa contingut argumentatiu, pero. El guio esavaihde refer en la mateixa sala de

muntatge, sobre la marxa i sense el consentimecaee les protagonistes del film.

Aixi doncs, buscant per Internet la férmula pevaalquesta abséncia de material, i
meés per casualitat que per una profunditat endarca, vam descobrir una cangé d’un
autor dominica, anomenat Royce, que traduia admegm la célebre musicatand by
me de Ben E. King. La seva cang¢d havia anat guanigmé entre el col-lectiu sud-
america de la ciutat de Lleidgarlava, justament, del companyerisme, la soligaria
lleialtat; tres dels valors que aquestes joves hlengen transmes durant procés de

rodatge. Aixi, a ritme dbatchata vam acabar ideant un pla alternatiu.

El film s’estructuraria a través de dues entresiste primera, que recolliria la veu de
dues joves, la Rimo i la Juliana, d’origen litudrasiler respectivament, se centraria en
la seva conducta, el seu comportament teoricamanftiatiu i les disputes que se’'n
desprenen amb la familia (Doc. 2, min. 2:58); meeqiie la segona, centrada en el cas
de la Shula i la Lady, dues germanes dominicangsicaria el procés migratori i les
experiéncies viscudes en el pais de desti (Dawir2,5:56). Finalment, el documental
acabaria posant el punt final amb un muntatge rausit el qual es posaria de manifest
aquesta solidaritat intragrupal que demostren agsigeves. Els recursos serien una
suma de segliencies ja utilitzades i d’'imatges mesladirant una tarda de desembre en
la que les noies van jugar a canviar-se de robaquitiar-se, tot simulant que aquella

nit sortirien de festa (Doc. 2, min. 9:14).

L’edicio, pero, ja no va recorrer a la formula itdéthda en el cas dels joves dominicans.
Els plans escollits per a treballar el documengaled noies no eren tan agressius ni tan

provocadors, sind molt més afectuosos i simpatiesant de manifest la intensa relacié
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gue uneix aquestes noies i obviant, una vegada elggonflictes que haviem intuit
durant el procés d’estructuracié del film i de rogadel material visual. La musica

(Stand by metambé ajudava a crear aquesta imatge de fratersivlidaritat muatua.

Pel que fa al documental dels joves africans, etés d’edicié va ser més complex i
desordenat que en els dos casos restants. Sball e guié de les “Black Diamonds” i

“La Tribu Verde” s’havia allargat dues reunionsdless hores de durada aproximada,
aquest grup, gracies a I'educadora que els acorapanyhavia comencat a fer els
deures molt abans. Abans inclos del que havia gireVinostre calendari inicial. Cada
dimarts a les sis de la tarda, durant més de de®snaquest grup de joves d’origen
africa es reunia a les instal-lacions de la Re@dde Joventut amb l'objectiu de

treballar el que seria el seu projecte audiovidingl. Tot i aquesta intensa tasca,

I'estructura final del guié encara no havia estssehyada.

El que si sabiem previament era la tematica quernvdtactar: I'experiencia de la
migracio des de dintre, des de les seves propieseies. Ells havien plantejat un guio
fraccionat en tantes parts com nois volguessinggaat en ell. Tot i que, en un principi,
s’havien presentat varies possibilitats, finalmean acabar decidint que serien quatre
els joves que narrarien la seva historia, cadad@ils des d’'una perspectiva diferent i
enfocant questions especifiques: el Peres, padarila llengua; el Valere, del barri;
I'Herol, del retorn i el Romeo, del contacte emlistancia.

El Peres és un jove de 16 anys. Va arribar a Liealan fa més de tres provinent del
Cameroun, “jel pais d’Eto6!”. Es I'Gnic que parlaamb nosaltres en catala i, segons
explicava, en arribar, la llengua es va convergcgament en una de les dificultats més
significatives. | en volia parlar. Per fer-ho, hevdecidit que seria la seva mare qui ens
explicaria el seu procés d’aprenentatge: “jQuiama barra de pan!” (Doc. 3, min. 1:
27).

El Valere, en segon lloc, és una espécie de lidige els joves d’origen africa. Es ell

gui s’ha encarregat de tirar endavant el projepieha estat un dels promotors del film
i, @ més, qui ha rebut una atencié més gran perdeaa resta de nois participants. El
Valere no té familia propera, ni papers i ha visiurant uns mesos en un pis rellogat i
sobreocupat. Ell també volia parlar-ne. Per ferdms va proposar desplacar-nos al
Casc Antic de la ciutat amb I'objectiu de trobarspmes disposades a explicar la
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situacié del barri i amb els que, un temps ente@ien estat els seus companys de pis.
No vam tenir sort, la presencia de la camera eapana gent i I'habitatge estava buit
en aquells moments. Per sort, vam trobar el tesiigiona dona que, més que accedir,

ens va convencer per anar a veure les condiciotesejue vivia (Doc. 3, 8:45).

El Romeo, d’altra banda, representa la figura ddeké quan aquest no hi és. Va arribar
fa tres anys provinent de Costa de Marfil i ho eadcompanyat de la familia de segon
grau: el pare, la mare i els germans, per tantaesquedar alli. | per aixo ell vol parlar
del contacte amb la familia en la distancia. El tatge, en aquest cas, es va veure
limitat per un defecte en l'audio. Era la primeregada (i també seria I'Ultima) que
gravavem amb un microfon de petaca. | va fallarsé@a entrevista, doncs, va quedar
reduida a aquelles parts que menys afectades estage altres, per una questié

tecnica, van haver de ser eliminades (Doc. 3, fi33).

Finalment, I'Herol. En un primer lloc, I'Herol havdecidit presentar-nos el seu grup de
mausica. Ell, juntament amb alguns companys més,aeanseguit muntar una sala de
gravacio en un dels seus habitatges particularsela idea, doncs, era oferir-nos un
tast de com ideaven, composaven i gravaven le®oang/na proposta interessant, pero
que, poc a poc, va anar caient en |'oblit. Va seuma de les reunions just abans de les
vacances de Nadal. L'Herol ens va explicar queaaipassar un parell de setmanes a
la seva terra natal, el Cameroun. Rapidament ebsjoan idear un pla: es descartava
directament la proposta de la masica i es proposawaatge a I’Africa. Ell gravaria les
imatges i aixi el documental podria acollir undereb com es viu alli i quines son les
sensacions d’un jove que hi torna després de 12 @ayiure en un pais estranger (Doc.
3, min. 10:39).

A banda d’aquestes quatre histories, el documeantabé havia de traslladar al public el
procés de creaci6 del propi film. Es tractava @aicun metadocumental que narrés no
nomeés les experiéncies migratories d’aquests j®mes,també a través de quin procés
han arribat a escollir-les. Quin havia estat I'ebjedel film? Per qué havien operat en
aquests termes i no amb uns altres? Queé voligelirells, ser persones migrades? En
paral-lel a les quatres histories, la pel-liculab@& aproximaria I'espectador a les

reunions de preparacio i creacio del guié (DoeniB,. 0:16, min. 7:32, min. 10:25).
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La dificultat d’edicid, doncs, era més que palpahke reflexié prévia havia donat els
seus fruits, d’acord, pero, precisament per aikgy@x de la informacié generada era
també molt més gran que en les ocasions ante@ars.histories en 15 minuts. Tot un
repte: un ordre per idear, un fil argumentatiu pensar i cinc personatges per
amalgamar. A més, al ser 'tltim treball, era pbteenps que ens quedava i els nervis i

el cansament comencgaven a aflorar.

El primer pas era, doncs, idear un ordre logic. msbae posar-nos a editar, era
important saber com enllacariem les histories petsonatges entre elles i amb el propi
metadocumental. La solucid no va tardar massa aeiapr. La historia seria explicada
en forma de capitols. Es recrearia el recorregatt@un de transitar aquests nois un cop
han arribat al pais de desti: la representacidrdielcte cronologic que experimenta el
jove immigrat, el problema de la llengua, la coewigia i la vida en un barri
estigmatitzat, 'aprenentatge de la distanciares&brn. L'ordre, val a dir, no ens el van
donar ells. Per tant, és la interpretacié de la g@oposta la que nosaltres plantegem

portar a la gran pantalla. Reinterpretem una inétaio.

Aixi doncs, un cop acabada I'edicié de tots trebadlls i intentant relacionar aquests
muntatges amb I'analisi antropologic recollit @rj d’aquesta investigacio, es fa dificil
(se’m fa dificil, més exactament) diferenciar gsingees han sorgit del treball de camp
tradicional i quines ho han fet estrictament coiaiades per la direccié que han pres
els documentals durant el procés de muntatge. adssdes barregen i es confonen entre
aquelles que emergeixen directament dels propissjoaquelles que son fruit de la
meva interpretacio, aquelles que neixen precisaere® moment de la trobada i de la
interaccié amb la camera filmica i d’aquelles gabren vida després d’haver visionat
una infinitud de vegades els tres films resultads bé, puc realment diferenciar
aquestes fonts? Existeix una frontera nitida eoé@a una d'elles? O, tal vegada,
formen part d’'un mateix procés? Es diferent I'asidljue hem fet per dissenyar els
documentals que el que he seguit per elaborar tajiregestigacié? Tot un mar de

dubtes per als quals no tinc una resposta univoca.

El que si és cert és que, com ja hem explicatiameent, aguests joves acostumen a
allunyar-se d’aquelles identitats individualitzadpge caracteritzen la postmodernitat i
qgue tots ells, sense excepcid, busquen un lloclaqua identificar-se, trobant-lo,

evidentment, entre el seu grup d’iguals, els seuissaa També és cert, pero, que tots els
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documentals, fent especial incidéncia en el dentéss, han construit la creacié d'uns
joves amb fortes relacions d’amistat i cooperag@éxant de banda les fisures internes
que s’han pogut intuir durant el procés de rodattpdyoracid del guio i del treball de

camp.

Es cert també que, pagines enrere, hem fet refarénkesfor¢ que fan aquests joves
per exterioritzar els seus signes diacritics. Péorer la seva identitat i sentir-se part
del col-lectiu, aguests nois i aquestes noies pmtieralguns elements identificadors
dels seus paisos d'origen, com son la parla, tieaté, evidentment, la muasica. Els
joves, doncs, tot i performar aquests signes paptadlos a les seves necessitats locals,
semblen sentir-se comodes amb aquesta identifichiciéés menys cert, pero, que el
resultat final d’aquests documentals ajuda a paemnconsolidar precisament aquesta
imatge. Ho fan, per exemple, a través dels murgatgssicals, els quals han col-laborat
a reforcar els estereotips que vinculen aquestssj@amb la pertinenca a les bandes
llatines, amb una estética determinada o amb lalogia de la dona llatina, sensual i

atractiva.

Em trobo, per tant, en una cruilla interpretatign, un conflicte intern que neix de
I'exercici de posar el text (els resultats d’agaesvestigacio) en relacio amb la imatge
(els documentals realitzats al llarg d’aquest tadle creacié audiovisual). Assoleixen
tots dos els mateixos resultats? Son treballs sl equivalents? Doncs no, en
realitat no. No ho son. | és que d’un mateix pramsal en surten dos resultats oposats:

el del text i el de la imatge. Pero que ha fal&it@s que ha fallat alguna cosa, és clar.

La primera causa que podria explicar aguesta diééaéanalitica respon, tal vegada,
una diferencia metodologica que es refereix exphoent a les metes i als objectius que
han perseguit ambdos projectes. Per una bandaycelhmnt textual s’ha centrat en
aquells processos socials que acompanyen el pmestide creacié d'un film
audiovisual i la complexa practica d’autorepresgntael subjecte. No ha estudiat, i
aixo és important, el film en si mateix. Per aixioha estat més facil intentar no

essencialitzar els joves i dibuixar-los des d’ueespectiva més amplia i heterogenia.

Tot el contrari del qué ha passat en les tresipakk resultants d’aquest taller, les quals
se situen en un context determinat, el de la uwft Aquesta, evidentment, no

perseguia un objectiu cientific, sind la realitbaad’'un documental de caracter
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divulgatiu, allunyant-se de la finalitat especifa@ convertir el taller en una seleccié de
films etnografics. Els joves, a més, en el seugsatautorepresentacio, han apostat per
potenciar aquestes identificacions, les quals ats dentir-se comodes. A objectius

diferents, doncs, resultats també diferents.

Tal vegada per aixo, aquests films cauen, amb auitdt que el text, en la trampa de
la cosificacio cultural: dibuixen aquests nois iesocom a immigrants llatins o africans
abans que com a joves complexos, heterogenis iwamabdiversitat d’experiencies,
aspiracions i desigs multiples (tal vegada, el mpés aconsegueix aquest objectiu és el
dels joves d’origen africa, el “Somos lo que vivsfiaun film que centra la seva atencio
en la diversitat i la pluralitat interna del pragiup). Tots tres busquen una estética
determinada abans que lintent d’explorar els eldmadentitaris amb els quals
s’identifiquen. El procés de representacio d’aggdstumentals, doncs, ha treballat des
de l'articulacio d’estrategies que han permesadiesitipacio i I'encasillament d’aquests
joves en aquells signes que els classifiguen eagodes estanques, com son la
feminitat i solidaritat grupal, en el cas de legena I'agressivitat i la virilitat, en el cas

dels nois. El procés de representacio textual teatiat tot el contrari.

Ara bé, podem afirmar, per tant, que un film na&gsac d’acollir allo pel qual si esta
qualificat el text? Ha de seguir la imatge supdr&questa “marginacio sistematica”
que ha sofert al llarg de la historia de la nodisziplina? Podem argumentar, encara
avui dia, on la hipervisualitat esdevé un fenomamegable, que la fotografia no té
sentit sense una explicacio textual que 'acompaigns situem al costat de Hastrup
(1992) i suggerim que l'analisi visual limita lamprensié dels fenomens socials,
situant-se ben lluny de l'autoritat de la que, anw, si gaudeix el text?

Doncs en realitat no. Perque una imatge pugui a@parada al text academic com a
forma de producci6 i transmissio del sentit haeshertel seu mateix objectiu: la recerca
etnografica. Si aixd no succeeix, si els camins guenen ambdds suports sén
radicalment diferents, la tasca de comparar-losevesd per tant, practicament
impossible. | aixd és precisament el que ha suaeiel cas que ara ens ocupa. En
aquest sentit, Elisenda Ardevol alerta que “I'dstgaa de filmacié d’'un documental és
molt diferent de I'estratégia de filmacié d’'un doment per a la investigacio” (1998: 4).
| per entendre aquesta diferéncia, assegura laub@am de saber abans que vol dir fer

cinema etnografic:
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La produccié de cinema o de video etnografic sgairnnicialment als objectius de
I'etnografia entesa com un projecte de la invest@gantropologica (Ardévol, 1998:
7).

No és, per tant, que un documental no tingui laaciéat d’articular una investigacio,
sind que, per fer-ho, el film necessitaria tenwes} mateix objectiu. Pel contrari, seria
com demanar a una novel-la rigor cientific. Aixhd® si alguna cosa ha descobert
aguesta investigacio no és que és el cinema efim@@i@o precisament tot el contrari,

allo que no és.

Es justament per aquest motiu que el fet d’estariviist el punt final d’aquesta

investigacié no comporta una sensacio de tancadyemd etapa, sino tot el contrari: no
la clausura, la inaugura. Aquesta €s, i no potddaemna altra manera, una primera
experiéncia que permetra posar les bases a unspibogestigacié més extens i que tot

just ara comencga.

Un dels aprenentatges que he fet al llarg de litzaei6 d’aquest treball és que els
obstacles, en investigacié social, no son pas dlestasiné eines i dades etnografiques
que ens permeten reformular i continuar avancané estra tasca. En aquest sentit,
els errors que puguin haver-hi en aquest treballeinomés els puc assumir jo mateixa,
no es convertiran en un impediment que invalidcdéamtinuacio de la meva recerca
etnografica. Tot el contrari. I, en consequendidetede no haver aconseguit una entesa

entre el text i la imatge no significa que no puguscar-la en un futur no molt llunya.

Tal vegada, doncs, el repte que es presenta aeh ds continuar avancant amb el
mateix doble objectiu que ha vertebrat la invesiiyajue ara s’'acaba: les identitats
diasporiques, per una banda, i I’Antropologia Visu&ompartida, per I'altra. Aixi,
parteixo de la convicci6 més absoluta de que eljestes que participen en la
investigaci6 no haurien de conformar-se amb el wngaper que els ofereix la
possibilitat de ser una dada etnografica, sinOhgurede convertir-se en subjectes actius
en la propia recerca, fent coincidir els seus diyjs@amb els nostres i establint ponts de
dialeg que transformin el monoleg habitual en wnaversa entre les multiples parts que
integren el procés que s’estudia. L'objectiu, dosesa el d’intentar vertebrar, amb uns

millors resultats, la imatge i el text en un prodésproduccio i transmissio del sentit
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dels processos socials i culturals. Ho farem tezintompte que no només el text ha de
perseguir I'objectiu del coneixement cientific. Tadrho ha de fer la imatge.
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10. EL RETORN
10.1. El visionat del film i els problemes de comicacié

Un cop finalitzat el producte audiovisual i perdanel procés de comunicacié iniciat
amb linici del rodatge, els films van ser presénta 'avaluacié critica tant dels joves
participants en el taller com de la propia instiiucen un intent de realitzar una
veritable “antropologia compartida”, on es produns inversio de les mirades, aquella
que condueix a una reflexié sobre un mateix eretgpgectiva del qlestionament dels
demeés. La retroalimentacid, diu Nobleza (el retdina jo) és un aspecte important no
nomes en el procés de la comunicacio més quotidgana també en les dades d’'una
recerca. “Es una de les millors formes per a quraglsmissor (és a dir, nosaltres)
s'asseguri de la correccié amb la que el receglopi(blic) ha interpretat el missatge”
(Nobleza, 1993: 6). | és que dificilment trobaremmenys en el nostre cas, una

explicacio que s’acosti millor a la definicio déss.

Aixi, seguint les paraules de Nobleza, prestarcidea la recepcid del missatge amés
permet entendre quina ha estat la interpretacicntheefet I'Gltima baula del procés: el
public receptor del film. La conversa ha estat uit @ ha resultat un fracas? Hem
aconseguit comunicar-nos correctament amb elsawostterlocutors? Si unes pagines
enrere déiem que aquests joves havien interiordziat perfeccié d'idioma amb qué
s’havien de dirigir a la institucié; nosaltres, meintrari, no ho haviem sabut fer, o
almenys tan bé com ells. L'error de comunicaci®a$o no ha estat entre nosaltres i els
principals destinataris del projecte, els jovesp ®ntre nosaltres i la institucio que els

acollia, la Regidoria de Joventut de I'Ajuntameatldeida.

Un cop fet el visionat i personificades en I'Emilia tecnica de Joventut de la
Regidoria, les critiques, tot i que constructiwes) venir, en primer lloc, en forma de
consell: “aixd no s’entén massa”, “estaria bé canlip”, “intenteu millorar aquesta
part”, etc. Després del visionat amb els membrels dRegidoria va quedar clar que hi
havia dos tipus de judicis (0 suggerencies, mitld): uns de caracter més esteétic
(“aquesta part €s una mica avorrida”, “no m’agrgdae”) i uns altres que es referien
explicitament al contingut del documental (“el termoro no hauria d’aparéeixer, €s
massa despectiu” o “per que no parlen en catal&P'Nostre criteri, pactat en privat i

de forma particular amb la meva companya Aida, @a ed d’obviar les critiques
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estétigues (“és una questio de gustos”, creiemjp,pen canvi, si fer cas als
suggeriments que podien generar un cert malestardé la institucié. Tot i que, de
forma majoritaria, no coincidiem amb els seus siteels videos eren, en ultima

instancia, de la seva responsabilitat.

Aixi doncs, de totes les apreciacions que vam relee van ser les que mereixen ser
reflectides en aquest treball. La justificacié oies elles, segons ens expliquen des de la
Regidoria, és de caracter institucional: és I'’Aaméent qui signa aquests treballs

audiovisuals i, per tant, no es poden permetresdiitencies:

1. En primer lloc, el Johnfy, un noi d’origen dominicgns explica una baralla
entre, textualment, un col-lectiu de “moros” i Utneade joves “gitanos”, veins
tots ells de la ciutat de Lleida. En veure-ho, lian va demanar-nos
explicitament eliminar el terme “moro” de la corseeiper ser massa despectiu.
Era, segons ella, un substantiu “insultant”. “elsmps si son gitanos, pero la
paraula ‘moro’ és ofensiva”, va explicar justifitda seva visié dels fets. El
resultat final va ser que la baralla, segons eraa@cumental, s’havia perpetrat
Gnica i exclusivament “entre gitanos” (els moros g&r eliminats de la versio

final dels documentals).

2. Daltra banda, 'idioma dels tres documentals ésastella. Es en ell que els
joves es relacionen i s’expressen en la seva qaoiidt. Dues setmanes abans
de la projeccio final del film, se’ns va dir (amb cert to despectiu) que aquest
era un error important: “Els nois nomeés parlen ggaayol. El catala ni tan sols
apareix en escena!”. Per intentar posar soluci@uestproblema se’'ns va
demanar: “No els podem fer parlar catala ni quaeisiga estoneta?”. Davant la
impossibilitat de rodar noves imatges en aquesimdi el documental va ser
presentat integrament en castella, a pesar delstaalelels responsables

institucionals.

Amb aquests dos exemples ja podiem entreveure lgueoluntat de
I'Ajuntament era la de moldejar els documentslémer a fer-los coincidir amb

el seu marc de referencia. Pero analitzem-neraarte
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3. Finalment, el film “Somos lo que Vivimos”, una pielula realitzada per joves
d’'origen africa, s’havia dissenyat de tal manera fjaspectador/a no només
veia les histories de vida de cada un dels quattagonistes que apareixen en
escena, sind que també advertia el procés de fibnted treball. Es tractava
d’'un metadocumental, en el qual les discussionsesebguio, el rodatge i els
seus debats interns es posaven de manifest de faveréa i participativa. El
documental, doncs, mostrava el “creuament de nsfadiel que parlavem més
amunt, mostrant explicitament com aquest trebalishastat dissenyat pels
joves, és clar, pero també amb I'acompanyament rdbaltadors i les
treballadores de I'Ajuntament i de les dues tadtes que també hi havien
participat. Aix0, a priori, no hagués representgi problema, si no fos perque
en ell també hi apareixien els educadors i les adhres que ens havien

acompanyat al llarg de tot el procés.

Aquest tercer punt va esdevenir, possiblement, als assumptes més conflictius del
treball. La implicacio dels educadors i les educesl@n el procés de realitzacié dels
documentals havia estat pactat des d’un inici, segoeiem, amb els responsables del
projecte, pero ara aquesta presencia es convertian econtratemps: segons el llibre

d’estil de I'Ajuntament (un llibre pactat verbalneral qual nosaltres no haviem tingut

accés préviament), aquests tipus de treballadoteanal’apareixer “mai” en escena: la

seva feina ha de mantenir-se en el més estricteirant Sortosament, pero, nosaltres
dues vam poder excusar-nos en el simple fet queodexiem aquesta norma no

escrita, perd no vam poder evitar que se’'ns acesesjoments molt puntuals, aixo si,

de poca transparencia i de “manipular” la veu fiBlss: “si els educadors apareixen en
escena, els documentals no son objectius, semiglehggueumanipulatla veu dels

joves”, deien.

El problema, com veiem en les seves propies paranteera que hi hagués hagut un
acompanyament en el treball d’aquests nois i na@es), més aviat, que aquesta
col-laboracié hagués quedat reflectida en el devesli propi documental. Sembla
doncs, que una imatge segueix valent més que maules i que el que aquesta
representa té un fort component de control i pgdére aquells que hi s6n representats:
el que no apareix en pantalla no comporta, a priagp mena de perill; €s com si no

existis. El que queda registrat, pero, es conweeriuna prova legitima d’allo que ha
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succeit. Aquest petit conflicte, tot i que, sortneat, no ha anat més enlla (ja s’ha parlat
de repetir el projecte I'any vinent), si que empaatar a reflexionar sobre la propia

definicio dedocumental sobre els conceptesaljectivitat vigilanciai control.

L’explicacio primera (i la més intuitiva també) a due vaig recoérrer per posar llum a
aguest petit enfrontament dialéctic entre nosalttasinstitucido que ens acollia va ser
recorrer a una explicaci6 de caracter estructuralei base. Qué entenem per
documental? Qué és el que tenim entre mans? Agrébatiuest punt de la historia, ja no
ens sera massa dificil desmuntar la idea, ingemua encara fortament arrelada en
I'imaginari social, que el documental no és simm@atraquella representacio fidel de la
realitat a la que es refereix i de la qual s’atbeeeparlar. El cinema és, és clar, tot el

contrari.

En aquest sentit, la introduccio de la camerapdarcio d’una nova forma de mirar i de
ser mirat, la posada en situacio, la possible dk@cio dels personatges i la petjada
indiscutible del realitzador sobre el producte [fid@smunten aquest paral-lelisme
estricte que s'estableix entre el documental i j€otivitat que presumptament
representa. | és que el valor de la imatge es medavant de tot, per la claredat i
I'interés de la informacié que aconsegueix transenattitol de simbol o, millor dit,
d’al-legoria. La lectura que d’ella se’n fa estabkntre el significant i el significat una
relaci6 de transcendéncia: el sentit es lliga afdama sense comprometre’s
completament. La imatge fotografica, lluny de sercpbuda com a significant-se a si
mateixa i res més, és sempre interrogada com ue siglguna cosa que ella no és. La
llegibilitat de la imatge mateixa és funcié de &va intencid i el judici estetic que
suscita és més favorable quan més total siguidaaed expressiva del significant al
significat (Bourdieu, 1979, 140).

Jean Paul Colleyn (1999) diu, en aquest sentit,unquBlm documental no pot ser mai
calibrat en termes de veritat o0 mentida, refer@mtpecisament, a aquesta questio: no
sén termes que puguin definir-lo. Un film, d’altsvanda i sempre segons l'autor, ha de
medir-se, en tot cas, en termes d’honestedat ecésp@l public al qual es dirigeix. Es a

dir, la qualitat d’'un film documental pot mesuraratraves de la seva capacitat per no
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enganyar l'audiencia a la qual s’esta dirigint, perreferir-se a les llances quan en
realitat es parla de fusells

| aquest és, precisament, el punt en que apareondlicte abans mencionat. Segons els
representants de I’Ajuntament, 'acompanyament éeiscadors i les educadores era
possible sempre i quan aquest no es manifestésrii@ fexplicita davant la camera: si
no apareix en escena és que no existeix als uésd#enés. Per nosaltres, de forma
contraria, aquesta manifestacio era senyal d’hedast de compromis amb el public al
qual ens dirigiem i amb les persones les qualsvigiafet possible. Aixi doncs,

intentant entendre la perspectiva de la Regidaren a institucid responsable del

projecte, vaig entendre també quin era el papartafdat que per ells representava la
camera: es volia amagar la paraula prohibida, @i ells havien pactat ocultar i que
ara la camera delatava. Era un objecte, doncsegadrde connotacions d’ordre i

vigilancia.

En aquest sentit, tot semblava indicar que la pdgat de ser i d’esdevenir visibles
activava una considerable percepcid de contrafjilaricia sobre un mateix i sobre els
demeés. La camera, doncs, fa que els nostres aagenpestar sotmesos a un camp de
vigilancia constant i es transforma, per tant,'element que tot ho veu i tot ho registra.
Aquesta visié de les coses converteix la camenaiddl en un article que posseeix la
potent capacitat de registrar-ho tot, convertiatlestres accions, els nostres moviments
i les nostres paraules en una prova irrefutableums demostracié de la realitat.
Almenys aixi ho demostrava aquest petit conflictébaels responsables del projecte.
Una simple disputa que va fer aflorar una nova éda veure i entendre el poder de la
camera filmica; un poder que se m’havia passaalpgrero que ara es manifestava amb
total claredat: havia estat alli, de forma persavigral llarg de tot el treball i jo no me
n’havia adonat fins ara. Poc a poc, doncs, vaig améenent fins a quin punt la
potencialitat de control i vigilancia d’aquest rexsthavia calat en el si dels participants

en aquest projecte.

7 Aquesta expressio fa referéncia a la capacitatidena de mostrar tant I'univers simbolic d’alldeq

es representa davant la camera, com l'univers dlaqui I'ha representat, és a dir, del realitzadtirfet

de canviar fusils per llances respon a la formagea Flaherty va rodar el seu famds “Nanook, el
esquimal” (1922), on va suggerir al protagonistifita, un esquimal de I'Artic canadenc, que carsvié
les pistoles amb les normalment cagava els anipaisaquelles llances que s'assimilaven més a
I'imaginari que Occident tenia de la poblacié estpli primitiva i propera a la naturalesa salvatge.
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En primer lloc, els responsables de I'Ajuntamentstraven la seva por a qué els
documentalslemostressimjue el treball no havia estat realitzat segonsrisris que
dictava el propi consistori. Les normes podienasale, pero aquesta petita negligencia
mai havia de ser enregistrada en video. En sefidgergment, una prova testimonial i
irrefutable. Pensant en aix0, d’altra banda, enievenl cap tot un seguit d’exemples
qgue havien tingut lloc al llarg del rodatge i qukyuna forma o una altra, també
demostraven aquest poder controlador del matefiadicf La peticié “japaga la
camara!” havia sorgit, en més d'una ocasio, durantprocés de filmacio dels
documentals: un peto robat a una noia, una caigesafortunada, unes paraules fora de
lloc o un error innocent i trivial... Anécdotes, enrhajor part dels casos, sense més
importancia que la d’embrutar una imatge atractieajui estava sent gravat. En altres
ocasions, pero, els exemples anaven una mica ni@siezl control exercit per la
camera sobre els seus participants no només corgamaquesta imatge suggestiva i
seductora, sin6 que, a més, també feia podia posperill la propia seguretat d’aguests

nois i noies.

En aquest sentit, un dels casos més interessamkgige va manifestar-se durant el
rodatge d’'un dels documentals, el dels joVewsitaris, els quals se situen sovint al
marge de la llei, ja sigui tant per la seva preiseacles bandes llatines, com per les
diverses detencions a les que s’han vist sotmdsker@ dels Ultims temps (i també
mentre va durar el taller). Era molt important, ckynoferir una imatge allunyada dels
prototipus negatius i silenciar qualsevol al-lusites activitats delictives. Ara entenia,
doncs, els silencis, les mitges paraules, les p@arlar de segons que i de segons qui i
tota mena de dubtes que, al llarg de tot el rogdigeien manifestat, en més d’'una
ocasio, aquests joves davant la possibilitat dieapltant la seva quotidianitat, com la
seva pertinenca alginitaris. | és que la camera podia delatar-los. Havienatdigy per

tant, aquesta possibilitat.

La camera filmica, doncs, és l'ull que tot ho vAgsumir aquest tret diferencial del
material filmic amb el que s’estava interactuarnd fgue els joves evitessin mostrar
certes conductes (les suposadament negatives) pownciessin certes altres (les
suposadament positives). Sabien, millor que nimg® podien dir i qué podien fer:
complien, doncs, amb els seus deures, reprod@mdemes que marca la col-lectivitat.

La camera, per tant, al sotmetre’ls a un camp dibilifat constant, actuava com un
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poder que regulava i disciplinava les seves no sole® seves vides, sind també les

seves idees.

M’adonava, poc a poc, que estava parlant d’allo, @lguns anys enrere, ja havia
plantejat Foucault en el seu estudi sobre el cbatrmal i el panoptic de Bentham. Per
guestions alienes a aquest treball, vaig tenirabax de rellegir Vigilar y Castigar
(2008), on Michael Foucault explica precisameniprcés que, tal vegada, havien
seguit els joves amb els que jo estava trebalBota aquesta consciéncia de permanent
visibilitat, els individus assumeixen que podenwgitats i observats de forma constant
I insistent. La resposta a aquest control és, sed@utor, una autorregulacio
normalitzadora dels propis actes. Partint d’uniaisa¢xhaustiu de la pres6 panoptica de
Bentham, l'autor francés ens revela el seu prihafecte, que no és un altre que el
d’induir l'intern (els joves, en aquest cas) a gtaeconscient de permanent visibilitat,
el qual garanteix el funcionament automatic delgpoés revela aixi, I'exercici d'un
poder intensament disciplinari i normalitzador. &suest sentit, Foucault no només
ofereix les logiques que operen dins de la pres®) &ambé aquelles que poden
desplegar-se en altres institucions, com la Regidite Joventut, i en el conjunt de la

societat:

El poder disciplinari (...) s’exerceix a través deséva invisibilitat; al mateix temps
gue s'imposa sobre aquells que estan subjectepanaipi de visibilitat obligatoria.

En la disciplina son els subjectes els que hanedevistos. (...) Es el fet de ser
constantment vist, de queé sempre sigui possibleiserel que manté a l'individu

sota la disciplina en la seva propia sujeccio (Balia Flores, 2007: 70).

Aquesta vigilancia, segons Foucault, és una forfobsérvar la persona i si aquesta
realment compleix amb els seus deures com a ciuEslan poder que actua sobre el
cos dels individus, sobre els seus gestos, elsstigrsos, les seves activitats i la seva
vida més quotidiana. Els joves, doncs, a travépoeér disciplinari de la imatge, de la

interioritzacid d’'una visibilitat constant, podriegstar reproduir pel seu compte les

normatives del poder.

En aquest sentit, com veiem, la justificacié de pesaules dels representants de
I’Ajuntament vers els documents audiovisuals priederen aquest taller no pot buscar-
se, evidentment, en una explicacio recolzada Gregalusivament en les questions més

estetiques dels films. L'explicacio al per qué diestes critiques hauria de localitzar-se,
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en tot cas, en la seva dimensié social: les sugge® que ens havien fet arribar des de
la Regidoria de Joventut buscaven adaptar els @sdals a allo que se suposava que
els joves havien de ser, situant-los dins de lfrasfi€'allo possible” i conduint a reforcar
el control sobre la produccié del que s’estava,famentant orientar-la cap a una
representacio idealitzada i politicament correcalad realitat que en ella s’hi estava
representant. A través d’aquests treballs audialgsia institucid ha intentat disciplinar
I'individu, el qual ha aprés les normes de conduittterioritzant les categories i els

valors de la cultura dominant.

Per tant, aquella idea inicial amb la qual s’hamgugurat aquest projecte etnografic i
que pretenia donar a coneixer el punt de vistaindéixant parlar els joves el seu propi
llenguatge, es manifestava ara de forma un ta@nimg i innocent. Aquest objectiu es
convertia, cada cop més clarament, en una quiniiécdrdent irrealitzable, almenys en
el context en el qual s’havia construit. El quéddenentre mans, doncs, ja no era el seu
llenguatgeexclusiu, sin6 el nostrdiscurs particular. Dins de les seves fronteres, el
context en el que s’ubicaven els nostres trebalikozisuals dibuixaven clarament els
seus limits, les regles sobre allo que es podia diallo que, evidentment, havia de
quedar oblidat en el calaix dels mals endrecosjozkss havien gaudit de la llibertat de
parlar el seu propi idioma només dins d'uns margemnifestament definits i
notoriament dissenyats: els limits han marcat tagdel discurs.

| és que les paraules que I'Emilia repetia peifjoat les modificacions en el muntatge
final dels films responien, més o menys, a aqualitmacio: “Volem que la gent no
s’endugui una mala imatge dels joves”. Tot i queegesa, es tracta també d'una
afirmacié molt significativa i carregada de graovala qual em portava directament a
reflexionar sobre les preguntes que han protagangiguest Ultim capitol: “de que ens
informen aquests documentals?”, “qué estan dieftal’vegada, no informen tant de
qui sén aguests joves, sind d’'alld que, segonestre imaginari social, haurien de ser:
uns joves d'origen estranger, si. Perd també uresjque parlen catala, que no usen la
paraula “moro” i que son autosuficients i no reguan, per tant, de 'acompanyament
dels educadors i les educadores de la Regidotlia gumal havia tingut lloc el procés de
treball. Els documentals, doncs, no mostravendaneren aquests joves, sind aquells

gue havien de ser. | tornava Foucault.
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11. PER A NO CONCLOURE: MES QUE EL HAURIA DE SER, EL QUE NO
HAURIA DE SER UNA ANTROPOLOGIA COMPARTIDA | PARTICI PATIVA

Una lectura pausada i atenta d’aquestes paginesiofan recorregut, ondulant i
el-liptic, a través del procés de creacié de teddiqules de caracter documental. Tres
films que, a banda de permetre un coneixement eifiogsobre la laberintica i
complexa identitat d’alguns dels joves que, selig fifilles de diversos processos
migratoris, resideixen avui dia a la ciutat de d#&ipermeten també I'estructuracié d'un
discurs tant tedric com practic sobre els més gueptexos assumptes de la narrativa i

I'autoria en les Ciéncies Socials.

El caracter inicial d’aquest treball plantejava dassibilitat d’elaborar un projecte
participatiu, amb una autoria comu i una signatlgaaracter col-lectiu i compartit. Es
tractava, com hem vist, d’intentar transgredir @stam monologic i individual que,
tradicionalment, ha acompanyat I'escriptura etnfdgmai substituir-lo per I'exercici
d’'una Antropologia Compartida i Participativa, aviés de la qual posar de manifest la
multivocalitat i la complexitat de les diverses se@ue s’amalgamen en el devenir d’'un

treball com el que ara ens ocupa.

En un principi, el que interessava metodologicaneat aconseguir una participacio
plena i absoluta dels joves en I'elaboracié d’uscdis propi i d’'una imatge particular.
El projecte, si recordem, plantejava la possiliiliten tant ingénua, tal com després s’ha
demostrat) que fos el mitja audiovisual qui es eotis en l'altaveu a través del qual
oferir una versié propia, definitiva i exclusivalsldets i de la seva existéncia. La
practica, perd, ha demostrat la dificultat d’'infentlur a terme una tasca d’aquestes
caracteristiques en un context institucional, erqual I'objectiu no era tant el de
treballar la horitzontalitat del discurs etnograimo més aviat el’educarels joves en
els valors del civisme i la convivéncia. Davantaliasta diversitat de metes i objectius
particulars, la tasca d’identificar la implicacigaeta de cada una de les parts que han
intervingut en el procés de construccio daquestbdll etnocinematografic ha

esdevingut una dificultat particular i afegida.

Degut, doncs, a la naturalesa hibrida del prodiiicéd on les linies participatories de
cada una de les mediacions queden difoses i sd@ifidig definicid, se’'ns ha fet dificil
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concretar a quin nivell la visio dels joves ha doimhat de forma exclusiva i personal
el projecte final. No és pot negar, en primer ligage la seva perspectiva hi ha quedat
representada. Sens dubte, sense ells, el projedtagués estat possible. D’altra banda,
pero, no es tractava, tal com pensava al prindipha perspectiva lliure, autonoma i
independent d’altres tipus d’intervencions. La exitb sobre aquesta nova forma de
veure les coses ha portat directament a repensaratter institucional dels films i a
identificar la veu de I’Administracié com un elemeatau en el procés de construccio
dels individus i del seu discurs, com una interi@rierma i eficac en I'elaboracio
d’allo que aquests joves han volgut mostrar a wrag@quest procés de rodatge
audiovisual. El que caldria preguntar-se, donasribant ja a les acaballes d’aquest
projecte, €s si la voluntat de fer una Antropolo@iampartida i Participativa s’ha
realitzat, en aquest exercici, de forma exitosaaoehtat, pel contrari, tan sols una

il-lusio.

Per respondre a aquesta pregunta, cal tenir enteprap primer lloc, que els films
resultants s’han convertit en un pou en el quakni confluit tres discursos diferenciats
I, tal vegada, antagonics (el dels joves, el dedatucio i el de la propia antropologa i
tallerista). Aquesta situacio fa que no puguem nkegeealitat d’un exercici participatiu,
multivocal i d’autoria conjunta i puguem afirmarerptant, que aquesta practica ha
esdevingut un treball etnografic col-laboratiu, ravés del qual s’ha facilitat
'assemblatge en una xarxa de relacions socialgjivkrses referéncies culturals, al

mateix temps que ha permes la creacio d’'una pra@aot lectiva de significats.

Ara bé, si bé no podem negar que aquest procésrhptat amb una participacié de
caracter multiple i una autoria de paternitat caxal el que em genera més dubtes és
la pretesa horitzontalitat i llibertat dels disaggue hi han pres part. | €s que, com hem
vist, els films resultants s’han generat a partiunds estructures de poder
(personificades, sobretot, en la institucié i enntsstra figura, la de les talleristes
responsables del treball) que han intervingut,alsm& més o menys tangencial, en el
procés de construccié del discurs audiovisual.r&sa d’estructures estructurants que
s’extenen més enlla de les vides individuals delsssprotagonistes i que s’han
manifestat, almenys en aquest treball, de mandtm@ma i no sense generar un cert

desconcert inicial. Una confusio que, de forma ¢gaxal, ha fet modificar el nostre
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concepte d’Antropologia Compartida i Participativenn un intent de convertir els
problemes i obstacles etnografics en dades utila feeinvestigacio.

Considero, per tant, que la possibilitat d'una ipgracié directa, independent i
espontania de totes les parts integrants del praeéonstruccid del discurs etnografic
ha de ser, evidentment, un dels elements claus’iment de definir el terme
d’Antropologia Compartida. Si és compartida, domesde permetre la inclusio de totes
les veus que, d’'una forma o altra, intervenen gur@kecte entocinematografic. | és, en
aquest sentit, que el treball que ara ens ocupaigpaeér titllat de col-laboratiu i

participatiu.

Ara bé, també cal tenir en compte que a travépakeper la institucio, I'Altre ha estat
subjecte al discurs dominant i, en aquest sefitd, \d@st impossibilitat per construir una
enunciacio propia de si mateix. Pero, és que, dghda, I'objectiu no hauria de ser
aconseguir aquesta imatge exclusiva i represeatdtvl’alteritat. Es possible aquesta

imatge? Possiblement, no. | possiblement aquesttibjno sigui més que una quimera.

Si alguna cosa sembla patent al llarg d’aquestestigacié és que la imatge, més que
I'objecte o subjecte fotografiat, €s un “encreuaine mirades”, una interseccié de
totes les veus que hi han pres part. | potser elems interessa és precisament aguesta
confluéncia; una cruilla que, lluny de ser horitabm plenament participativa, posa de
manifest les estructures de poder que intervenerl®rdiferents processos socials
(Buxo, 1998). | és aix0 el que ens hauria d'intesesde la propia imatge. Més que
'esséncia d’aquell qui es fotografia, el que hawle preocupar-nos €s, més aviat,
aquella confluéncia de mirades que permet entequirees son les configuracions que

estructuren la realitat social.

En aquest cas, és el discurs de la institucio elapaba per imposar la seva ideologia,
almenys per sobre de les demés. Ara bé, imaginanneescenari on les forces i
estructures de poder quedin anul-lades en prodialeg horitzontal és, tal vegada, una
simple il-lusié (una il-lusid, pero, que jo m’haweegut a l'iniciar aquest treball). La
mirada dels joves no escapa de la propia estrustgial i també es veu influenciada,

precisament, per aquestes estructures de poder.

Per tant, I'objectiu ja no hauria de ser el d’eis&gr la cosmovisié de I'altre, sing el
dexplorar conjuntament I'experiéncia cultural” (86, 1998: 177). Perque, tal vegada,
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aguest jo no existeix en tota la seva esséncés nha elaboracio fixa de si mateix, sind
gue es tracta d’'un jo variable, d'un jo que es @astruint segons les situacions i les
relacions de poder que l'envolten. EI que hem de d@®ncs, es deixar que es
“manifestin les agéncies, [veure] com s’activenomcs’expressen en el procés de
significaci¢” (Buxo, 1998: 177).

| és que, com suggereix Paulo Freire, 'Antropdodiauria de representar una

oportunitat per involucrar-se, no pas per envakl¢aes, 2007: 18).
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Lleida, 30 de marc¢ del 2011

Van arribant poc a poc, de forma esglaonada, patbraolta més preséncia i aparenca

de la que la que ja tenen habitualment. Elles aubris, faldilles i maquillatge. El

S

amb gorres, pantalons amples i sabates esportivéis molts més joves, és clar, pero

els meus ulls s’escapoleixen i tafanegen tan spislkes cares que em sén conegu

Se m’escapa una rialla de satisfaccio. A I'Aidalhém

Son les set de la tarda i a Lleida ja no fa frexluf d’aquells dies que la gent aprof

per comencar a vestir de forma més estival. Espiged elegant, és clar. L'ocasio s’

mereix. La Regidoria de Joventut de I'AjuntamentLtigda presenta avui la “Primer

Mostra d’Audiovisuals fets per joves”; un certanggre recull I'exhibicié de tots e
curtmetratges realitzats en el marc d’aquest tdkecreacio cinematografica. Amic
familiars (no només dels joves, sin6 també dels gnéss, com nosaltres) van ompl
paulatinament el vestibul del Caixa Forum de laatiu 'enrenou comenca a s

considerable. Potser en som un centenar. O potdsr Emtre els nois i les noies

respira certa dosis d’exitacio i nerviosisme, p@ng la sensacié que se senten meés

protagonistes que autors dels films que protagemitzi comento a I'Aida i m’hg

apunto mentalment. Una cosa més a millorar.

Els responsables de la Regidoria han muntat tamiphetocalf® just a I'entrada del

vestibul. En ell, tots els joves poden posar confiahoa Hollywood i rebre, suposo,
imatge corresponent. Fotos individuals, col-lestiyeer parelles, per grups i, fins i t
amb nosaltres dues. N'hi de més vergonyoses i negjesltres sOn valente
descarades i fresques, pero la gran majoria apnoéit moment i es mostren com

paper que estan representant: unes celebritatfetDgembla que els encanta la iq

del photocall Ara bé, des d’'una perspectiva personal, consigeeoaguest muntatge,

tot i crear molt bona recepcio entre els nois ieagirotagonistes dels films, enc

potencia més la seva sensacio d’estrelles, dedeabanda la possibilitat que també

des.

ta
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% Photocall és un terme procedent de I'anglés, composat per les paraules photo (fotografia) i call (crida).
El photocall és, en conseqiiéncia, aquella zona habilitada perqué els personatges célebres possin davant
els periodistes i les cameres fotografiques.
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sentin autors i realitzadores dels films. Ellsaatan els seus protagonistes. A nosa

ens miren com les directores. Es una distribucipageers que m’acaba de convéncar.

tres

=

S’apropa I'hora de I'exhibicié dels vuit projectasdiovisuals resultants d’aquest taller

de creacio cinematografica. Els joves van entrdatsala i, poc a poc, anem pren

seient. Nosaltres, els i les educadores i els nsgibes de la Regidoria tenim una fi

reservada, davant de tot, és clar, i ja perdenjoets de vista, que es quedaran I
enrere (els perdem de vista, efectivament, pertpidadno; la projeccio els fara tan
gracia que no deixaran de parlar ni un sol momédians dels videos, els parlamer
Evidentment. El primer en dirigir-se a nosaltresd’@siol Yuguero, un jove regido
gue va jurar el carrec amb tan sols 25 anys. Laesdggs la Mercé Freixinet, directa
del Caixaforum. Tots dos aprofiten per donar légigs a tots i totes les participant

assenyalen la importancia de les noves tecnolaiesl procés d'aprenentatge dels

joves de la nostra ciutat. Aquests, diuen, hanede ta capacitat de desenvolupar,
autonomament entre elles i més en un moment omigges estan a I'ordre del d

Res de nou. Tot i aixi, aplaudiments. Fosc.

Comenca la projecci6. La distribucio plantejadaerakh el visionat d'un filn
documental i d’'un altre de ficcid, successivaméixi fins a vuit curtmetratges. E
d’aquesta forma com ho han distribuit 'Oscar,adletista de I'altre grup, i la Noem
'educadora de I’Ajuntament, que arrel d’aquestjgute, i per sorpresa nostra, s’h

fet amics. Al llarg de I'hora i mitja que dura ehgsi de videos, els joves

se

S
i,
an

no

aconsegueixen deixar de parlar. Normal. Es recenegn la gran pantalla i comenten

en veu alta tot el que va sortint en ella. Riuesprden els moments de gravacio
mofen dels companys i, fins i tot, s’avergonyeixalgunes escenes. Per a ells
projeccio és una espécie d’exercici narcisistarzdten més que s’escolten. Fan xivg

criden i comenten les escenes. Presten poca atestseves paraules.

es

A l'acabar l'acte, tot sén felicitacions i enhorales. Ells estan contents, nosaltres

també. Ja no podria dir el mateix de la Regidayia,ens emplaca a una reunié *

cara al mes proper”. També ens promet, pero, gpeglcte continuara endavant.

Ara ja és foc. Una cervesa, una discussié entresasobre qué els han semblat
documentals i cap a casa. Es gairebé mitjanit i, fipd’Aida i jo aconseguim ur
moment d'intimitat. La sensacio és bona, peroj #ixi, hi ha alguna cosa que no €

de

els

NS
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deixa tranquil-les. No em pogut parlar amb els goveés aguest motiu que fa que
jornada no hagi estat del tot espléndida. Qué mdmapensat? Els hauran agradat

documentals finals? Sera aixo el que volien?

De cami cap a casa, ens mengem el mon. La preged&atany vinent deixara de s
una simple exhibicié dels documentals. Proposanerforum de joves. Si, es veu

ens sap greu no haver-los sentit I'opinio.
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