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“El cinema contemporani té ressonancies significatives amb
les imatges que estan creant autors de diversos indrets del
mon. La vitalitat del cinema fet en el nostre territori es
manifesta en les obres de cineastes emergents que, amb les
seves propostes estétiques i tematiques, dialoguen
cinematograficament amb altres cineastes contemporanis”.

“Son dialegs que no s’estableixen des de la similitud, sind que
confronten les preocupacions creatives d’aquests autors. Un
camp/contracamp, a la manera d’'una pregunta/resposta, en
qué les imatges poden tant connectar-se per interpel:lar-se
per esdevenir possibles parts d'un mateix discurs. D’aquesta
manera veurem com el cinema que es genera a Occident pot
crear espontaniament un dialeg interessant i fecund amb el
cinema de la resta del mon”.

Dialeg entre els directors Isaki Lacuesta i Naomi Kawase
Director de cinema gironi i directora de cinema japonesa
Cinergies (2008)
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‘L'Oriental i I'Occidental no determina cap frontera envers els
artistes. Si l'art arriba al fons dels sentiments humans, el
resso que s'aixeca sobrepassa a tota nacio i tota epoca’.

Gao Xingjian

Premi Nobel de Literatura
2002
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CAPITOL 1. PRESENTACIO DE LA RECERCA

INTRODUCCIO

Mestres, educadors, nens, adolescents, i també molts cinéfils, saben que veure cinema a part
de ser una diversi6 i un plaer també és una font de coneixement i de formacié que no hem
d’obviar. Saben que una ‘lectura’ visual de la imatge ha de ser mirada de forma que resulti
interessant, motivadora, amb un llenguatge adient a I'espectador, i que sapiga transmetre les
seves idees.

Nosaltres avui no només llegim textos siné que també ‘llegim’ imatges pertot arreu. Des
d’aqui volem apropar-nos a les opcions comunicatives del cinema i especialment al seu
llenguatge juntament amb la seva significacidé, com a cami per arribar al desenvolupament de
les competencies, perqué en aquesta comunicacid el contingut mai no esta separat de la
forma (Dondis, 1976).

La cinematografia, des dels seus origens, i, avui dia, és un mitja per entendre la societat
(Zizek, 2004). Aquest aspecte no s’ha de deixar de banda ni per part de |'escola ni per part
dels educadors. Des d’aquesta investigacié creiem que es pot aprendre molt dels films: en el
cinema es pot trobar la ideologia en el seu estat de maxima puresa. Si un vol saber com és
una societat determinada, ha d’anar al cinema i, sera aqui, on es mostraran les tendéncies
gue dominen una época.

Els mestres, que utilitzen el cinema com a dotador de continguts i contenidor de valors, en
seran selectors, mediadors, promotors i usuaris per poder oferir a I'alumnat un element més
de comunicacié i d’aportacié de coneixement i d’intercanvi.

Aguesta recerca pretén ser una eina per al professorat i per als educadors, per apropar el
dialeg cultural als nostres entorns escolars, per millorar les competencies i habilitats socials i
donar una resposta a la cohesid social.

Perd, per a nosaltres el terme ‘dialeg cultural’ té molt a veure amb la seduccié, amb la
fascinacié, amb la mirada erdtica i de desig que volem implementar, mitjancant el cinema, als
nostres alumnes. Doncs, només a partir d’aqui podrem apropar-nos a l'altre.

Perd el didleg ha de tenir unes caracteristiques determinades. Sydney Bartley! (2004),
director de Cultura del Ministeri d'Educacié, Joventut i Cultura de Jamaica, ha destacat que:

‘L'educacio és un element definitiu per aconseguir que el dialeg intercultural es basi
en l'acceptaci6 i no en la simple tolerancia. Un concepte que implica
condescendeéncia’.

Ha apel-lat al saber per fugir de certs estereotips i ha subratllat que Il'entesa entre les
diferents cultures exigeix responsabilitats individuals:

‘Quée és el que ensenyarem als nostres fills? Que sén només europeus? Que sén
només espanyols? Per mitja de la voluntat cultural podem suprimir ignorancies i
aconseguir un moén més harmonic’ (Bartley, 2004, pag. 139-140).

! Com a director de Cultura del Ministeri d'Educacid, Joventut i Cultura de Jamaica, Sydney Bartley
és responsable de formular, seguir i implementar politiques culturals i de liderar processos que
converteixin els programes i les politiques de desenvolupament cultural en oportunitats d'expressio
cultural, de promoci6 de la diversitat cultural, de realitzacié dels valors economics i socials de la
cultura i d'una millor qualitat de vida per als jamaicans. Bartley també exerceix la representacié de
Jamaica dins del grup de treball sobre Diversitat Cultural i Globalitzacié de la INCP (International
Network of Cultural Policies).
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El Departament d'Educacié considera la innovacié com un dels motors de canvi del sistema
educatiu i un element important per millorar-ne la qualitat i la progressiva adequaci6 als
reptes que l'evolucié social planteja. Considera que una educacié innovadora és aquella que
incideix en el que s'ensenya i en com s'aprén, que prioritza el gust per aprendre, I'estimul a
pensar i I'esforg per entendre i que ajuda a despertar el sentit critic de I'alumnat.

Partint d’aquesta premissa plantegem una recerca d’Educacié en Comunicacié Audiovisual? i
més en concret en el camp del cinema. Tenint en compte la meva formacié -Mestra i
Llicenciada en Comunicacié Audiovisual- ; amb aquest projecte formulo com a objectiu basic
potenciar la competéncia comunicativa audiovisual de I'alumnat -mitjancant el
cinema en el nostre cas-, per tal que sigui capa¢ de comprendre i analitzar
criticament els missatges audiovisuals entesos com a portadors de valors, actituds i
d’identificacio cultural; i en conseqiiéncia vertebrador del dialeg intercultural. Els
nostres joves han de conéixer i reconeixer les diferents identitats que conformen els nostres
actuals entorns, per poder configurar una identitat propia que avui dia no només es formara a
partir d’'un Unic model de pertinenca. En conseqliéncia és molt important coneixer altres
identitats i altres cultures per primer poder entendre i després saber respectar i conviure.
Només aixi podrem iniciar un dialeg intercultural capag de millorar la nostra cohesi6 social.

Volem que els nostres alumnes siguin ‘Princeps Etruscos Entre Orient- Occident’; és a dir,
posar de manifest els aspectes culturals que defineixen les diferents civilitzacions per
construir-ne entre tots una de nova.

‘Encara avui es continua parlant del ‘misteri etrusc’, a causa de les seves
peculiaritats etnografiques, linglistiques, religioses, politiques i culturals, que fan els
etruscos tan diferents dels altres pobles de la Italia antiga. Els princeps etruscos es
representaven ells mateixos asseguts en trons, acompanyats de servents amb
flabels, a la manera dels reis de Libia i Persia. Es tracta d’'un poble oriental que va
migrar des de d'Asia Menor i es va establir a la Toscana, tal com afirmava
I'historiador grec Herddot? O eren habitants autoctons, tal com defensava Dionis
d'Halicamas en I'época de I'emperador August?’ (Sommella, 2006, pag. 15).

Fig. 1.1 Captura del cartell de I'exposicié del web del Caixa Forum (Juny 2009)

Un concepte present a la LOE (Ley de Ordenacié de la Educacidén)* que no estava a les lleis
educatives anteriors és el de competéncia. Es considera que l'educacié ha de contribuir al
desenvolupament de competéncies a part d'impartir continguts concrets. Aquestes
competencies son habilitats personals que permeten a I'alumne integrar-se amb éxit a la vida

2 Departament d’Educacié (1994) Orientacions per al Desplegament del curriculum. Educacié
Infantil i Primaria. L'Educacié Audiovisual. Barcelona: Servei de Difusié i Publicacions, pp. 12-14.

3 Exposici6 al Caixa Forum de Barcelona, on se’ns mostra que els etruscos van saber moure’s entre
dues cultures. La clau per entendre aquesta diferencia és la integracié de la seva procedéncia amb
la incorporacioé dels nous valors culturals que van trobar al seu voltant.

4 Consultat a: http://www.boe.es/. Capitol IV. Article 33. [Ultima visita Setembre 2010].
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adulta. Es basen en un ensenyament interdisciplinari i practic més que en I'acumulacié de
coneixements.

Les vuit competéncies basiques soén:

= competeéncia comunicativa o linguistica.

= competencia ldgico-matematica.

= competéncia de coneixement i interacciéo amb el mén fisic.
= competéncia artistica i cultural.

= competéncia social i ciutadana.

= competéncia d'autonomia personal.

= competencia digital.

= competéncia d'aprendre a aprendre.

En els Batxillerats, en el nostre cas l'artistic, parlarem de:

= competéncia comunicativa.

= competéncia en recerca.

= competencia en la gesti6 i el tractament de la informacid.
= competencia digital.

= competéncia personal i interpersonal.

= competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén.

A partir d’aquesta definicié, nosaltres parlarem ara fonamentalment de competéncia personal i
interpersonal i de competéncia en el coneixement i la interacci6 amb el mén. Encara que
també estara implicit si més no de manera tangencial altres competéncies com ara: la
competencia comunicativa o linglistica, i la competéncia artistica i cultural.

Per esbrinar quin nivell de competéncia tenen els nostres alumnes i valorar com el cinema
afavoreix aquestes capacitats, ens hem plantejat aquesta investigacié. Per tant, ara anem a
concretar qué entenem per investigacid i quin tipus d’investigacié ens plategem.

Gairebé tots els qui han escrit sobre la investigacido han ofert una definicié o una altra. Per
exemple, Nachmias and Nachmias la van definir com:

‘L'esquema global de les activitats cientifiques que els cientifics emprenen per
obtenir nous coneixements’ (Nachmias i Nachmias, 1981, pag.22).

Kerlinger, en la seva definicid, no restringeix la investigacio als cientifics i diu:

‘Investigacié sistematica, controlada, empirica i critica de proporcions hipotétiques
sobre les suposades relacions entre fendmens naturals’ (Kerlinger, 1975, pag. 11);
perdo va afegir altres restriccions. La investigaci6 no és sempre sistematica i no
sempre esta controlada; encara que quan més ho sigui millor.

Segons Monés (1997, pag 41) Investigacid es un procés critic per a fer preguntes sobre el
moén i intentar respondre-les. De vegades preguntar i intentar respondre implica un
qlestionari, de vegades una entrevista, d’altres un grup de discussio, perd en realitat una
investigacié és un procés critic.

Els objectius immediats de la investigacié que sén exploracid, descripcid, prediccio, explicacié
i accié ens proporcionen una estratégia per a imaginar les preguntes que cal fer i les
respostes que cal trobar.

En el nostre cas l'accié implica utilitzar la investigacié per a intentar solucionar o potser
millorar un problema social.

En aquesta recerca s’exposa un procés d'investigacié que s’ha aplicat i avaluat amb una
metodologia educativa que anomenen activa i participativa. L'objectiu és millorar la practica
educativa, tot incentivant la participacié de l'alumne, activant l'aprenentatge autonom i el
treball en grup, i alhora alliberar el professor del rol de simple informador.
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El treball esta estructurat en dos grans blocs:

= Primer bloc. Aquesta investigacié només es pot dur a terme si s’ha basat en un marc
teoric-pedagogic. En el nostre cas ens hem basat en el nou Curriculum de Batxillerat
del Decret 142/2008- DOGC num 5183, que fa referéncia a la materia de Cultura
Audiovisual, dins dels Batxillerats Artistics. Aquest marc teoric, que constitueix
aquesta primera part, ha estat I'eix vertebrador del marc experimental, és a dir, del
treball de camp realitzat.

= Segon bloc. En el marc experimental, mostrem l|’experiéncia realitzada durant el
primer quatrimestre del curs 2009 en el IES Infanta Isabel, i introduim tots els
resultats obtinguts en les proves realitzades.

Per tant, comencem exposant el marc de partida de l'experiéncia: justificacid, objectius i
dificultats de la practica docent, i també una descripcié de la metodologia que cal hem
utilitzat, a més del material didactic —el DVD- creat per a |'experiéncia.

En la segona part presentem tota I'experiéncia amb una mostra dels instruments creats i els

resultats que s’han aconseguit. L'avaluacié d’aquest resultats es mostren en l'apartat de
reflexions finals o conclusions, com a unid dels dos blocs, el teoric i I'experimental.
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1.1 Formulacio del problema i objectius de la recerca

En la formulacié del problema, cal tenir en compte que aquest sigui cientific. I que volem dir
amb aixo6?

= Que es tracti d'una pregunta o una afirmacié, expressada clarament i sense
ambiguitats. En el nostre cas, es tracta d’una afirmacié.

= Que expressi una relacié entre variables. En el nostre cas, és la relacié entre cinema
i les Mirades Creuades entre Orient — Occident i la seva funcié potenciadora de dialeg
intercultural i de desenvolupament de les habilitats i competéncies socials

= Que permeti la verificacid6 experimental de la relaci6 entre variables. Per aixo
plantegem l'estudi de cas en un centre de Batxillerat Artistic amb els alumnes de
I'area de Cultura Audiovisual. I veure quins son els resultats.

En conseqliéncia, per a la definicié d’'un problema, cal proposar uns objectius. En el fet de la
investigacié educativa, que és el nostre cas, els objectius ens han de dur a la verificacié de la
validesa de I’'experiéncia.

Aixi, per elaborar qualsevol experiéncia, s’han d’establir hipotesis que s’han de demostrar o
rebutjar un cop finalitzada I’'experieéncia. Nosaltres, per I'elaboracié de la nostra hipotesi, hem
tingut en compte els requisits o condicions seglents:

= Que sigui comprovable o demostrable experimentalment. Es a dir, per demostrar la
validesa de l'afirmacié que es realitza, hem d’aplicar una experiéncia i seguir un
procediment cientific.

= Formalment correcta. Ha d’estar ben formulada, sense ambiguitat i ser significativa.

= Fonamentada en coneixements previs. En el nostre cas ha d’estar amb harmonia
amb el marc teoric que fa referéncia al dialeg intercultural, demostrar que no és un
fet actual, sind que ha esdevingut significatiu des de sempre i que nosaltres ho
volem demostrar amb les mirades creuades entre el cinema d’Orient i Occident i que
en el fons ho volem plantejar com un joc de seducci6 tremendament rellevant.
Només amb desig de conéixer podem fer nostre allo que ve dels altres.

= Al més simple possible.

= Generalitzables. Aquest és el nostre objectiu final, que un cop aplicada la
metodologia en un estudi de cas, ho puguem ‘aplicar’ a altres centres, a altres
alumnes i per tant, fer-lo extensible tant als nous curriculums de Batxillerat, com a
d’altres etapes de I’educacié a Catalunya.

En el nostre cas, hem treballat amb una hipotesis metodologica, ja que recull les conjectures
o prediccions dels resultats de |'estudi, és a dir, sén un suggeriment per a la solucié d’un
problema.

Un cop definits i concretats aquests aspectes del marc teoric general, volem subratllar que la
recerca educativa es portara a terme dintre d’un model de centres cada cop més inclusius
com ens indica Ainscow, M.(2004)°.

Ho determinem aixi, ja que la inclusivitat és una proposta engrescadora que ens permet
repensar cap on orientar I'educacié actual. Es justifica, entre d’altres aspectes, per la voluntat
d'organitzar contextos educatius de qualitat, adequats per a tothom.

Cal crear un marc teodric on conflueixin les investigacions i opinions i que tindra com a finalitat
basica la millora de I'exit escolar de tot I'alumnat que permetra promoure l'intercanvi de tots
per aconseguir I'excel-leéncia educativa; molt especialment en els aspectes de relacions socials
i mai millor dit de cohesidé social. EI problema es planteja en el context d’'una matéria
concreta, Cultura Audiovisual, dins del curriculum del Batxillerat Artistic.

> Disponible a http://www.eenet.org.uk/resources/docs/Index%20Castilian.pdf [Ultima visita

Setembre 2008].

23



La part empirica de la investigacié varem decidir portar-la a terme dins de la matéria de
Cultura Audiovisual, perqué ens voliem assegurar que els nostres alumnes tenien un interés
suficient pel cinema i @ més a més que tinguessin un minim d’alfabetitzacié audiovisual, per
saber que farien una bona lectura de les imatges audiovisuals, per aixi centrar la nostra tasca
en la valoracié de les competéncies.

El dialeg intercultural ha esdevingut un dels discursos socials més en voga en el tombant de
mil-lenni. La questié de la diversitat cultural ha ocupat d’'una manera creixent I'atencié del
pensament filosofic i antropoldgic d'Occident. I la ciéncia social, en general, s’ha vist
interpel-lada sovint sobre quines soén les condicions socials en qué apareix la diferéncia
cultural i com es gestiona politicament.

Perd hi ha una questié fonamental que no podem oblidar: Som davant d’'un tema politic que
només afecta les minories culturals, o bé estem davant els gérmens d’un debat social més
ampli que cada vegada ens concerneix més a tots? Per tant, no només soén ells - els individus
i les seves cultures que ens vénen de fora, en un mén cada cop més obert i on les fronteres
so6n simbols geografics, politics, economics, linguistics...— sind que també nosaltres hem de
conéixer el seu bagatge cultural per poder créixer conjuntament amb el maxim d’inclusivitat
possible. Aquest debat el volem traslladar a les aules. Pero potser I'element diferenciador
d’aquesta proposta és que no només ‘ells” han de conéixer ‘alld que és nostre’; sind que cal
que nosaltres coneguem ‘allo que és seu’.

Dins del context europeu, Catalunya presenta unes condicions historiques propies que fan que
sigui un terreny propici per a l'aparicié del dialeg de la interculturalitat com a questié politica
rellevant. S’han produit onades migratories notables des del darrer quart del segle XX.

La finalitat del treball de recerca és: ‘Promoure el dialeg intercultural, és a dir, els intercanvis
culturals per contribuir al coneixement dels paisos i pobles mitjancant una millor comprensié i
cooperaci6 mutues que facilitin I'aprofundiment de la democracia, l'empatia envers la
diversitat i per a una globalitzaci6 més justa, on tothom se senti representat’ El Dialeg ha de
servir d’'instrument per abatre estereotips a tots dos costats i apropar-nos; i buscar solucions
a partir d'alld que ens uneix. En un mén dominat per la globalitzacié, les amenaces del
terrorisme global, el neoliberalisme i per un sistema internacional en transformacid, el Dialeg
ha de ser linstrument que ens faciliti I'acostament entre cultures i civilitzacions, és una
necessitat i un repte indispensable.

El cinema sera l'eina per desenvolupar les competéncies socials i potenciar el dialeg
intercultural i alhora treballar la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén. En
conseqliencia, un dels punts de la recerca sera elaborar un petit recull en format DVD de les
produccions audiovisuals d'Orient i d’Occident, que facin visibles aquests axiomes. En aquest
DVD s’inclouran produccions diverses d’arreu del mén, perd que comparteixen aspectes
comuns, tant a nivell tematic com a nivell d’expressié artistica; és a dir, tant en el seu
aspecte formal com en el dels continguts. L'elecci6 - classificacié s’elaborara en funci6 del seu
interes educatiu i de les seves possibilitats didactiques.

Aquesta investigacid la desenvoluparem a l‘aula i més en concret en l'area de Cultura
Audiovisual dels Batxillerats Artistics.

1.1.1 La hipotesi de la recerca

L'educacié no és només un conjunt de técniques i metodologies per poder sobreviure en un
mon complex; també cal esbrinar cap on dirigim aquests aprenentatges i quina és la nostra
intencié educativa. Per tant, és fonamental conéixer quines sén les competéncies i habilitats
socials dels nostres alumnes per poder posar en funcionament tot lI'engranatge educatiu
actual.

Les cultures i per tant el seu cinema, mai no han estat aillades ni constitueixen cap ens
immutable. Molts dels trets que hom considera propis sén, en realitat, el producte de diferents
contactes, influéncies, barreges, adaptacions.
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Des de fa temps, les mirades creuades entre cineastes de diferents origens sén més
significatives, del que aparentment pot semblar. Les creacions artistiques beuen de diferents
fonts i diferents procedéncies geografiques. Es facil descobrir estils narratius semblants,
llenguatges cinematografics que es comparteixen, experimentacié visual coincident...

Aquesta recerca parteix d’aquest punt i vol demostrar que les influéncies sén evidents i que
no només trobem exemples analitzant les diferents cinematografies de I'Gltima década, sind
que hi son presents des dels mateixos inicis del cinematograf. Malgrat que partim de cultures
oposades a priori, podem estar tranquils perqué, almenys en l'aspecte cultural, pot haver-hi
una mirada distanciada, realista, curiosa, ironica o assimilada, perd mai enfrontada.

Quina millor justificacié, per a la nostra investigacio, que les paraules pronunciades i dites per
diferents cineastes?

Aixi tenim:

= Peter Greenaway (1995)° diu: ‘La caracteristica essencial The Pillow Book és que
resulta deliberadament ecléctica, barreja el que és nou amb l'antic, el que és
occidental i oriental’.

=  Wong Kar-wai (2000)’ diu: ‘Mentre filmava In the Mood for Love (Dut yeung nin wa)
en la meva ment passaven escenes de films de Robert Bresson i de Michelangelo
Antonioni; la manera d’enquadrar, I'alcada de la camera, els cossos que sorgeixen de
les imatges...

= Ang Lee (2000)% a la cerimonia dels dscars de Tigre agazapado, dragén oculto (Wo
hu cang long; Crouching Tiger, Hidden Dragon) va dir: ‘Tigre agazapado, Dragdn
oculto ha obert la porta perqué la filmografia d’Asia tingui una millor acceptacié a
Occident’.

També tenim opinions de diferents critics de cinema com:

=  Quim Cases (1998)° diu: ‘El cinema asiatic és un auténtic viver per al nou cinema
america després del remake de The ring’.

= Santi Cerda!® (2003) diu: ‘China es el futuro, ya nos lo dicen los politicos, y sus
anhelos expresivos estdn estallando ante nuestros ojos. Directores como Wong Kar-
wai son tan influyentes ahora como lo era Fellini en su época, ya no se puede ver
una pelicula sin pensar que algo estd copiado de Wong Kar-wai, les ha pasado la
mano por la cara a aquellos que, como Tarantino, intentaron revolucionar el
pantanoso mundo de Hollywood con un atisbo de vulgaridad. Detras de ellos vemos
la existencia de otras culturas que no son la nuestra, siempre tan egocéntrica; y
también, en menor escala, referentes siempre exquisitos: Resnais, Bergman,
Antonioni, Godard, Lean. creadores de cine europeo relegados al olvido porque la
Turner o la Warner no tiene sus derechos de distribucién. Ya no se puede hacer cine
sin ver lo que pasa en Asia y unos pocos directores lo entienden asi, como Peter
Greenaway, en Espana Agusti Villaronga, y Julian Schnabel el autor de una hermosa
e incomprendida biografia cinematogréfica sobre Reinaldo Arenas’.

Per concloure les paraules del premi Nobel de literatura de I'any 2000, Gao Xingjia en el seu
discurs davant de I'académia sueca: ‘Lo Oriental y lo Occidental no son fronteras para
los artistas. Si el arte toca el fondo de los sentimientos humanos el eco que se
levanta supera a toda nacidon, a toda época’.

La inclusid és el repte més gran amb el que es troben els sistemes educatius d’arreu del mén.
S’argumenta que moltes de les barreres que experimenten els alumnes sorgeixen de les

% La Vanguardia, 29 Setembre 1995, pag. 53
’/ La Vanguardia, 22 Maig 2000, pag. 42

8 La Vanguardia, 9 Gener 2003, pag. 19

° El Periddico, 20 Setembre, pag. 34

“Consultat: http://www.islaternura.com/FILMOGRAFIA/cinechino.htm [L’Ultima visita Desembre
2010].
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formes de pensar actuals. Conseqientment, les estratégies per desenvolupar practiques
inclusives han d’'implicar espais per reflexionar. Les societats actuals es caracteritzen pel
creixement de la diversitat cultural i aix0 planteja la necessitat i el repte de la tolerancia i, en
definitiva, la necessitat per I'educacié i pel dialeg intercultural.

Com diu Mel Ainscow!! (2001):

‘En alguns paisos, es veu l'educacié inclusiva com una manera de donar resposta als
nois que tenen dificultats dins el sistema educatiu. No obstant aixd, de manera
internacional, cada cop s’esta adoptant més una visi6 més amplia que veu l’'educacié
inclusiva com una reforma que déna la benvinguda i el suport a la diversitat que hi
ha entre tots els alumnes (UNESCO, 2001). Aquest article adopta aquesta definicié
més amplia i suposa que I'objectiu de I’educacio inclusiva és eliminar I'exclusié social
que es déna com a conseqliéncia d’actituds i respostes a la diversitat de races,
classes socials, etnies, religions, genere i habilitats (Vitello & Mithaug, 1998). Per
tant, parteix de la creenga que l'educacié és un dret basic de les persones i la base
per crear una societat més justa.’

Com a argument, el document internacional de la UNESCO (1994) diu que les institucions
educatives ordinaries amb una orientacié inclusiva soén:

‘(...) les més efectives en la lluita contra les actituds discriminatories, en la
construccié d'una societat inclusiva i en aconseguir una educacié per a tothom’. A
més, suggereix que aquestes escoles poden ‘oferir una educacié efectiva per a la
majoria dels nens millorant, aixi, I'eficacia i, en ultim terme, l'eficacia economica de
tot el sistema educatiu’.

Tanmateix alfabetitzar ja no vol dir només ensenyar a llegir i a escriure. En el nou entorn
audiovisual i digital, els instruments del coneixement es diversifiquen cada vegada més. El
llenguatge de la imatge complementa -quan no el substitueix- el llenguatge verbal. La
gramatica cinematografica empra un nou llenguatge tan necessitat d’un aprenentatge
especific com ho és el llenguatge escrit.

Per aix0d, la hipotesi plantejada és: ‘Veure i analitzar pel-licules de diferents
procedeéncies facilita el dialeg intercultural i desenvolupa la competéncia personal i
intepersonal. Conseqiientment, el cinema pot esdevenir una bona eina per
desenvolupar la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén’.

Aquesta ha estat la hipotesi de partida. Nosaltres ens hem centrat en les Mirades Creuades:
Orient - Occident. El treball d’investigacié que plantegem intenta respondre les seglents
preguntes:

= Quins films ens poden ser utils i de quines procedéncies per poder adquirir
competencies socials adequades per reinterpretar els seus missatges?

= Quins continguts filmics hem de tenir em compte per elaborar el nostre cataleg de
productes audiovisual per desenvolupar la competencia en el coneixement i la
interaccié amb el mén?

= Quines sén les qlestions cabdals del dialeg Intercultural i com les trobem
representades en el moén del cinema?

= Com fer que els nostres alumnes estableixin una relaci6 més oberta amb les
cinematografies que no procedeixen del mén anglosaxé?

= Sera el cinema Oriental un mitja adequat per aquesta finalitat?

= Quins films ens seran interessants per millorar envers el coneixement i la interaccio
amb el mén?

1 UNESCO. (1994) Inclusive education is a developmental approach to the learning needs of all
children, youth and adults, especially those who are vulnerable to marginalization and exclusion.
World Conference on Special Needs Education: Access and Quality (Salamanca, Spain, 1994),
restated at the World Education Forum (Dakar, Senegal, 2000) and supported by the UN Standard
Rules on the Equalization of Opportunities for Persons with Disabilities.
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Les mirades creuades entre Orient - Occident poden devenir un objecte de desig dels nostres
alumnes o, si més no, ser una atraccié de saber que passa més enlla del nostre territori i que
té a veure amb el nouvingut?

El dialeg bidireccional que volem establir amb els alumnes de batxillerat es correspon amb el
dialeg que ha d’establir la nostra societat actual. Per tant, els films seleccionats hauran de
complir amb aquest criteri.

En definitiva pensem que cal anar a la recerca d'uns centres escolars el més inclusius
possibles. I sera l'etnografia i la comunicacié audiovisual que ens ajudara a realitzar aquest
estudi comparatiu de les societats i que anomenarem ciéncia de la cultura. I a partir d’aquest
punt d’intersecci6 haurem d’establir el cami per poder concretar les bases d’una educacid
multicultural i alhora audiovisual.

El contacte entre grups humans diversos situats en un mateix territori i la convivéncia de
grups diferenciats en un mateix espai sén tan antics com |'existencia de la humanitat. La
interculturalitat com diu Ros, (2004), per definicid, és contacte, relacié entre cultures. Les
cultures mai no han estat aillades ni constitueixen ens immutables. Molts dels trets que hom
considera propis son, en realitat, el producte de diferents contactes, influéncies, barreges,
adaptacions.

Al llarg de la historia les relacions entre grups humans portadors de cultures distintives no
sempre han estat conflictives, violentes i de guerra. La comunicacio, lintercanvi, sia
comercial, d’'idees o de persones, també forma part de la nostra tradicié. A més no hi ha cap
cultura que sigui del tot homogenia en el seu interior ni completament impermeable a les
influéncies de I'exterior.

Les cultures son flexibles, fluides, mutables, canviants: no esséncies eternes, idéntiques a
elles mateixes des de temps immemorials.

En conclusid, la pluralitat o la coexisténcia de diferents grups i segments socials amb diferents
especificitats i identitats culturals és una caracteristica dels estats nacié moderns. Per tant ens
permetem afirmar que totes les cultures i societats es construeixen a partir de la diversitat i
generen noves diferéncies i nous grups.

1.1.2 Objectius de la recerca

A partir de la hipotesi de partida de la investigacié:

‘Veure i analitzar pel-licules de diferents procedéncies facilita el dialeg intercultural i
desenvolupa la competéncia personal i intepersonal. Conseqiientment, el cinema pot
esdevenir una bona eina per desenvolupar la competéncia en el coneixement i la
interaccié amb el mon’.

Des d’aquest suposit he proposat els seglients objectius:

= Buscar i trobar films de diferents procedéncies geografiques, culturals i linglistiques
per originar un auténtic dialeg Intercultural que vagi més enlla dels perjudicis i dels
estereotips tan arrelats en el nostre entorn.

= Analitzar els diferents films per trobar els punts que tenen en comu en el nostre
imaginari col-lectiu, per aixi poder formar alumnes amb sentit critic i opinid.

= Aproximar l'educacié en comunicacié audiovisual mitjangant el cinema establint un
dialeg efectiu intimament relacionat amb el multiculturalisme i la interculturalitat.

= Instaurar l'alfabetitzacié audiovisual mitjancant el cinema perque formi part dels
curriculums escolars i aixi apropar I'abisme que separa el mén académic de la vida
quotidiana dels futurs ciutadans i ciutadanes. Com diu Joan Farres Prats (2002, pag.
36): ‘Paradoxalment, la irrupcié de les tecnologies digitals i multimedia ha potenciat
encara més aquest abisme creant noves confusions conceptuals i operatives. Al
contrari del que se sol donar per suposat, la competéncia digital no comporta
competencia audiovisual. De fet, sovint serveix per amagar-ne la incompeténcia com
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diu Ferrés (2002).

= Visionar films per millorar la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el
mon, per poder fomentar el dialeg, l'intercanvi d’opinions i el desig de conéixer a
I'altre tenint present que el seu origen i la seva procedéncia és un valor que cal tenir
en compte.

El nostre plantejament intenta tenir en compte tres idees clau:
= Orient - Occident: Mirades Creuades, el cinema com a eina per establir un dialeg
intercultural.
= Desenvolupar la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén.
= Potenciar la competéncia personal i interpersonal.

i comprén que allo que percep l'alumne esta lligat a la seva propia experiencia, perd que
també esta enllagat amb els perjudicis que a poc a poc s'instal-len sense adonar-nos.
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1.2 Disseny de la recerca

1.2.1 Poblacio i mostra

Un cop hem definit el problema, hem de designar la poblacié sobre la qual es vol centrar la
investigacié. Per definicio, la poblacié és el conjunt de tots els elements que compleixen les
propietats que especifica l'investigador. En el cas de la investigacié educativa, s’haura de
definir com a poblacié els alumnes d’aquell o d’aquells centres educatius on s’hagi de dur a
terme la investigacio.

Com que és gairebé impossible fer una investigacié amb tota la poblacid, es defineixen les
mostres, que ha de tenir les mateixes caracteristiques de la poblacié per tal que les
conclusions de la investigacio siguin fiables i valides.

Per aixd, en el cas de la investigacié educativa, la definicié de les mostres va molt d’acord
amb la separacié que es fa dels diversos grups d’alumnes, segons cursos, assignatures, etc.

Tenint en compte aquestes premisses i, com ja hem anat apuntant, la nostra poblacid i
mostra es concreta de la segliient manera:

= Alumnes del municipi de Barcelona

= Alumnes del IES Infanta Isabel.

= Alumnes de Batxillerat Artistic.

= Alumnes que imparteixen classes de la mateéria optativa Cultura Audiovisual.
= Alumnes que cursen horari dilirn i nocturn.

Hem escollit aquesta mostra, per portar a terme la part empirica basicament per dues
questions:

= L'inspector de zona ens va proporcionar quatre instituts de l'area de Barcelona-
Ciutat.

= Dels quatre instituts proposats, només un va acceptar portar a terme la recerca
educativa i incloure les activitats en la seva programacié de l'area.

Més endavant, explicarem amb més detall tot aquest procés.

1.2.2 Variables

Per definicié, una variable és aquella caracteristica dels objectes d’estudi que es poden
mesurar o qualificar. En la investigacié educativa intervenen un gran nombre de variables, per
la qual cosa s’ha de poder distingir entre aquelles que puguin tenir influéncia en Ia
investigacié i les que no.

Tenim 7 tipus de variables. Que son:

= Socidemografiques.

= Variables de curiositat i motivacié previes a la intervencié.

= Variables d'interes prévies a la intervencid.

= Variables de coneixement previs a la intervencio.

= Variables d’opini6 prévies a la intervencio.

= Variables de curiositat i motivacié posteriors a la intervencio.
= Variables d'interes posteriors a la intervencié.

= Variables de coneixement posteriors a la intervencid.

= Variables d’opini6 posteriors a la intervencié.
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Pero també hem d’indicar que hem treballat amb variables quantitatives i qualitatives, encara
que algunes de les dades quantitatives les hem dicotomitzat per obtenir unes variables
qualitatives.

1.2.3 Instruments de mesura i recollida de dades

En un procés d’investigacié s’han de tenir en compte les eines emprades i el procediment que
cal seguir, que seran diferents segons el problema de qué es tracti.

Com diuen els experts, en investigacié educativa té interés especial la dificultat que comporta
trobar un sistema o una escala de mesura adient per validar I'experiencia. Des de la nostra
recerca podem constatar que ens ha estat forga dificil encarar aquest procés. De vegades els
fets observats han de ser mesurats mitjancant indicadors, per tal de poder transformar-los en
variables. Aquest indicadors so6n instruments de recollida de dades, que ens aportaran
informacié sobre les variables que s’han d’analitzar.

L'escala de mesura en el nostre cas és nominal perque classifiquem el subjecte o subjectes
d’estudi mitjangant una caracteristica. En el nostre suposit els alumnes els hem classificat per
curs —1ler. de Batxillerat Artistic- i assignatura — Cultura Audiovisual-.

I l'instrument de recollida de dades que hem adoptat per elaborar I’'experiéncia ha estat el
qlestionari de mesura, que en el nostre cas sera de dos tipus: un qlestionari de deteccid
d’idees prévies i un qilestionari post test o d’estudi posterior.

En el nostre questionari hem inclos un apartat on podrem valorar una opinié. Ho hem inclos ja
que aporta certs avantatges, com per exemple una valoracié més qualitativa de la recerca.

Finalment hem elaborat un audiovisual amb les opinions dels alumnes sobre la intervencié.

1.2.4 Disseny de I'experiéncia

Per a dissenyar |'experiéncia de la investigacié hem de tenir en compte els segiients aspectes:

= L'eleccié de la metodologia.
= El grau de generalitzacié.
= Les circumstancies que envolten la investigacid.

I els elements que constitueixen la recerca educativa els podem classificar com:

= Els objectes de la investigaci6o: els alumnes de Batxillerat Artistic que realitzen
|'optativa de Cultura Audiovisual.

= El tractament de l'experiment: aplicarem el questionari dues vegades, abans i
després de l'actuacié a l'aula.

= El caracter i el nombre de variables independents investigades. En el nostre cas
estem parlant d’'un disseny quasi experimental ja que treballem amb un grup al qual
se li realitza un prova pretest, en un medi natural- els centres educatius-, i amb un
control de variables parcial.

= Control de les variables. Per eliminar ‘variables estranyes’ hem de mantenir constant
I'horari, el professor i I'aula.

= Deficiéncia en el disseny. Hem procurat per tots els mitjans que no hi hagués una
contaminacié de dades per part de l'investigador, ja que podria distorsionar els
resultats. Ja que si els resultats coincideixen amb alldo esperat, s’accepten i no es
revisen per veure si hi ha hagut un error procedimental. Estariem validant quelcom
que no es correcte.
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1.2.5 Analisi de les dades

El tractament de les dades que realitzarem sera mitjangant métodes estadistics, atesa la
informacié que obtindrem. Com que les variables sén de tipus quantitatiu assignarem un valor
numeric.

L'objectiu de la investigacié és la resolucié del problema plantejat, i comprovar si es compleix
la hipotesi. Tenint en compte les dades amb les quals hem treballat ens caldra treballar amb
un paquet informatic que ens facilitara la introduccié de dades i el calcul de parametres que
ens han ajudat a verificar I'experiéncia.

El procés d'investigacié que l'educacié porta a terme, com en d’altres ciéncies, té una gran
importancia i complexitat. Per tant, l'analisi de dades dels qlestionaris la realitzarem
mitjancant un programa informatic. El gran desenvolupament que ha tingut en els Ultims
decennis la informatica, com també I'aparicié dels ordinadors com a eines de treball, ens ha
permes:

= Major velocitat en calculs i processos.
= Major confiabilitat.
= Menors costos globals, basicament de temps.

En conseqliéncia les analisis estadistiques de la nostra recerca es realitzen mitjangant un
programa informatic dissenyat per a aix0 i que s'ha convertit en un instrument indispensable
per a realitzar calculs complexos i, molt especialment, per tractar amb una quantitat
considerable de preguntes que a més a més s’han de comparar per validar els resultats

Tot i que sén diversos els paquets estadistics disponibles en el mercat, s'ha optat pel SPSS
(Statistical Package for the Social Sciences) entre altres motius per ser aquest un dels
programes més utilitzats per a les analisis estadistiques en les ciéncies socials.

Aixi, el programa que hem utilitzat, el SPSS un programa informatic d'analisi estadistica, és
una eina suficientment potent pel tipus de preguntes que hem elaborat en el nostre
qlestionari i ens permet fer calculs estadistics adients.

El fet d’haver de comprovar si I'experiencia es pot verificar a nivell general, és a dir, haver de
certificar que els resultats de les mostres siguin representatives a una poblacié més amplia, fa
que s’hagi de fer I'analisi de les valideses externa i interna. Per tant:

= Validesa externa. En el nostre cas parlem de l'efecte d’interaccié de les proves ja que
els nostres alumnes sén coneixedors que estan essent subjectes d’una investigacio i
per tant, realitzant les proves d’'una manera diferent que si ho fessin naturalment.

= Validesa interna. L'aplicacié de la recerca s’ha produit en un espai de temps curt -un
trimestre-, i si s’"han produit canvis significatius en els subjectes.
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1.3 Estructura i organitzacio de la recerca

La present tesi doctoral presenta dos estudis complementaris que ens han d’ajudar a assolir
I'objectiu final de la recerca; que en definitiva és el canvi que es produeix en el nostre
alumnat respecte a les competéncies i habilitats socials i tanmateix en la competéncia en el
coneixement i la interacci6 amb el mén un cop han prestat atencié a les Mirades Creuades
entre Orient i Occident en el camp del cinema.

El primer estudi té un caire eminentment conceptual pero alhora pretén ser una aportacié
rellevant que presenti amb claredat i de forma detallada diferents conceptes teorics que sén
imprescindibles com a punt de partida i com a justificacié de la nostra recerca. Consta de les
seglents parts:

= Dialeg Intercultural.

= Cultura Audiovisual en els Ensenyaments Artistics.

= Orient- Occident. Mirades Creuades. Una aproximacié al mén del cinema.
= Competéncia i habilitats socials.

= Competéncia en el coneixement i la interacci6 amb el moén.

El segon estudi planteja una accié a l'aula, donant veu, no ja als experts sin6 als alumnes que
estudien Cultura Audiovisual en el Batxillerat Artistic, que sén prescriptors perque, analitzen
els materials proposats.

Un cop definida la nostra intencionalitat, els nostres proposits i les intencions anem primer a
definir qué entenem per investigacié cientifica, ja que només aixi podrem concretar la seva
organitzacié i la seva estructura.

Aqui tenim dues definicions que ens poden ajudar:

= Una investigacié és ‘una manera planificada, cautelosa, sistematica i confiable de
descobrir o aprofundir el coneixement’ (Blaxter, Hughes y Tight, 2000, pag. 24).

= La investigacid cientifica és en esséncia com qualsevol altre tipus d'investigacio, pero
més rigorosa i realitzada curosament. Una de les definicions classiques dins de I'area
de la metodologia de la investigacio, la defineix com un tipus d'investigacio
‘sistematica, controlada, empirica i critica, de proposicions hipotétiques sobre les
presumptes relacions entre fendmens naturals’ (Kerlinger, 1975, pag. 11).

Perd anem a veure qué volen dir certs adjectius. Quan parlem de sistematica i controlada
implica que la investigacié cientifica requereix d'una disciplina constant i que els fets no es
deixen a la casualitat. Empirica significa que es basa en fenomens observables de la realitat;
per aix0 plantegem una recerca dins de l'aula. I critica fa referéncia al fet que es jutja
constantment de manera objectiva i s'eliminen les preferéncies personals i els judicis de valor.
Per aquest motiu volem dotar-la d'un valor quantitatiu per poder mesurar-la i quantificar-la;
malgrat que sabem que podrem obtenir resultats qualitatius (Kerlinger, 1975, pag. 12).

La investigacio cientifica és un procés dinamic, canviant i continu, per tant no és ni simple ni
lineal. Com sabem aquest procés esta compost per una série d'etapes que estan
interconnectades i en qué unes es deriven d'altres. Quan portem a terme un estudi o
investigacid no podem ometre etapes ni alterar el seu ordre (Hernandez, Fernandez i Baptista,
2003; Quivy i Van Campenhoudt, 2000), ja que si la investigacié resultant no és valida o
confiable, o no compleix amb els proposits pels quals es va fer, deixa de ser cientifica. La
caracteristica principal de la investigacié cientifica és que hem de seguir aquest procés de
manera ordenada i rigorosa (Herndndez, Fernandez i Baptista, 2003). I és el que volem
explicar en aquest apartat.

Els diferents autors han representat el procés d'investigacié de diverses maneres, perd en
linies generals inclouen les mateixes etapes, tot i que a vegades amb noms diferents.
Nosaltres hem optat pel model de Blaxter, Hughes i Tight (2000). Aquests cientifics descriuen
la investigacié com un procés circular on s'inclouen gairebé les mateixes etapes i seguint el
mateix ordre, perd implicant que es podria entrar en el procés en diversos punts i que
I'experiencia de les etapes posteriors sovint porta a la reinterpretacié de les primeres etapes o
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

a tornar a aquestes. Blaxter, Hughes i Tight construeixen la seva perspectiva a partir de
representacions que conceben el procés d'investigaci6 com una espiral, considerant la
investigacié com ciclica, que pot comencar per qualsevol punt, que és un procés continu, que
potser obligui a l'investigador a replantejar-se la seva practica, portant-lo a un punt de
partida diferent. Aquest model ens ha premés replantejar-nos la recerca diferents vegades i
molt especialment el que fa referéncia al seu metode. Ens ha donat la llibertat d’anar superant
les diferents crisis que hem encarat.

.
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dades

Fig. 1.2 L'espiral de la investigacid (Blaxter, Hughes y Tight, 2000)

Nosaltres hem escollit aguest model, ja que sempre hi ha aspectes a repensar i per tant a
reconsiderar.

En definitiva, el que pretenem és aplicar el procés d'investigacio cientifica, per generar nous
coneixements, els quals a la vegada produeixen noves idees i interrogants per investigar, cosa
que permet aixi I'avang de les ciéncies i la tecnologia (Hernadndez, Fernandez i Baptista,
2003). Aquest axioma el volem traslladar a la recerca educativa, que tant mancada esta
d‘investigacid cientifica.

Aixi, aquest tipus d’investigacié té un interés translacional pels nostre professorat i pel treball
de les competéncies.

A partir d’aquestes pautes nosaltres hem elaborat el nostre esquema seguint el model a partir
del que proposa Grané (2009).

33



Mirades Creuades Orient — Occident

Inés Carles
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Figura 1.3 Model de les fases d’investigacié basat en la proposta de Mariona Grané (2009 pag. 390)
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1.4 Rellevancia de la recerca

La present investigacid estudia els efectes de les Mirades Creuades: Orient - Occident entre
un grup d’alumnes de Batxillerat Artistic, dintre de I'area de Cultura Audiovisual; per poder
aixi incidir en el dialeg intercultural i potenciar les habilitats i competéncies socials del nostre
alumnat i un millor coneixement del mén.

Amb aquest estudi de cas volem demostrar que el coneixement d’altres cultures és bo per
aconseguir una millor cohesié social en els nostres entorns cada cop més interculturals. Com?

= Coneixent qué passa actualment al voltant del concepte dialeg intercultural. En quin
punt estem, és a dir, l'estat de la qlestié.

= Plantejant unes Mirades Creuades entre Orient - Occident des del mén del cinema
per adonar-nos que no estem tant lluny uns envers els altres. En el fet cultural
trobem punt de confluéncia que ens poden ajudar a entendre millor.

= Analitzant quins efectes tenen en el nostre alumnat, que d’entrada ha escollit fer un
Batxillerat Artistic, el coneixement de la cinematografia provinent d'altres mercats
qgue no sén ni I’America ni I’'Europeu.

= Pensant si el coneixement d‘aquestes noves cinematografies i per tant, un
apropament a altres cultures facilita i desenvolupa la competéncia personal i
intepersonal. Aixi, el cinema pot esdevenir una bona eina per desenvolupar la
competencia en el coneixement i la interacci6 amb el mén. En conseqliéncia, ajudara
a aconseguir una cohesié social més significativa i més respectuosa envers l'altre.

D'aquesta investigacio es volen extreure lligons, idees, suggeriments..., i en definitiva
conclusions que ajudin a desenvolupar una proposta d’orientacié per als nostres centres
escolars, i en conseqliencia pel nostre professorat i els nostre alumnat, i aconseguir la nostra
finalitat, aixo és, que les Mirades Creuades entre Orient i Occident ens ajudin a construir un
mon on totes les opcions son possibles i on els individus se sentin representats, considerats i
en cap moment exclosos. Només amb una veritable cohesié social podrem tenir uns entorns
socials més competents i menys conflictius. Només gestionant la diferéncia a partir de la
competencia en el coneixement del mén podrem obtenir resultats més satisfactoris per les
actuals societats caracteritzades per la convivéncia de les diferents cultures.

Per tant, com diu Carl Jung (1965, pag. 8):

‘Tot depen de com veiem les coses, no pas de com siguin elles en si mateixes’. Per
aixo la importancia d’educar aquestes Mirades Creuades entre Orient i Occident.
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1.5 Etica de la investigaci6

Realitzar éticament la investigacié pot definir-se com un acte d’equilibri. Els investigadors han
d’equilibrar la seva obligacié general de fomentar el coneixement amb I'obligacié general de
tractar honestament els altres. Aquestes obligacions existeixen abans, durant i després del
treball d'investigacié de qué tracta.

Com diu Erikson (1967):

‘Els investigadors han d’equilibrar les seves obligacions per promoure la llibertat
intel-lectual i contribuir al coneixement amb un tracte correcte envers la mateixa
gent a qui es deuen aquestes obligacions i a qui es distribueix aquest coneixement’.

Els participants en la investigacid tenen dret a la participacié voluntaria, que inclou no ser
coaccionats, el dret a ser conscients de la seva participacié i el dret a la informacié que pugui
influir en la seva decisié de participar-hi. Tot i que la persona s’adoni que esta omplint un
glestionari, com és en el nostre cas, ell o ella poden no saber que aquell qliestionari els esta
mesurant.

Els investigadors tenen la responsabilitat de presentar-se dient la veritat. Gran part de la
investigacié implica situacions on sén probables els canvis en la conducta, i els investigadors
tenen l'obligacié6 d’assegurar-se que els canvis no limiten els drets dels participants a
I'autodeterminacio.

El tracte correcte envers els participants en la recerca inclou l'obligacié de l'investigador a
protegir el dret dels participants a retractar-se del consentiment en qualsevol estadi de la
investigacié. El tracte correcte també inclou donar la informacié completa un cop acabats els
procediments de la investigacid. La reinformacié compren la presentacié d’informacié omesa i
I'explicacié dels motius de la investigacid.

També els investigadors tenen l'obligacié de protegir I'anonimat i la confidencialitat dels
participants en la recerca, particularment quan el tema de la investigacié és delicat.

Els investigadors tenen I'obligacié d’assegurar tant que les analisis de dades sén les correctes
per a les dades recollides com que sén completades i informades adequadament. L'informe de
la investigacié el redactarem en tota claredat possible i informarem els participants dels
resultats de la recerca.

1.5.1 Consentiment informat

El principi del consentiment informat es refereix a proporcionar als potencials participants en
la investigacié tota la informacié necessarial? que els permeti prendre una decisié respecte a
la seva participacio.

L'element clau en el consentiment informat no és la informacié abundant, siné la informacié
relacionada amb la decisié del participant potencial (Parsons, 1969). Aix0 significa que podem
informar d’alguns aspectes importants del procediment de recerca, perd no de tots. En el
nostre cas no ens interessa que els participants sapiguen, en un principi, que la finalitat de la
recerca és el fet de millorar les seves competéncies i habilitats socials. Pero el que és étic es
informar als participants.

Els participants podran creure que estan informats, perd l'investigador sap que no és aixi. Per
tant, nosaltres com a investigadors, tenim la responsabilitat de fer conéixer als participants
tota la informacio6 pertinent (Veatch, 1972).

12 ‘Necessaria’ significa generalment qualsevol informacié que pugui influir en la decisié del
participant potencial.
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A partir d’aquest autor nosaltres elaborarem un imprés de consentiment informat que el
podeu cosultar a I'Annexe 1.

1.5.2 Autodeterminacio

D’una manera o d'una altra, les qliestions etiques que hem de tenir en compte abans de la
investigacié estan relacionades amb el concepte d’autodeterminacié.

‘Totes les persones, com a individus, tenen el dret, i hom suposa que la capacitat,
d’avaluar informacid, sospesar alternatives i prendre decisions personals’ (Francis C.
Dane, 1997, pag. 77).

En el nostre cas és molt important que totes les parts estiguin informades de la recerca que
es portara a terme. Des del Departament d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya
mitjangant l'inspector de Batxillerats Artistics, la direccié del centre IES. Infanta Isabel i el
professor de I'area de Cultura Audiovisual i cap del Departament de I’Area d'Educacié Visual i
Plastica, Sr. Miquel Romagosa Soler.

Es preferible resoldre tots els dilemes étics abans de comencar un treball d'investigacid, pero
aixd no sempre és possible. Les condicions poden canviar durant el treball o, com en el cas de
la investigacié de Milgram (1965), les reaccions a un procediment poden diferir del que
s'esperava.

1.5.3 Identitat de l'investigador

Una altra obligacié de l'investigador és fer una presentacido exacta d’ell mateix, perque la
identitat de l'investigador és molt important a I'hora de demanar el consentiment informat.

En el nostre cas, ens hem presentat com a mestra de I'escola publica Pompeu Fabra de Sant
Adria de Besos. Fa 23 anys que treballa en educacié (C.S. de Primaria), i que és especialista
en Comunicacié Audiovisual i en Interculturalitat. Des de fa temps veu en el cinema un gran
potencial per desenvolupar un millor coneixement del mén i en conseqiiéncia per millorar les
competencies i habilitats socials dels nostres alumnes.

Ha portat a terme diferents projectes de cinema i interculturalitat a I'aula amb resultats
satisfactoris. Mitjancant aquest procediment s’ha vist millorada la convivéncia a l'aula. En
conseqliencia, planteja la recerca en un entorn determinat i utilitzant un métode cientific.

La investigadora, a part de la formacié de mestra, també té formacié en Comunicacid
Audiovisual.

1.5.4 Qiliestions etiques després del treball d’investigacio

La responsabilitat etica de la investigadora no acaba quan ha recollit totes les dades. Encara
que els investigadors no vegin més els participants, continua la responsabilitat de tractar-los
d'una manera ética.

Quan es recull informacié i en el nostre cas opinions, és aconsellable, segons els experts,
mantenir el seu anonimat. Nosaltres ho farem aixi. Les Uniques dades sociodemografiques
rellevants seran I'edat, el sexe i la procedéncia.

‘L'anonimat existeix quan ningd, ni tants sols l'investigador, no pot relacionar la
identitat del participant amb informacié pertanyent al treball d'investigacié’. (Francis
C. Dane, 1997, pag. 83).

Quan les dades sén recollides anonimament, ningl no sap de quin participant procedeixen. En
els estudis en qué cada participant omple només un questionari, I'anonimat pot conservar-se
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no anotant informacié que l'identifiqui. Sovint els investigadors eviten també mantenir cap
mena d’ordre en els qlestionaris contestats perqué aixi no es pugui identificar un participant
per la posicié ordinal d'un qlestionari dins I'arxiu.

Encara que de vegades sigui considerada la mateixa cosa que I’'anonimat, la confidencialitat és
diferent. La confidencialitat existeix quan només els investigadors coneixen la identitat dels
participants. En el nostre cas, no és rellevant coneixer els noms dels nostres participants;
encara que si que els coneixerem personalment i interactuarem amb ells. De totes formes el
gue realment ens interessa sén les seves opinions.

L'obligacié per al consentiment informat pot col-locar I'investigador en un doble compromis: si
el participant signa algun imprés que indica consentiment, queda un registre escrit de la
participacié. Perd en la nostra recerca aquest fet no és rellevant, ja que com ja hem
mencionat, l'interessant és el que es diu i no qui ho diu; i en Ultim terme valorem I'opini6 del
grup per damunt de I'opinié d’un sol individu.

Les analisis de dades no sén solament eines que utilitzem en el mateix sentit de les dades
recollides en un treball d’investigacio; també sén una consideraci6 en el nostre acte d’equilibri
etic. Una adequada analisi de dades implica més que una contribucié al coneixement; també
implica tractar eticament altres investigadors. En el nostre cas els resultats obtinguts poden
ser considerats per reformular curriculums o aplicar altres metodologies a I'aula.

Al marge dels objectius a qué es dediquin els resultats de la nostra investigacio, tenim
I'obligacié etica d’assegurar-nos que no enganyem ningu que hi confii.

Una altra qliestié ética consisteix en informar de la nostra investigacié amb tota I'exactitud
possible. Escriure informes éticament implica que I'informe sigui clar i que contingui tota la
informacié necessaria perque els lectors entenguin el que heu escrit.

Les obligacions etiques d’un investigador no acaben amb I'intent de publicar un informe sobre
la investigacio: la participacidé en la investigacié hauria de ser una experiéncia d'aprenentatge
per a tots els implicats: la investigadora hauria d’aprendre alguna cosa sobre el particular
fenomen que investiga i els participants haurien d’aprendre alguna cosa sobre ells mateixos.
La nostra reinformacié la enviarem al Departament d’Educacié perque s’ assabenti dels
resultats i valori les possibles aplicacions. Després informarem als alumnes.

1.5.5 Normes oficials d’ética

Els problemes en la investigacié que acabem d’exposar ens donen una perspectiva de les
inquietuds etiques que la majoria hem d’afrontar quan fem una investigacio.

Per la nostra recerca ens hem basat en el codi de Nuremberg del 1947 i ho hem adaptat a
les nostres necessitats, aixi tenim:

= Es essencial el consentiment voluntari del subjecte huma.
= Ha de tenir com ha prioritat ser profitosa per al bé de la societat, inassequible per
altre mitjans o métodes d’estudi, i no de caracter fortuit o innecessari.
= S’ha de basar en una investigaci6 previa.
= S'ha de portar a terme de manera correcta i amb persones cientificament
qualificades.
Els principis étics respecte a la practica de la investigacié poden ser formulats de manera una
mica diferent per part de les diferents associacions, perd cada codi inclou el principi que
I'investigador personalment és responsable de les practiques étiques en la recerca. Nosaltres

3 El Codi de Nuremberg va ser publicat el 20 d'agost de 1947, després de la celebracié dels Judicis
de Nuremberg (entre I'agost de 1945 i I'octubre de 1946). En ell es recullen principis orientatius de
I' experimentacié médica en éssers humans, perque durant el judici alguns dels acusats van
declarar que els experiments diferien poc dels portats a terme abans de la guerra, car no existien
lleis que categoritzessin de legals o d'il-legals els experiments. A partir d’aqui també es van
elaborar les normes oficials d’ética per fer recerca.
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ho farem en base a les directrius del ICE.

Hom pot creure que és o no és possible legislar la moral. Es cregui o no que és dificil legislar
la moralitat, és evidentment molt dificil imposar una conducta ética. Com va escriure Stuart
Mill (1959):

'‘No és per culpa d'un credo determinat, sind per la complicada naturalesa dels
assumptes humans, que les normes de conducta no puguin emmarcar-se de manera
gue no requereixin excepcions, i que dificilment qualsevol mena d’accié pugui definir-
se amb seguretat com sempre condemnable’.

Malgrat aix0, és l'investigador, personalment, el darrer responsable d'un tracte étic en la
investigacié envers els participants i els consumidors.
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1.6 Examen de la bibliografia

Examinar la bibliografia és un procés que hauria d’iniciar-se després d’haver-nos decidit per
un tema d’investigacid i hauria de continuar durant tot el temps que duri la investigacié. En el
nostre cas també inclou un examen de la DVDgrafia, ja que sera una part importat per la part
empirica de la recerca.

L'examen de la bibliografia té tres objectius:

= Situar la nostra investigacié en un context relacionat amb la recerca i teoria
existents, i permetre’ns assegurar que la nostra investigacié contribuira a una millor
comprensié del fenomen i evitara errors comesos per d‘altres.

= Aixi mateix servira per tenir presents investigacions ja existents, perqué ens poden
ajudar a construir el nostre marc teoric.

= Establir el métode que farem servir i quin analisis de dades utilitzarem per
interpretar-les

Ha estat molt convenient decidir quina informacié és important per la nostra investigacio.
Hem tingut en compte informacié sobre conceptes teorics, sobre métodes i sobre analisi de
dades, ja que ens permet guanyar perspectiva cientifica, evitar repeticions i identificar
problemes imprevistos.

Hem tingut molt en compte, també, tot aquell treball empiric i teoric relacionat amb la idea de
la nostra recerca que no pot trobar-se en publicacions. En el nostre cas és de vital importancia
totes les conferencies a les quals hem assistit al llarg del temps de la recerca, com també
totes aquelles que estan documentades en diferents webs, sense oblidar tots els festivals de
cinema als quals s’ha assistit i molt especialment al BAFF (Festival de Cinema Asiatic de
Barcelona) i a les sessions programades setmanalment a casa Asia per a estar al dia respecte
la cinematografia Oriental.
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1.7 Suposits i limitacions

Com totes les investigacions que es porten a terme en ambits socials, aquesta recerca
presenta dificultats generals del paradigma perd en forma concreta també algunes qiestions
que dificulten el desenvolupament de la investigacié i que ens porten a prendre partida per
alguna opcid i en qualsevol cas a tenir-les en compte.

L'investigador per iniciar la recerca ha hagut de prendre diferents decisions, basicament per
acotar el camp i poder focalitzar la investigacio:

= En primer lloc, és va optar per un estudi de cas i concretar la recerca en un centre
escolar concret. La institucié escollida ha estat I'IES Infanta Isabel de Barcelona. Es
un centre escolar situat al barri de Sant Marti de Provengals amb una poblacié de
classe social mitjana -baixa i amb representacié important de poblacié immigrada.
Malgrat la seva heterogeneitat respecte I'alumnat, evidentment no es un mostra
representativa de tot Catalunya perd si s’aproxima bastant a uns parametres
correctes per extrapolar conclusions.

= En segon lloc, la DVDgrafia escollida per la investigadora no és tota la que es voldria,
perd ha estat seleccionada sota criteris d'adequacié didactica i que compleixen uns
criteris determinats en funcié dels ‘potencials’ interessos de I'alumnat.

= En tercer lloc, s’ha limitat la investigacié a un grup-classe, perque s’ha vist que era
millor concertar el qliestionari en un grup d’alumnes que han establert unes relacions
socials i per tant, la qualitat de la resposta sera més integradora i a priori pensem
que un resultat més coherent amb la particularitat de la recerca. De totes formes,
finalment la recerca es va realitzar en dos regims d’estudis diferents, el ditrn i el
nocturn. Per una banda, per tenir una mostra més completa i per l'altre per tenir un
grup d’alumnes amb unes caracteristiques molt concretes: la mitjana d’edat és més
alta i pertanyen activament al mén laboral.

En aquest cas no podem oblidar que I'apropament de la doctoranda al tema de la recerca neix
des de la perspectiva d’'una educacié en la interculturalitat en els nostres centres, perd que ho
fa utilitzant l'eina que li és més engrescadora i motivadora, qué és el cinema. L'element
educador és essencial ja que el que busquem és millorar les capacitats i habilitats socials dels
nostres alumnes i el coneixement que tenen del mén. Perd aquest fet no deixa de banda que
posem damunt de la taula qliestions de comunicacid audiovisual i en definitiva d’educacié
audiovisual. Per tots es sabut que les questions de fons i forma o, millor dit, de forma i
contingut massa sovint van perfectament lligades i que una es serveix de l'altre per donar
consisténcia i facilitar el coneixement i la comprensié del llenguatge audiovisual. Només aixi
formarem uns joves que tinguin les eines suficients per construir la seva propia identitat i
alhora poder ser critics i elaborar els seus propis discursos.

Per aix0 ens fem nostra la segiient cita d’Edgar Morin (2000):

‘No hi ha cap coneixement mirall del moén objectiu. El coneixement és sempre
traduccid i construccié. No hi ha coneixement sense autoconeixement’. Perd volem
construir un pensament reflexiu i critic, que és com en definitiva s’ha constituit el
progrés cientific. Va ser Dewey qui I'any 1910 va analitzar els passos de l'acte del
pensament reflexiu en la seva obra How we think.

Cal dir, pero, que la critica sense coneixement és com un cotxe que intenta coérrer sense
rodes. La cultura, les experiéncies, la tradicid, les noves tendéncies, els sentiments, els
coneixements, en definitiva, el qué els éssers humans anem depurant i anem transmetent de
generacio en generaci6 sén importants i cal coneixer-los abans de qliestionar-los.

Us convidem a recédrrer tots plegats un trajecte per a endinsar-nos en la recerca educativa. Us

donarem una serie de definicions i d’esquemes per entendre el que, el com i el perque. Pero
volem fer més coses.
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Com diu Goetz (1984):

‘Tot investigador adopta conscient o no, una determinada posicié epistemologica que
defineix tant la seva concepcié del coneixement cientific com la seva caracteritzacié
de l'objecte de recerca. Pero cal tenir en compte que qualsevol procés d'investigacid
s’esdevé en el context de les experiéncies personals, de les estructures socioculturals
generals i de les tradicions filosofiques’ (Goetz, 1984, pag. 33).
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A TALL DE CONCLUSIO

Per concloure aquesta primera part de la tesi farem cinc céntims del que per nosaltres
representa el procés d'investigacié cientifica que aqui plategem:

= Formular una nova idea: Donara lloc a uns nous coneixements.

= Concebre la idea a investigar: Observem que en el mén de la cultura es constaten
unes Mirades Creuades entre Orient — Occident.

= Plantejar el problema d‘investigacié: En el mén del cinema, les mirades creuades
entre Orient - Occident sén representatives?

= Elaborar un marc teoric: Ens interessa definir el concepte de dialeg intercultural, qué
s’entén per cinema en un entorn educatiu i quina significacié té I'area de
Comunicacié Audiovisual en el nostres centres. Quina visid historica hi ha en el
nostre pais. El curriculum de Batxillerat Artistic de I'area de Cultura Audiovisual.

= Definir el tipus d’investigacié: Proposem un estudi de cas que es porta a terme
mitjancant una investigacié — accié des de l'aula. Activa - participativa.

= Establir la hipotesi i detectar les variables: Veure i analitzar cinema de diferents
procedéncies facilita el dialeg intercultural i desenvolupa les competéncies i habilitats
socials. Les variables sdn: dialeg intercultral, cinema, competéncies i habilitats
socials.

= Seleccionar el disseny d’investigacid més apropiat.

= Seleccionar la mostra: Els alumnes de Batxillerat Artistic del IES. Infant Isabel que
realitzen la mateéria optativa de Cultura Audiovisual.

= Recollir les dades: Mitjangant un gquestionari.

= Analitzar les dades: SPSS.

= Presentar els resultats: Elaborar una memoria on quedaran reflectits els resultats i es
determinara quina és la seva possible extrapolacié a altres entorns educatius.

Volem finalitzar aquesta primera part amb el pensament de Sami Nair (1996)*

frances - filosof, socidleg, politicoleg- expert en immigracié, d’origen algeria:

, intel-lectual

‘Una conclusion demostrable histéricamente es que cuando prevalecen las
identidades prevalece el conflicto y cuando prevalece el intercambio lo hace la
convivencia. No se trata de relativizar las identidades. Las culturas por definicion son
cerradas, pero se abren a través de la relacién y el intercambio.’*®

4 Sami Nair és una de les personalitats més destacades en I'ambit académic en matéria de
relacions euromediterranies. L'any 1995 la Comissié Europea el va nomenar com a expert per a la
seleccié dels projectes candidats als programes Mediterranis (MED). Entre 1997 i 1998 va ser
assessor del Ministeri de I'Interior frances.

15 Entrevista consu!tada al diari electronic: http://www.adn.es/internacional/20090720/NWS-0080-
frustra-sur.html. [Ultima visita Abril 2009].
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PART SEGONA
MARC DE LA RECERCA

Per poder iniciar la nostra recerca primerament hem hagut de desenvolupar un marc teoric on
justificar el perquée i poder trobar aquells elements teorics conceptuals que ens ajudin a
comprendre tot alld que és rellevant.

Hem sentit la necessitat d’establir tres marcs d’accié:

= Marc Teoric.
=  Marc Referencial.
=  Marc Contextual.

En el Marc Tedric hem volgut deixar ben clar qué volem dir amb Orient - Occident: Mirades
Creuades, ja que és un concepte que apareix al llarg de tota la investigacié. A partir d’aqui
hem definit qué entenem per Orient i Occident, qué és coneixer |I'Oriental, com és Occident
vist des d’Orient, els dialegs entre Orient i Occident i qué podem extreure d’ells que ens sigui
util per la nostra recerca. I finalment com establim nosaltres el dialeg entre Orient i Occident
mitjangant el cinema.

En el Marc Referencial el que hem volgut és parlar de la relacié que hi ha entre cinema i
educacid, quins han estat els antecedents, el perque del cinema en els centres educatius,
quina rellevancia pren l'educacié audiovisual a les nostres institucions educatives, com
afrontar I'analisi d’un film per desenvolupar les competencies del nostre alumnat i, que és un
cine forum i, com organitzar-lo dintre de les nostres aules.

En el Marc Contextual situem el marc curricular i les competéncies generals del Batxillerat per
poder saber que li podem demanar a un jove que estudia Cultura Audiovisual. | finalment com
n’‘és d'important per a ells la relacié que estableixen amb el cinema i I'Us que en fan. Com ho
fan, que els hi aporta i cap a on dirigeixen la seva mirada.

A partir d’aqui anem a veure com realitzen I'analisi els experts i com defineixen els diferents
conceptes que acabem d’enumerar.
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

‘No hi ha res millor que els jardins per explicar les diferencies
entre Orient i Occident. Els jardins d’Occident son visibles i
envolten la casa, pel contrari els de Orient sén invisibles i es
troben dins d’elles. Pero els dos jardins estan plens de grans
tradicions i cultures, per tant son tots dos necessaris per
enriquir el mon’.

Nacer Khemir

Director de cinema. Bab’aziz (El sabio sufi film de
Tunisia).2005
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PART SEGONA A: MARC TEORIC

CAPITOL 2. ORIENT - OCCIDENT: MIRADES CREUADES
2.1 Definicio dels conceptes Orient — Occident
2.2 Coneéixer I'Oriental

2.2.1 Els origens de la construccié d’una ideologia
fins els nostres dies

2.2.2 Aclariments preliminars. Xoc de civilitzacions

2.2.3 Teoria del Xoc de Civilitzacions

2.3 Occident vist des d’Orient. La punta de l'iceberg

2.3.1 La diversitat en la semblanca

2.3.2 Des de I'Orient Mitja

2.3.3 Pintar I'Occident

2.3.4 La fotografia i els reis

2.3.5 Uns exemples reveladors: L'emir Abd el-Kader,
I'emperador Meiji i altres

2.3.6 El viatge a Occident

2.3.7 La guerra de les imatges

2.3.8 Politiques de la Imatge. Imatges de la Politica

2.3.9 El cinema que ens ve de |I'Orient

2.4 Els dialegs Orient - Occident

2.4.1 Fundacio i justificacio

2.4.2 Inici dels dialegs: Forum 2004

2.4.3 Segona edicid: Dialeg entre cultures Orient — Occident
2.4.4 Tercera edicid: Dialeg entre cultures sobre democracia
2.4.5 Quarta edicid. La seguretat humana en la globalitzacio
2.4.6 Cinquena edicidé: Nous actors, Noves dinamiques
2.4.7 Altres dialegs transversals

2.5 Orient — Occident: Un dialeg mitjancant el cinema

2.5.1 Primera aproximacié cinematografica
entre directors d'Orient i Occident

2.5.2 Mirades cap a I'india

2.5.3 Mirades cap a Iran

2.5.4 Mirades cap a la Xina

2.5.5 Mirades cap a Japo

2.5.6 Mirades cap a altres escenaris asiatics
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CAPITOL 2. ORIENT - OCCIDENT: MIRADES CREUADES

INTRODUCCIO

L'analisi d’Eduard W. Said'® (1978) deixa ben clar que I'Orient, en rigor, no existeix i que és
un producte europeu, una matriu conceptual a través de la qual es pensa un ‘altre’ que és
justament l'inrevés de la identitat que els europeus estan d’acord a atorgar-se a si mateixos. I
naturalment, l'orientalisme com a practica academica sorgida de I'expansié colonial europea,
és el medi on es produeix constantment aquest Orient. La qilestié no és tant les deformacions
intel-ligents o ignorants que conté el disseny, sempre de limits imprecisos, d’aquest Orient
sind que, de fet, s’ha construit una entitat incapag¢ de tenir historia. L'Orient i les societats
musulmanes sén I'Orient més proxim i, per aixo, de comprensié més dificil i de disseny més
deformat; és I'expressid social d'uns elements essencials i immutables que actuen com un
codi generador. L'Orient aixi produit, és inintel-ligible. Per reconéixer-lo cal descriure els seus
elements essencials. L'Orient és, doncs, un model categorial tal com descriu P.F. de Moraes
Farias (1986).

L'Orient ignora aquests moviments d’intensitat que |'afecten, no els percep encara que sigui el
protagonista. Europa pensa |I'Orient a través del seu domini militar, técnic i econdmic.
Nosaltres des dels centres educatius volem canviar aquesta visié. Per una banda, voldrem
canviar la mirada envers Orient i posarem l'accent en els aspectes artistics i culturals i per
I'altre trencar amb l'idea que tots els orients sén el mateix i que tots els orientals sén u.
Pensem que és necessari i urgent, doncs la diversitat és quelcom present i que comenca a
arrelar de forma significativa en els nostres entorns quotidians.

Des de l'antiguitat Orient ha esdevingut un lloc novel-lesc, d'éssers exotics, de records i de
paisatges persistents, d’experiéncies singulars; pero ara que els tenim a prop, que viuen entre
nosaltres ens adonem que respiren, juguen, treballen, riuen i ploren com ho fem nosaltres.

L'Orient no és només adjacent a Europa; és també el lloc de les colonies europees més grans,
més riques i més antigues, la font de les seves civilitzacions i llengles, el seu context cultural,
i una de les imatges més profundes i constants de I'Altre. A més a més | 'Orient ha ajudat a
definir Europa (o I'Occident) com la seva imatge, idea, personalitat, experiéncia de contrast.
No obstant aix0, res d’aquest Orient és merament imaginari: L'Orient és una part integrant de
la civilitzacié i la cultura europea. L’orientalisme expressa i representa aquesta part
culturalment i fins i tot ideoldogicament com una mena de discurs amb les institucions de
suport, el vocabulari, el saber, la imatgeria, les doctrines i fins i tot les burocracies i els estils
colonials. Per contrast, la comprensié nord-americana per entendre I’'Orient semblara
considerablement menys profunda, tot i que ara les nostres recents especulacions comercials
amb el Japo, Corea, India i Xina haurien de crear una consciéncia oriental més sobria, més
realista. A més, el paper politic i economic america difés abastament al Proxim Orient (I'Orient
Mitja) exigeix molt de la nostra comprensié d’aquest Orient.

Perd que entenem per Orientalisme? La designacié més facilment acceptada d’orientalisme és
l'académica, i de fet I'etiqueta encara serveix per a un cert nombre d’institucions
academiques. Qualsevol que escrigui o investigui —com ara nosaltres- en relacié amb I'Orient,
tant en els aspectes especifics com en els generals, és un orientalista. I aix0 afecta tant si la
persona és antropoleg, socidleg, historiador com filoleg o educador. També hem de ressenyar
que la paraula Orientalisme ha perdut vigencia entre els especialistes d’avui dia, d’'una banda
perqué és massa vaga i de l'altra perqué té connotacions amb l'actitud executiva, despotica

* Edward Said. Talbiya, Jerusalem, 1 de novembre de 1935 - Nova York, 25 de setembre de 2003.
Professor i intel-lectual nord-america d'origen palesti. Format a escoles occidentals de Jerusalem i
el Caire, es llicencia en literatura a la universitat de Princeton (1957), i es doctora a la de Harvard
(1964). Professor de la Universitat de Columbia, des del 1963, en fou catedratic d'anglés i
literatura comparada des del 1992. Especialista en teoria literaria, en temes arabs i de Palestina,
fou editor de la revista "Arab Studies Quarterly". Presidi el consell de I'Institute of Arab Studies, i
fou membre del Consell Nacional de Palestina.

51



dels colonialismes europeus del segle XIX i de principis del XX. Aixd no obstant, s’escriuen
llibres i se celebren congressos amb I’'Orient com a objectiu principal, i amb el métode
orientalista com a autoritat principal.

Relacionat amb aquesta tradicié académica de fortunes, transmigracions, especialitzacions i
transmissions que sén en part la matéria d’aquest estudi, hi ha un significat i més en general
de I'Orientalisme. L'Orientalisme és un estil de pensament basat en una distincié ontologica i
epistemolodgica entre I’Orient i I'Occident. Aixi, una gran multitud d’escriptors entre els quals
hi ha poetes, novel:listes, fildosofs, teorics politics, economistes i administradors i en el nostre
cas de cineastes; han acceptat la distincié basica entre I'Orient i I'Occident com a punt de
partida per a complicades teories, poemes épics, novel-les, descripcions socials, declaracions
politiques i films sobre I'Orient, la seva gent, els costums, la mentalitat, el desti...

Per tant, Orientalisme és un metode occidental per dominar, reestructurar i tenir autoritat
sobre I'Orient. En aquest punt hem trobat util fer servir el concepte de Michel Foucault tal com
va descriure en Arqueologia del Saber (1969) i en Surveilles et punir (1961), per identificar
I'Orientalisme?’. Foucault examina I'Orientalisme no com un discurs sind com una disciplina
que la cultura europea va utilitzar per manipular I'Orient politicament, socioldgicament,
militarment, ideologicament, cientificament i imaginativament durant el periode de la
il-lustracié fins gaire bé l'actualitat.

‘A més a més, estava tan ben assentada la posicié de I'orientalisme que no crec que
es pogués desenvolupar ni un sol escrit, pensament o accié sobre I'Orient sense tenir
en compte les limitacions de pensament i accié imposades per [|'Orientalisme’.
(Miquel Foucault, 1996).

Les idees, la cultura i la historia no es poden comprendre o estudiar seriosament sense
estudiar també la seva forga, o, més concretament les seves configuracions de poder. La
relacié entre I'Occident i I'Orient és una relacié de poder i domini a diferents nivells d’'una
hegemonia complexa, i aixd s'indica amb forga precisié al titol de I'obra classica de K. M.
Panikkar Asia and Western Dominance (1959)8,

‘La primera constatacié d’aquesta primera aproximacié ha estat que no els importem
gaire, que historicament s’han fixat menys ells en els europeus que els europeus en
ells. Si l'orientalisme és una tradicié cultural a Occident, si els museus tenen
sobreabundancia d’obres, trasbalsades d’exotisme i fascinacid, Occident és un
objecte rar en la creativitat d’aquestes cultures. Per aixd el que hem fet és mostrar
alguns artistes d'aquests paisos a provar de fer el que tradicionalment no han fet:
donar la seva visié d'Occident. I els treballs resultants no sé si inauguren cap tradicié
perd en tot cas sén part destacada d’aquesta recerca, obres impossibles d’eludir si
volem realment saber alguna cosa més sobre ells, perdo, també, sobre nosaltres
mateixos’. (K.M. Panikkar, 1959).

La recerca doncs condueix a una pregunta: Per qué un tema que ha estat tan important per
Occident ho ha estat tan poc per a Orient? Segur que podem trobar moltes explicacions
sociologiques i de psicologia politica. Les cultures colonials tenen afany de posseir -sense
deixar-se contaminar- les cultures ocupades. Tanmateix els testimonis que hi ha, els exercicis
de mirada oriental sobre Occident que existeixen, permeten constatar una relacié complexa
feta de amor i odi, de fascinacidé i d’irritacidé; d’emulacié i de rebuig, que és el que hem
intentat que la nostra recerca no expressi. I I'enorme soroll que la guerra de les imatges
provoca en l'univers mediatic contemporani no ens ha de confondre. Sovint els arbres no
deixen veure el bosc. I aquest n’és un cas: les traces de la humiliacié sén grans i han

7 Michel Foucault. Poitiers, Poitou, 15 d'octubre de 1926 - Paris, 25 de juny de 1984. Fildsof
frances. Professor del College de France (1970-84), sol ésser considerat —bé que un xic
impropiament— el prototip de pensador estructuralista. En la seva obra conflueixen psicologia,
historia, filosofia i sociologia en un intent de superar les categories imposades per les diverses
escoles d'aquestes disciplines.

18 Kavalam Madhava Panikkar (1895-1963) va ser un periodista, un historiador, un administrador i
un diplomatic. Va ser una dels primers estudiosos del colonialisme a I’Asia. Es va educar a la
Universitat d’Oxford i després va retornar a la seva terra, I'India on va treballar a la Universitat de
Calcuta.
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provocat terribles respostes, pero hi ha un tronc comu que, en certa manera, no es separa
mai del tot. I en la recerca volem fer apareixer alguns d’aquests senyals, algunes fites
d’aquesta proximitat que a vegades passa desapercebuda, per sota de les grans
confrontacions.

No era facil trobar un discurs que estructurés i donés sentit a aquest joc d'imatges en el qual
les epoques a vegades es confonen i els temes es fan recurrents. Per aixd hem tingut en
compte els estudis d'un dels investigadors que més ha estudiat les relacions culturals entre
Occident i el mén arab: el professor de literatura comparada Abdelwahab Meddeb, que té la
perspectiva dels seus origens i, a la vegada, el coneixement del moén occidental adquirit en la
seva experiéncia professional®. El seu treball ha permés lligar caps entre el passat i el
present, convertint el relat en un vertader teixit sobre el qual és possible pensar i repensar:
les relacions culturals i imaginaries entre universos culturals que, una vegada més, tornen a
creuar-se en forma pacifica en sol europeu, que és el nostre i en forma tensa en la zona
conflictiva del Proxim Orient i en altres parts del mon.

Si la recerca servis perque s’abandonessin algunes certeses doctrinaries, d'aquelles que fan
impossible mirar l'altre a la cara, podriem donar-nos per satisfets. En tot cas, les mirades
creuades entre Orient-Occident només vol ser un protocol de comunicacié, que ajudi a
dibuixar territoris compartits en els quals sigui possible posar-se d’acord sobre el significat de
les paraules de les coses i molt especialment de les imatges. Esa dir, parlar-ne. I en el nostre
cas parlar a partir de les imatges que es projecten en una sala fosca i en una pantalla en
blanc; per després poder compartir i reflexionar dins les nostres aules.

' Abdelwahab Meddeb, escriptor, professor de Literatura Comparada a la Universitat Paris-X i
director de la revista Dédale, comissari de I'exposicié "Occident vist des d'Orient".
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2.1 Definicio dels conceptes Orient - Occident

Segons I'Enciclopédia Catalana (2009) la significacié dels dos termes s6n?°:
Orient.

‘Regions o territoris orientals. El terme, sempre partint del mén grecoroma com a
centre, rep diverses especificacions que en delimiten la significacié. Aixi, 'orient'
serveix per a designar una de les dues parts en qué, a la mort de Teodosi, fou dividit
I'imperi Roma. Hom I'anomena imperi Roma d'Orient, o simplement imperi d'Orient, i
equival al d'Imperi Bizanti. L'expressié Orient cristia designa les esglésies que
restaven incloses dins I'imperi Roma d'Orient, més les implantades en els dominis de
I'imperi persa i les terres més allunyades evangelitzades per aquestes mateixes
esglésies. Les expressions Orient Llunya i Extrem Orient designen les terres més
orientals d'Asia i d'Oceania. Els termes Proxim Orient i Orient Mitjd tenen unes
delimitacions menys definides i sovint se sobreposen almenys en part. En el camp
historicolinglistic, amb el nom de Proxim Orient hom sol referir-se als paisos de la
conca oriental de la Mediterrania (incloent-hi també Libia i Egipte), i fins a la
Mesopotamia, almenys la part occidental. L'Orient Mitja comprén llavors fins als
limits orientals de Persia i, pel sud, L'Arabiga, mentre que pel nord és limitat per les
mars Negra i Caspia. En el llenguatge periodistic hom acostuma, pero, a fer equivaler
els dos termes, amb preferencia pel terme d'Orient Mitja. Amb el nom d'Orient Antic
hom designa els pobles i les civilitzacions (egipcia, assiriobabilonica, suméria,
accadia, hittita, persa, etc) anteriors a la civilitzacié grega’.
Occident:

‘Terme amb el qual, a partir d'una designacié geografica, hom ha volgut referir-se a
un determinat tipus de societats o adhuc a una 'civilitzacié' per oposicié a la resta. El
terme 'occident' és ambigu, i historicament el significat s'ha modificat des d'un sentit
inicialment religiés fins a passar a designar un conjunt de trets culturals, juridics i
fins i tot politics molt menys circumscrits geograficament. Com a expressio té I'origen
en la designacié d'una de les dues parts en quée fou dividit I'imperi Roma (imperi
Roma d'Occident) a partir de la mort de Teodosi (395) fins a la deposici6 de Romul
August. Amb les constants dissensions entre Roma i Constantinoble, que
s'acumularen fins a la ruptura de fet entre ambdues esglésies (ss IV al XV),
s'accentua I'Us del terme aplicat a I'Església romana (Església d'Occident), per
oposar-la a I'Església d'Orient. Des del s XIV fins a la segona meitat del s XIX hom
aplega dins el generic 'occident' el complex d'estats europeus units per la fe cristiana
i que idealment i religiosament (si no sempre politicament) s'oposaven al domini
turc. A més d'aquestes tendencies, al final d'aquest periode, els canvis en els
fonaments politics i economics d'una part d'aquest territori, Ilargament madurats,
molt especialment I'aparicié del capitalisme, les formes de govern representatiu i el
gran desenvolupament de la ciéncia i la técnica, amb les quals aquests paisos
realitzaren una expansié mundial sense precedents, contribuiren a donar al terme
'occident' el seu sentit més actual, deslligant-lo progressivament de connotacions
religioses. Dins mateix dels limits convencionals d'occident, tingué lloc una pugna
entre les noves tendéncies i les antigues. Com a resultat, alguns territoris com ara
els de la monarquia hispanica, a desgrat d'haver estat una gran poténcia, restaren
clarament ressagats, mentre que altres, el cas més paradigmatic dels quals és la
Gran Bretanya, iniciaren el cami vers I'negemonia mundial amb la industrialitzacid i
el colonialisme. A la periféria d'occident, a Russia les tensions recurrents entre les
necessitats de modernitzacié i el sistema autocratic imposat des del s XIV
s'agreujaren progressivament malgrat els successius intents reformadors de Pere el
Gran o Alexandre II i desembocaren en la revolucié del 1917, bé que la contraposicid
es mantingué amb I'enfrontament dels corrents bolxevics en contra dels menxevics
(que representaven la direccié occidentalista) i el triomf dels primers. Tensions

20 Hem utilitzat aquesta definicié ja que esta a l'abast dels nostres alumnes i la podem donar com a
valida dintre dels nostres contextos educatius.
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semblants es desenvoluparen a l'interior de I'imperi Otoma, amb el seu ensorrament
i la fundacié subseglient d'un estat laic el 1920 com a corol-lari. Al llarg del s XX
I'occidentalitzacié ha impregnat totes les societats, bé que sovint de manera
fragmentaria i contradictoria, i s'ha produit I'ascens dels EUA com a gran poténcia i
principal dipositaria dels trets que més comunament hi sén associats (capitalisme,
democracia parlamentaria, laicisme, cientisme i llibertats individuals). Durant Ia
guerra freda el terme designa sobretot aquells estats ('bloc occidental') capitalistes,
amb un sistema de democracia parlamentaria i, sovint, membres de I'OTAN, per
oposicié als estats comunistes encapcalats per I'URSS i adscrits al pacte de Varsovia.
La desaparicié del comunisme com a sistema econdmic i politic a la darrera década
del s XX introdui nous matisos en el concepte d'occident', a partir principalment de
I'auge de l'islam com a ideologia politicoreligiosa, perd també de l'ascens a la
condicié de gran potencia de la Xina, estat que combina una economia de mercat
amb un sistema politic autoritari. En aquest context, hom ha arribat a parlar fins i tot
de 'xoc de civilitzacions', expressi6 amb la qual es vol indicar la incompatibilitat
essencial dels valors occidentals amb els d'altres societats i, doncs, la seva col-lisié
inevitable, afirmacions que han aixecat nombroses polémiques’?..

Des d’una perspectiva més orientalista, d’entrada, hem de dir que aquestes nocions també es
fan servir en linterior de I'Islam?2. Des del principi es van percebre com conceptes
cosmologics que expressen les lleis fisiques de l'univers: Orient i Occident assenyalen els
horitzons oposats dels dos crepuscles que delimiten el recorregut del sol des que s’alga fins
que es pon; aquesta determinacioé apareixia segurament amb I'esclat de I’'evidéncia, sobre tot
en els temps del geocentrisme, el qual confirmava tedricament el moviment del sol segons
I'aparenca visible de la seva rotacié. Aquestes consideracions cosmoldgiques, al seu torn,
tenen repercussions en el pla geografic, cosa que en relativitza I'Us ja que qualsevol terra
circumscrita té un Orient i un Occident.

En aquest capitol us mostrarem com hem estat i som vistos els occidentals -els europeus en
particular- per part de I'Orient. Historicament els orientals s'han fixat molt menys en els
europeus del que nosaltres ho hem fet en ells. Si I'orientalisme és una tradici6 cultural a
Occident, Occident és un objecte rar en la creativitat de les cultures orientals. El
recorregut que inciem permet observar que I'Islam ha estat dividit en la seva
manera de veure Occident, a la vegada que subratlla com les diferents mirades i
actituds han conviscut simultaniament al llarg de la historia. El conflicte, la
solidaritat, l'intercanvi, la fascinacié... no s'alternen en el temps, siné que
coincideixen.

Segons Abdelwahab Meddeb (2005):

‘La paraula Magreb, que significa Occident i que avui dia designa el nord d’Africa, des
de les fronteres de Tripolitania fins a l'ocea Atlantic, també la feien servir els
geografs medievals per identificar els confins occidentals del conjunt de territoris
islamics, més enlla d'Ifrigiya, adaptacié arab del nom de la provincia romana Africa,
les fronteres de la qual corresponen a les de l'actual Tunisia i s’endinsen en l'est
algeria. Ibn Khald(in (segle XIV) anomena la resta d’Algéria al-Maghrib al-Jawwani
(«I'Occident interior», és a dir, continental), i aguest mateix autor designa el Marroc
amb el vocable al-Maghrib al-Aqcé («I’Occident de l'extrem» o dels confins), una
apel-lacié que assimila l'extrem occidental de I'Islam a la fi del mén conegut,
delimitat pel mar de les tenebres, i que, sense que hagi caigut en desuetud, en els
nostres dies s’entén en un sentit metaforic, degut a la inclusié del nou mén en la
representacié cartografica quan aquesta no es troba interioritzada per una mentalitat
especialment tosca’ (Abdelwahab Meddeb,2005, pag. 35).

2! Consultat: http://www.enciclopedia.cat/. Definicié6 d’Enciclopedia Catalana. [Ultima visita Gener
2010].

22 Segons Mark So6n és un camp de les humanitats que estudia les cultures d'Orient, sobretot les de
la Xina, India i Japé. Adopten un enfocament interdisciplinar, de manera que estudien la literatura,
la filosofia, I'art, les llengles, la historia, I'economia i la sociologia d'aquests pobles per mirar
d'assolir una visié de conjunt.
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Segons la Wikipedia (2009):

‘Orient prové del llati orior, aixecar-se, néixer, d'on prové oriens, mati, lloc d'on surt
el Sol. Es un terme ambigu que s'ha utilitzat historicament per representar el conjunt
de cultures contraposades a les d'Occident. Actualment, s'empra per designar
aproximadament Asia tot i gue es considera un terme inexacte i etnocentric’.

S'acostuma a utilitzar la separacié entre Orient Proxim, també anomenat Proxim Orient i
Orient Mitja, és la part de I'Orient que esta més a prop d'Europa (Occident). Es contraposa a
I'Extrem Orient o Orient Llunya. El nom d'Orient Mitja s'utilitza per influencia de I'anglés
Middle East, que es refereix a una divisi6 de I'Orient antiquada, perd que després de la
caiguda de I'Imperi Otoma ha comengat a ser més utilitzada en anglés i traduida a moltes
llengles.

Es el continent més gran i més poblat del planeta i és la part més extensa d'Eurasia. Limita al
nord amb I'ocea Artic, a l'est amb el Pacific, al sud amb I'indic i a I'oest amb la mar Roja,
I'istme de Suez (que la separa de I'Africa), la Mediterrania, la mar de Marmara i la mar Negra;
la separen d'Europa (a l'oest) els estrets dels Dardanels i el Bosfor, les serralades del Caucas i
els Urals i la mar Caspia. A I'extrem nord-est, I'estret de Bering la separa d'Ameérica.

L'Extrem Orient, també anomenat Orient Llunya o Asia Oriental és, de forma inconcreta, I'est
de I'Asia, incloent sovint els territoris russos del nord-est aixi com la regié occidental de I'ocea
Pacific, llevat del continent australia i de Nova Zelanda i altres illes d'Oceania. Aquest
concepte inclou el centre i la costa de la Xina, Taiwan, el Japé, Corea, les Filipines, Vietnam,
Cambodja, Malaisia, Singapur, Brunei, Myanmar, Tailandia, Indoneésia, Timor Oriental. Sovint,
depenent del context, aquest terme pot incloure el nord-est de RuUssia, fndia, Pakistan,
Bangladesh, Sri Lanka, Nepal i Bhutan. Sovint s'utilitza en contraposicié a I'Orient Proxim.

Segons la Wikipedia:

‘Occident és un terme que prové del llati occido, caiguda dels cossos celestes, d'on
prové occident, lloc per on es pon el Sol. Es un terme ambigu que s'utilitza
historicament per significar el conjunt de cultures contraposades a les d'Orient’?3,

Historicament, Occident sorgeix al Mediterrani, amb I'Antiga Grecia i la Roma classica. Acabat
I'I'mperi Roma, aquest es divideix entre I'Imperi Roma d'Occident i I'Imperi Roma d'Orient,
trencament que s'agreuja més endavant amb el Gran Cisma d'Orient. No obstant aix0, els
descobriments de noves terres (América, Australia), i els canvis socials, politics i economics
fan perdre sentit a l'oposiciéd entre Occident i Orient: Occident sembla cobrir tota Europa, i
ampliar-se amb el colonialisme més enlla, cap a noves terres, mentre que el terme d'Orient
queda reservat per a Asia. Especialment després de la Guerra Freda, on la divisio rellevant fou
entre els paisos capitalistes i els comunistes, actualment a vegades es confon Occident amb el
Primer Mén.

El terme Occident ha tingut un paper molt rellevant en la historia i la cultura, ja que ha servit
tradicionalment per denotar el conjunt de creences i pensaments dels que escrivien i prenien
part en la historia, tal i com la narraven. Antropoldgicament, es tracta d'un recurs
lleugerament etnocéntric per identificar-se com a grup enfront de les cultures alienes, a
vegades desconegudes o misterioses, d'Orient.

La divisoria entre Orient i Occident esta marcada no tan sols geograficament per I'anomenat
Orient Mitja, siné que en termes culturals i religiosos podem marcar aquesta frontera parlant
de la cultura de la introspeccié (Orient) i la cultura del llibre (Occident).

Segons Luis Racionero (1993):

‘La gran divisoria establerta entre Orient i Occident s’ha originat fruit de la cultura de
la culpabilitat’ (Luis Racionero, 1993, pag. 19)%,

23 Consultat: http://ca.wikipedia.org/wiki/Occident. [Ultima visita Desembre 2010].
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Referint-se a aquesta idea preconcebuda del mite fundacional de la culpabilitat com una de les
coses que diferencia Orient d’Occident. A partir d’aquesta divisoria inicial, s’estableixen
multituds de paral-lelismes i diferéncies entre ambdds espais, sobretot de caire social,
completament incomparables. Fruit de comparar alld incomparable, I'home ha caigut en el
fonamentalisme. Justament dialogar sobre aquestes diferéncies de tradicié, valors,
cosmovisions, etc., i intentar veure com unes i altres s’han anat i s’estan integrant, és un dels
objectius principals del dialeg, que tindra en compte sobretot la relacié entre el ciutada i la
societat.

‘Es important recuperar aquest dialeg ancestral entre Orient i Occident. La
recuperacié d’aquest dialeg ens ha de servir, sobretot, per trencar amb la idea que
ha servit durant molt temps a Occident per a reafirmar la seva posicié de primacia i
domini sobre Orient. Alhora, Occident ha entés que aquests paisos son diferents i
que per aixd no han aconseguit el mateix nivell de desenvolupament i democracia’.
(Luis Racionero, 2000, pag. 45).

Si ens remuntem al passat, cal recordar que l'inici de les relacions entre Orient i Occident va
estar marcat per I'establiment de rutes comercials i per la incipient globalitzacié del mercat de
la seda. Aixi doncs, no és d’estranyar que actualment continui essent aixi, i realment
I’'establiment de relacions comercials signifiqui I'obertura d’un vincle més entre ambdues grans
regions. Un vincle, perd, que cal que controlin grans organismes internacionals com la OMC,
per tal de garantir negociacions lliures de pressions sense I'Us de la forca i amb la garantia
d’igualtat de drets. Cal especialment una regulacié a escala internacional de les relacions
entre paisos i regions, que protegeixi els debils contra els forts, per tal d’eliminar les relacions
de forca i dominacié existents durant anys.

2% Lluis Racionero (La Seu d'Urgell, 1940). Estudia Enginyeria i Ciéncies Eonomiques a la
Universitat de Barcelona i féu un master d'Urbanisme als EUA on visqué la revolta cultural de
Berkeley l'any 1968. Col:labora amb certa assiduitat a la premsa amb articles sobre temes
contraculturals i publica reculls d'articles i estudis de divulgacié sobre temes d'orientalisme.
Oriente y Occidente: Filosofia oriental y dilemas occidentales (1993).
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

2.2 Coneéixer I'Oriental

2.2.1 Els origens de la construccio d'una ideologia fins els nostres
dies

L'Orientalisme neix com una visio politica que destaca la superioritat d’Europa, la primacia del
‘nosaltres’ occidental sobre un orient ‘estrany’. El treball a través de dicotomies sera
fonamental en la configuracié de I'aproximacié orientalista: dos mons, dos estils, dues
cultures, Orient i Occident...

Els antecedents de l'interés Occidental pel mén arab vénen de lluny. Per exemple el metge i
tedleg Miquel Servet, observador de la circulacié de la sang a partir dels estudis d’Ibn Nafis i
condemnat per la Inquisicid calvinista el 1553 sota l'acusacié, entre d’altres, d’haver llegit
I’Alcora.

En el segle XVII Barthélemy d'Herbelot comenga a editar la Bibliothéque Orientale a partir de
fonts arabs, turques i perses. Perd en aquells moments I'objectiu no era elaborar uns estudis
amb l'anim de coneixer ‘l'altre’, sind amb la intencié de que han de ser els experts occidentals
els que poden i han de preservar la cultura oriental.

Va ser amb Napoled que l'orientalisme va sortir del moén estriccament académic. Era un lector
compulsiu de I'Alcora i durant les seves campanyes militars només llegia autors musulmans. A
partir d’aguest moment es reformula I'Orient i se I'atorga una nova identitat. Els estaments
politics mostren un interés que de retruc s’ocupen de I'estudi de les llenglies orientals i de la
historia dels seus sistemes religiosos.

L'Orientalisme modern comenga amb Ferdinand de Lesseps i la construccié del Canal de Suez
es la metafora del inici del orientalisme modern. El domini técnic d’aquest obra d‘alta
enginyeria apropa Orient i Occident i aixd comporta que les poténcies occidentals prenguin
consciéncia de que s’obra la porta a un nou moén. Aquest pas sera decisiu perqué comportara
la substitucié progressiva de la recerca textual pels viatges, perquée suposara la col-laboracié
dels historiadors per tal d’establir a través de la comparacié de les identitats europea, i
perqué posara de moda una veritable passié classificatoria de tot definint tipus i categories
morals i psicologiques sobre les diverses cultures. Seran Silvestre de Sacy?®, Ernest Renan?® i
William Lane?” els qui, treballant sobre una base racional i cientifica, crearan el nou vocabulari

25 president de la Société Asiatique i professor de I'Ecole de langues Orietales Vivantes i del Collége
de France, va treballar com a assessor en e Ministeri d’Afrs Estrangers de Franga traduint i
preparant documents que ajudarien la penetracié francesa a Orient (1758-1838). Convencut que
orient no tenia qualitat cultural, va analitzar a fons els principals arxius europeus que contenien
textos orientals per tal de recopilar i revisar els manuscrits, amb el convenciment que els textos
orientals només tenen valor després d’experimentar un procés de seleccio i reelaboracié per part
d’un expert occidental. L'Orient mut adquiria aixi veu publica gracies al treball de 'orientalista que
esdevenia el mediador imprescindible entre els dos méns.

%6 Historiador i critic de les religions i fildsof francés. Representa la generacié d’orientalistes que
accedeixen a orient a través de la filologia. Educat en la mentalitat romantica, creu en I'esquema
cristid secularitzat de la caiguda i subseglient redempcié en una nova terra que seria el paradis
recobrat (1823-1892). Orient té els seus profetes i occident els seus cientifics, de manera que es
configuren com a civilitzacions oposades. Aixi Renan, des de la seva catedra d’hebreu, proclama el
deure europeu de disseccionar el mon oriental en el laboratori occidental i postula unes diferéncies
irreconciliables entre les dues identitats. Orient no interessa per ell mateix sind6 només com a viver
de materials per als investigadors europeus que pensen que les llenglies semitiques han vist el seu
desenvolupament interromput i ja no evolucionen. I si el mén semitic no és un mén viu, tampoc
els seus habitants no sén plenament éssers vius.

27 Sera qui aplicara tot aixd sobre el terreny duent una existéncia escindida entre I'europeu
disfressat d‘arab que s'infiltra a Egipte per a copsar de primera ma la vida quotidiana, i I'erudit
occidental que va processant tota la informacié recopilada. Actuant segons convingui com a
interlocutor indigena o com a investigador cientific, deixa ben clar que les seu objectiu ultim no és
conéixer millor els egipcis sind assessorar les institucions europees. En efecte, els seus dossiers
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

i el nou cos doctrinal i normatiu per als estudis orientalistes.

Per tant, ara tenim un nou interés, la literatura de viatges. Perd els orientalistes no els
interessa el viatge com un cami iniciatic de descoberta sind un viatge per un orient concebut
com a escenari on col-locar els propis mites i les obsessions personals.

D’aqui que es desenvolupi a occident tota una estética d’estil oriental que, influida per
I'exotisme present en les diverses exposicions universals de Paris (1867,1878,1889 i 1900),
afectara totes les classes cultes. Orient es va posar de moda i per a molts resultava
impossible viure al dia sense imitar, en la mesura del possible, alguns dels aspectes que els
orientalistes atribuien als habitants d’aquella part del moén.

Podem detectar aquest fenomen en:

= La literatura: Victor Hugo, Lord Byron, Moliere, Montesquieu, Goethe, Flaubert...

= La filologia: Reiske, Néldeke, Von Kremer Ritter, Neubauer-...

= La pintura: Rembrandt, Van Gogh, Direr...

= La mdasica: Ravel, Puccini, Mozart, Haydn, Beethoven, Bizet, Rimiski-Korsakov,
Albéniz, Granados, Manuel de Falla...

Recentement a la nostra ciutat en pogut gaudir de l'exposicié Ukiyo-e imatges d’in mén
efimer on hem pogut comprovar que aquests gravats japonesos dels segles XVIII i XIX han
estat font d’inspiracié a artistes com Modigliani, Gaudi i els caterllistes modernistes del segle
XX?8. Aquesta segona generacié d’orientalistes viatja amb una barreja d’esperit de conquesta i
de la nostalgia que suscita el descobriment de civilitzacions antigues, i segueix un itinerari ben
precis; comencant per Egipte, passant per Palestina, Siria, Liban fins arribar a Turquia on
s’'obre la porta cap a I'India.

Es I'Orient dels pobles sense estat que esperen ser conquerits pels europeus i que tant bé
dibuixa el poeta Lamartine, o lI'orient a mig cami de la sexualitat desbordada i del refinament
intel-lectual reflectit en les obres de Flaubert.

De mica en mica l'orientalisme deixa de ser un fet anecdotic i va més enlla de la curiositat per
passar a formar part dels claustres universitaris, a les societats de cientifics i als
departaments ministerials. A partir d’aquest moment I'orientalisme no només interessa a
naturalistes, geografs o literats, siné sobretot un nou ambit d’actuacié de governs, exercits i
empreses. Per tant, ja podem parlar d'Orientalisme contemporani.

El resultat només podia ser un: que orient deixés de ser quelcom llunya i exotic per a
esdevenir |'espai concret de preséncia colonial dominant. En temps de la Primera Guerra
Mundial els orientalistes es van dedicar a dividir I'Orient Mitja, primer en zones de influéncia i,
més tard, en territoris ocupats.

enviats a la Royal Asiatic Society sén un prodigi de dades organitzades sistematicament dins dels
camp especialitzat de I'orientalisme: gramatiques, relacions de viatges, traduccions... En tot cas, de
nou, som davant un orient reconstituit a partir d’aquests fragments recollits pels viatgers erudits.

28 Ukiyo-e, imatges d'un mon efimer. Gravats japonesos dels segles XVIII i XIX de la Bibliothéque
Nationale de France. Exposicié presentada a la Pedrera del 17 de juny al 14 de setembre de 2008
L'Ukiyo-e va ser un moviment artistic japonés sorgit durant el segle XVII i que va durar fins a
principis del segle XX. A principis del XIX, I'ukiyo-e va ser renovat pels grans mestres Hokusai i
Hiroshiga, capacos d’uns festins visuals que encara marquen el dibuix popular i el comic d’avui,
vingui o no d’Orient, i que van ser capagos de discernir la bellesa universal de la naturalesa amb
una capacitat d’observacié tan minuciosa que et deixa pal-lid. A Europa, aquests gravats van fer-se
molt populars a finals del dinou. Només cal veure els quadres de Modigliani, les vinyetes i
cartellisme modernistes o la mateixa Pedrera. Aquest es va convertir en fons d‘inspiracié a Europa
pel cubisme i altres artistes impressionistes, com Monet, Degas postimpresionistes, como Van
Gogh, modernistes como Klimt, fauves como Matisse i molts d’altres. Aquesta influencia és va
anomenar Japonisme.
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Per a Rudyard Kipling (1894) el color de la pell atorga una dignitat superior al blanc®®:

‘ser blanc és una manera d’estar en la realitat tot dominant-la’.

Per a T.E. Lawrence (1918), conegut per Lawrence d’Arabia°:

‘ser arab equivalia a ser primitius’.

Després de la Primera Guerra Mundial es pretenia que orient entrés en la historia
contemporania abandonant la seva passivitat tradicional i acceptant la cosmovisié occidental,
perd calia estar especialment atents al fet que no emprengués un cami autonom.

Sylvain Lévi (1930) diu:

‘Que no cal tenir por perqué res d'interessant des del punt de vista cultural no pot
venir d'orient; encara més, que els orientals no es revolten per afany de llibertat,
d'independéncia o d'identitat cultural, sind6 perqué se senten amenacats per la
superioritat de la civilitzacié occidental, és a dir, per rancunia i gelosia’.

Enfront aquesta visi6 menyspreadora i a la frontera del racisme s’alca la veu de Louis
Massignon i Charles de Foucauld. Tant Charles de Foucauld com Louis Massignon, van viure a
cavall del segle XIX i del XX, i defensen, en les seves vides i en les seves obres, I'oportunitat i
la necessitat d'un descobriment amistés i respectuds de l'alteritat de I'altre, o d'allo altre, pero
com cami d'aprofundiment cap a un mateix. Carles de Foucauld va ser un militar i geograf
francés, vescomte, que va realitzar un viatge d'exploracié a Marroc entre I'any 1884-1885. Va
ser el primer occidental que va penetrar en aquest pais que estava tancat al mén europeu,
d'incognit i sota la disfressa d'un rabi jueu, acompanyat d'un altre auténtic, que es deia
Mardoqueo. El resultat del seu viatge secret d'exploracié geografica va ser un llibre que titula
Reconnaissance au Marroc. Li va valdre un premi extraordinari de la Societat Francesa de
Geografia i el va fer famods. Perd sobre tot, el va transformar personalment.

L'experiéncia de pobresa forcada i d'haver de sofrir en propia carn el menyspreu per l'altre, en
el seu cas el menyspreu musulma a la condicié de jueu marroqui, el va obligar a situar-se en
‘la pell de I'altre’, a fer-se altre, i descobrir a la vegada l'alteritat irreductible del mén islamic
en el sentit de I'hospitalitat sagrada.

Vet aci un dels nostres grans reptes d'avui: situar-nos en el lloc de I'altre, en la pell
de I'altre, per a, des d'alli, rellegir la meva anterior visi6 sobre ell i sobre mi mateix.
Un objectiu dificil per aconseguir en les nostres aules, peré6 com a minim volem obrir
la porta per conéixer d'a prop a l'altre i poder intuir que ens agrada i fins a on som
capacos de desenvolupar el nostre desig per situar-nos en un territori que ens és
alie, pero que ens desperta curiositat. Volem ser auténtics aventurers.

Louis Massignon, amic intim de l'anterior, un il-lustre arqueoleg i arabista que estudia en
profunditat I'Islam i la seva cultura, especialment dedicat a I'estudi del sufisme en la persona i
I'obra del Hallaj. Aquest mistic fou un fascinant home religiés medieval que va ser crucificat a
Bagdad, al voltant de I'any 1922, com a heretje de I'Islam.

2% Bombai, 30 de desembre de 1865 - Londres, 18 de gener de 1936. Escriptor anglés. S'educa a
la Gran Bretanya i el 1882 torna a I'India, el seu pais natal, on adquiri una rapida popularitat com
a periodista i autor de contes (Plain Tales of the Hills, 'Contes planers dels turons', 1887).
Novament a Anglaterra (1889), fou el gran cantor de I'imperialisme britanic, en novel-les com The
Light that Failed ('La llum que s'acaba', 1891) i els poemes de Barrack-room Ballads ('Balades de
la caserna’, 1892), tot i que les seves obres més reeixides son les que recreen ambients de I'india,
com The Jungle Book ('El llibre de la jungla', 1894; traduccié catalana de M& Manent, 1962) i,
sobretot, Kim (1901). Obtingué el Premi Nobel de literatura el 1907.

30 Durant la Primera Guerra Mundial, I'oficial britanic Thomas Edward Lawrence, durant els seus
anys destinat a I'Arabia, va aconseguir agrupar les tribus arabs per lluitar contra els turcs i per la
seva independeéncia, convertint-se en un mite vivent i sera considerat com un cabdill.

3t Mark Sylvain Lévi (1863-1935) va ser un estudiés de I'india. Professor del Collége de France,
membre d'honor de I'Ecole francaise d'Extréme-Orient.
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Tant el topograf Foucauld com l'arabista Massignon, sén dos ‘cientifics’ europeus ateus
convertits al catolicisme por contacte amb I'Islam. I dos estudiosos seduits fins a la
transfiguracié personal por I'objecte de la seva investigacié. En els dos casos va ser I'Altre,
I'Islam, i el xoc que representa descobrir-lo com a irreductible, qui els va conduir,
paradoxalment en aparenca, a un redescobrimient de la seva propia identitat.

El que ens interessa avui de ressaltar és la profunda significacié que representen les seves
vides per al dialeg i I'apropament entre cultures i cosmovisions distintes.

En qué consisteix aquesta profunda significacié? Doncs en el fet que el desplagament cap a
I'Altre, l'interes per l'altre, els va permetre mirar-se a si mateixos des de fora i modificar la
interpretacié que donaven de la seva cultura i de la seva fe. La seva experiéncia ens pot servir
com una féormula paradigmatica de dialeg interreligiés i intercultural.

A partir de la Segona Guerra Mundial, els EE.UU desplacen Franga i Gran Bretanya del centre
de la politica internacional. L’orientalista esdevé, a poc a poc, un expert en arees culturals que
treballa per a I'estat o per al mén empresarial. Per tant. La visi6 de l'orient i dels arabs es
modifica continuament per a adaptar-se a les necessitats politiques de cada moment. Aixi,
després de la guerra de 1973 entre palestins i israelians, els arabs tornen a dibuixar-se com a
una amenaga.

Es promou aixi la imatge d’un orient castrat i sotmés a un desti implacable que el condemna
al subdesenvolupament i la degradacié moral (autoritarisme, corrupcié...). Perviuen aixi els
antics dogmes de l'orientalisme: la diferéncia radical entre un orient subdesenvolupat i un
occident civilitzat, la preferéencia pels textos classics enfront del testimoniatge directe sobre el
terreny recollit amb rigor, la consideracié que orient és una realitat immutable incapag de
definir-se ella mateixa... Tot plegat, sota la forma d’un vocabulari cientific i politic, ha anat
contaminant la visi6 occidental sobre orient durant les dues darreres décades del segle XX.

Aquests fets marquen profundament la historia recent: la guerra permanent al Proxim Orient,
la migracié cap a Europa, els regims dictatorials en alguns paisos asiatics, el terrorisme global
després de I'Ll1 de setembre, els conflictes a I’Afganistan i a I'Iraq..., situacid6 que ha generat
una darrera relectura orientalista.

La convulsa situacié actual no és, per tant, conseqiiéncia del menyspreu, la humiliacié i
I'explotacié a queé occident ha sotmes la resta del mén, sind del xoc de civilitzacions a qué ens
aboca la politica mundial multipolar. El futur que ens espera, segons ells, ple de conflictes
interculturals, perque la rivalitat entre les superpoténcies ha estat substituida per la
incompatibilitat entre civilitzacions.

En conclusid, la mirada sobre orient seguix essent basicament occidental. Es priva a
I'oriental de la possibilitat de dir-se a ell mateix, i I'occidental s’erigeix una vegada i
una altra en el seu portaveu. Sigui a través de la produccio de textos, dels viatges,
de la reconstruccio d’'un orient mitic o dels agents i experts al servei de les diverses
administracions publiques, el cas és que al llarg dels anys no han variat en esséncia
els postulats de lI'orientalisme.

Des de la nostra recerca volem apropar-nos a aquest orient d’'una forma més natural
i allunyar-nos d’una realitat construida artificialment i ho volem fer a través de la
mirada dels seus actors, sense masses filtres i amb tots els matisos possibles.

La correlacié de forces és absolutament desigual: cap intel:lectual oriental es pot permetre el
luxe de mirar de viure al marge de les aportacions occidentals, perd els europeus pretenem
prescindir tranquil-lament de les adquisicions de totes les altres cultures. Deriven
perillosament cap a un punt de no retorn: el d’aquells que pensen, no només que alld que els
altres els han de dir no té el més minim interés, sind que els altres no tenen realment res
adir-los.

Tanmateix, la multiculturalitat és una constatacié que ni I'etnocentrisme autocomplaent ni
I'heterofobia segregadora no poden negar. Cadascu de nosaltres és multicultural perquée és
hereu de diverses tradicions. La cultura no és I'ambit on s’originen els conflictes sind la trama
significativa on es justifiquen. Es tracta, per tant, de reflexionar sobre les relacions entre
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igualtat basica i diversitat humana. La clau és el mutu reconeixement reciproc, és a dir,
descobrir i acceptar que tenim la capacitat d’entendre’ns més enlla del fet que compartim o no
cosmovisions. Només des de la corresponsabilitat que deriva del dialeg com a actitud basica
de convivéncia pot orientar-se de forma positiva |'actual procés de globalitzacié que, en cas
contrari, perilla de desembocar en una convergencia cultural en benefici de les civilitzacions
més potents.

Fins ara I'experiéncia acumulada sembla mostrar-nos que cosmopolitisme i localisme, lluny
d’oposar-se, s’entrellacen i reforcen mutuament perque I'ésser huma com ésser social que és,
és capag d’aprofundir en la propia cultura gracies al contacte amb els altres. Nosaltres volem
treballar a partir d’aquesta premissa.

Paradoxalment com més avancga la globalitzacié, més es constata la diversitat de matrius de
civilitzacié que avui cerquen el seu lloc i el concens internacional. Pel fet mateix que occident
acostuma a percebre’l com a una amenaga, hauria d’emplagar als occidentals a revisar el seu
propi procés civilitzador i a repensar les relacions que estableix amb les altres cultures.

Es important tenir en compte que el progrés de la humanitat ha estat realitzat conjuntament
per totes les civilitzacions. Perdre aixd condueix ineludiblement a preservar els perjudicis
ancestrals i la visié etnocentrica. En aquest marc s’ha de reconéixer que cada cultura té el seu
decurs historic i que és possible modernitzar-se sense occidentalitzar-se. Preservar |'esperit
critic, promoure el suport social i institucional al desenvolupament, promoure els contactes
interculturals en situacié d’igualtat i mutua cooperacié.., semblen ser I'Unica via per a evitar
un cercle vicids: sotmetre a exclusié les altres cultures, provocant que aquestes reaccionin
defensivament, i fent que questa reaccid sigui percebuda com un atac que afavoreixi
estratégies de separacid entre cultures...

Contra les injusticies que malmeten la historia humana i condemnen gran part de la
humanitat a sobreviure enmig de situacions indigenes ens queda, perd, I'humanisme com a
forma de resisténcia: el pensament critic que no se sotmet tranquil-lament al dictat dels
poderosos, la capacitat de dialeg com a forma de construir I'enteniment, i els principis morals
com a reguladors de la convivéncia i del mutu creixement dels individus, les societats i les
cultures. Només amb aquestes eines podem fer front, amb certes garanties de no fracassar en
I'intent, als perjudicis, els estereotips i a la discriminacio.

2.2.2 Aclariments preliminars. Xoc de civilitzacions

Actualment és dificil plantejar el dialeg Orient - Occident sense parlar del Xoc de civilitzacions.
Primerament anem a definir la paraula civilitzacid. Parlem de civilitzacié quan es fa referéncia
a la forma global de vida d'un poble; conté valors, normes, institucions, models de
pensament, és a dir, un ampli conjunt de fendmens culturals. Una civilitzacié és com una
super cultura, una cultura amb majuscules.

En segon lloc fem un breu resum de com va apareixer el terme xoc de civilitzacions. Durant
les décades de la guerra freda els conflictes mundials tenien arrels d'ordre ideologic i
economic; inicialment el planeta estava configurat en dos blocs, I'occidental o capitalista i el
bloc comunista; posteriorment, es forma un tercer bloc, el dels paisos no alineats. Amb
I'enderrocament del bloc comunista s'esperava que l'altre bloc, I'occidental, s'imposés
plenament, perd no ha estat ben bé aixi siné que, altrament, ha emergit un mén plural, un
mon de civilitzacions.

No s'ha instaurat, com molts profetitzaven, la victoria final d'Occident sind que s'ha
esdevingut un ressorgiment o una reafirmacid de velles civilitzacions. Ressorgiment i
reafirmacié que han comportat un allunyament i un rebuig d'alldo que prové d'Occident, que ha
comportat un retorn als més autdoctons origens culturals: uns origens que sén
fonamentalment religiosos. Aixi, doncs, emergeixen unes velles civilitzacions que tenen en
una religié la seva més profunda identitat.
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Quines sén aquestes civilitzacions emergents3??:

= El ressorgiment islamic; molts paisos que en les décades de la guerra freda assumien
el marxisme - leninisme o que formaven part dels paisos no alineats i actualment
troben la seva identitat i esperanga en l'islam.

= La civilitzacié xinesa, la mil-lenaria Xina recupera el confucianisme, la concepcid de la
vida del mestre Confuci, del segle VI abans de Crist.

= La civilitzacié japonesa formada a partir de la xinesa perd amb tradicions propies.

= La civilitzacié hindu que té un nucli cultural de més de tres mil cinc cents anys.

= La civilitzaci6 ortodoxa emparentada amb ['Occidental perd6 que remarca les
diferencies.

= La civilitzacié budista

= i, amb futur, la civilitzaci6 africana i la llatinoamericana.

Aquest nou ordre mundial mostra rapidament els seus conflictes. Les civilitzacions emergents
es veuen que no tenen perquée ser inferiors a la d'Occident, i és mostren al mén amb valors
morals més auténtics. Es preveu que, per via del desafiament demografic que en el 2025 més
del 25% de la poblaci6 mundial sera musulmana o per via del creixement econdomic que en el
2025 Asia inclourd set de les deu economies més fortes del planeta. El poder i els controls de
la civilitzacié occidental es desplagaran cap a les civilitzacions no occidentals. Aixi, un xoc de
civilitzacions dominara la politica a escala mundial: en les fronteres entre civilitzacions es
produiran les batalles del futur. Alguna cosa semblant ja hem pogut assaborir en la nostra
petita Europa. La fractura de I'ex - Iugoslavia dividint els seus pobles.

El retorn a les cultures autoctones o indigenitzacié dificulta parlar de principis é&tics i valors
universals. Per a molts xinesos i per a molts musulmans la democracia i la mateixa Declaracié
Universal de Drets Humans sén creacions occidentals, no universals. En aquesta situacié, si
volen evitar perillosos enfrontaments, és urgent cercar els atributs comuns a totes les
civilitzacions, és a dir, hem de cercar, acceptant la diversitat, la moralitat minima que es
deriva de la comu condicié humana.

Precisament d’aquest tema es va parlar en la V edicidé del - Dialeg Orient - Occident,
celebrada els dies 28 i 29 d'octubre del 2008 a Barcelona. Per la seva part, Zhao Qizheng,
exministre de I'Oficina d'informacidé del Consell d'Estat i dega de I'Escola de Periodisme de la
Universitat Xangai, ha destacat el factor cultural com a base de la normalitzacié economica
del mon.

‘I'intercanvi cultural entre Orient i Occident es basa en la mentalitat, els costums, la
visié del mén, la ideologia i el model social’ i per tant, ‘ni l'idioma ni les diferents
religions que hi conviuen haurien de suposar un obstacle cap a Il'entesa mutua’.
(Zhao Qizheng, 2008 pag 89).

Segons Qizheng, cal instaurar un nou ordre financer on ‘el desenvolupament pacific i el dialeg
civil ens portin a una societat en harmonia’.

Tanmateix va assegurar que:

‘documents com la Declaracié Universal de Drets Humans no han d’estar ‘imposats’
per part d’Occident, sind que han d’estar reelaborats per les societats anomenades
‘Orientals’ perqué aquestes tingui una nova significaciéd i una auténtica rellevancia
tant per la poblacié com realment pels seus dirigits politics’ (Zhao Qizheng, 2008,
pag. 90).

Per la seva banda Wu Jianmin (2008), expresident del China Foreign Affairs University i de
I'Oficina Internacional d'Exposicions de la R.P. Xina, ha basat la seva exposicié en el potencial
i el futur de les relacions entre la Xina i occident. Xina ha estat un dels principals actors
d'aquest ressorgir asiatic, amb un 9'6% de terme mitja de creixement anual. Aquest ressorgir
economic, ha destacat Wu Jianmin:

32 Ens interessa profundament aquesta classificacid per la nostra recerca, ja qu en certa forma ens
determina uns blocs cinematografics d’especial rellevancia.
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‘s'ha vist beneficiat per la globalitzacié i les relacions amb occident, amb més de
800.000 milions de dolars d'inversions occidentals a Xina’ (Wu Jianmin, 2008, pag.
101).

Nosaltres, des de la nostra recerca volem que la globalitzacid no només tingui efectes
economics, siné també culturals. Davant el panorama que s'esdevé, Jianmin ha pronosticat
gue aquestes relacions seran encara més importants en el futur.

Wu Jianmin ha volgut primer deixar clar que a la historia la cultura occidental ha estat
dominant durant molt de temps, i que el mén li deu molt. Segons Jianmin, Asia sempre pot
aprendre d'occident, i per aix0 la Xina envia cada any uns 100.000 estudiants a I'estranger.
Malgrat aix0 ha volgut definir alguns dels trets negatius que al seu judici han definit en part la
cultura occidental:

‘En Occident sempre heu cregut tenir la rad’, aix0 ve donat en part perqué el
pensament occidental es basa molt en el cristianisme, en el qual la dualitat i
I'antagonisme sén molt importants’ (Wu Jianmin, 2008, pag. 102).

Per aix0 Wu Jianmin ha afirmat que:

‘Occident ha d'entendre que la multiculturalitat és el patrimoni més important’ (Wu
Jianmin, 2008, pag. 105).

Aquesta és la base del pensament xinés, ‘la diversitat en I'harmonia’, ja que segons les seves
paraules ‘a Xina mai intentem transformar als altres’. Jianmin ha il-lustrat aquesta afirmacié
amb la crisi economica de 1997 que va afectar al continent asiatic, durant la qual les
poténcies occidentals els van criticar i els van dir que havien de fer. No obstant aix0, ara que
la crisi és d'origen occidental, I'enfocament asiatic que ha defensat Jianmin és que ‘en la crisi
actual no donem receptes, els asiatics cooperem, perqué compartir és part de la cultura
xinesa’ (Wu Jianmin, 2008, pag. 108).

D’enca de l'esfondrament d’'un moén bipolar (URSS/EUA; comunisme/capitalisme) ha agafat
rellevancia I'anomenat fonamentalisme religioés, tant l'islamic com el protestant. Pero el que
sovint es considera com a fendmens contraposats i tangencialment diferents, sorgeixen del
mateix sistema de pensament, el pensament modern.

L'actual xoc de civilitzacions no és altra cosa que un conflicte intrcapitalista entre dos sistemes
derivats del pensament modern, dos fonamentalistes que cerquen l'excusa, de les diferéncies
culturals, religioses i civilitzacionals, per a legitimar-se.

La teoria del xoc de civilitzacions esta fortament representada per l'idedleg i intel-lectual
Samuel Huntington33. Cal conéixer les linies ideologiques d'aquest pensador per poder
entendre millor quins han estat els parametres que han seguit les societats denominades
democracies liberals, per aixi poder valorar quin és I'estat de la qlestid, d’on partim i cap a on
hem d’anar si volem que els nostres entorns socials siguin realment interculturals i on la
presencia del dialeg sigui rellevant.

La tesi de la fi de les ideologies, encetada pel socidleg nord-america Daniel Bell (1960).
Basicament, aquesta teoria apuntava que les ideologies del s. XIX estaven perdent credibilitat
com a sistemes intel-lectuals que es creien en possessié de la veritat. Sobretot es fixava en el
marxisme, atrapat per l'evidéncia de les dictadures estalinistes de capitalisme estatal
(socialistes). Una etapa de gran creixement economic i de triomf de l'estat del benestar en
alguns paisos va crear el context per al sorgiment d’aquesta teoria. No oblidem que el context
historic és una mena de medi ambient psicosocial que no determina els discursos, pero si que
avitualla les seves premisses.

33 Samuel P. Huntington, nascut el 1927 als EUA, és un politdleg de relleu internacional; avui
exerceix de professor de Ciencies Politiques a la Universitat de Harvard. El 1970 funda la revista
Foreing Policy ("Politica Exterior"), el 1977 entra a formar part del Consell de Seguretat Nacional
de la Casa Blanca. La seva primera obra important és de 1968: L'ordre politic en les societats en
canvi.
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Huntington, evidentment, esta pregonament influenciat per la idea que les ideologies ja no
so6n valides ni per a explicar el mén ni per a mobilitzar exércits, governs i persones. En aquest
sentit, el que ens hauriem de preguntar és quina diferéncia hi ha entre una ideologia i I'Us
d'una matriu étnica, religiosa o linglistica com a vehicle d’expressié ideologica. Distingir de
manera taxativa entre ideologia i cultura/religié és agosarat, o fins i tot ratlla el cretinisme
quan es parla del mateix, és a dir: sistemes d’idees socialment organitzades que sén
emprades en la lluita pel poder.

La idea de la fi de la historia, que té en Francis Fukuyama (1989) el seu creador; és una altra
idea-forta*. Enllagant amb la recent apuntada importancia dels contextos historics, no deixa
d'ésser significatiu que aquesta teoria coincidis amb la caiguda del mur de Berlin...Segons
Fukuyama, la democracia liberal havia demostrat ser el significat de la historia, la seva
mateixa naturalesa. D’aquesta manera, la historia ja ha culminat en tant que s’ha assolit el
punt final de I'evolucié ideologica de la humanitat.

L'auge actual dels nacionalismes i del fonamentalisme no desmenteixen, segons Fukuyama,
aquest diagnostic, sind que el reforcen, donat que indiquen que el liberalisme encara no ha
arribat a tots els racons del planeta i, per tant, no ha portat la pau arreu del mén. La
democracia liberal es presenta com una inevitable panacea universal. El discurs, si I'analitzem
seriosament, amaga una evident carrega religiosa representada pel neoliberalisme, el desti
divi de la humanitat vers una salvaci6 que només pot tenir una forma: la dictada pel
capitalisme financer i la democracia. En nom de Déu, doncs, George Bush Jr. pot emprendre
tota mena de guerres preventives per a completar aquest missié.

Fent un breu paréntesi, resulta com a minim sospités que tant Fukuyama com d‘altres
intel-lectuals que parlen des dels cercles hegemonics només considerin nacionalismes els
moviments de resisténcia i/o de rebel:lid dels ‘altres’ pobles, perd mai no es parla del
nacionalisme nord-america, entre d’altres. I el mateix és aplicable també als
fonamentalismes, entre els quals no seria gens injust incloure el fonamentalisme
constitucionalista d’alguns dirigents espanyols.

Huntington déna la ra6é a Fukuyama pel que fa al punt axial de les seves teories: les ideologies
ja no sén rellevants per a entendre el moén. Hores d’‘ara, segons ell, el que importa soén les
«cultures» enteses per tots dos com a glandules immobils, eternes, que xoquen entre elles
com si de boles de billar es tractessin. Per cert: es tracta d’una visié essencialista de les
cultures que, a més petita escala, també s’aplica en la promocié de politiques multiculturals
que legitimen taxonomies rigides destinades a perpetuar la marginacié de les altres cultures.

Una tercera influéncia en la teoria de Huntington és, paradoxalment, la idea del pensament
Unic, que apunta el caracter absolut i totalitari del neoliberalisme, el qual considera les seves
concepcions sobre I'home, la societat, la natura, el mercat, etc, no pas com a construccions
ideologiques sind com a realitats naturals, tal i com la mateixa teoria de Fukuyama revela
amb una nitidesa aclaparadora. Huntington reconeix sense embuts el domini que ell anomena
‘occidental’, i ho fa amb una sinceritat esfereidora.

‘Els conflictes militars entre estats occidentals és impensable, i el poder militar
occidental no té rival. Llevat del Japd, Occident no té cap altre contrincant economic.
Els afers politics i de defensa mundials sén resolts amb eficacia per un consell format
pels EUA, Gran Bretanya i Franga. Les decisions preses pel Consell de Seguretat de
I'ONU, en I'FMI, que reflecteixen els interessos d’Occident, sdn presentades al mon
com el reflex dels desitjos de la comunitat mundial, terme que ha esdevingut el nom

3 Francis Fukuyama (Chicago, 27 d'octubre de 1952) és un politdleg estatunidenc. Fukuyama,
d'origen japonés, és membre del Consell Presidencial sobre la Bioetica i catedratic Bernard L.
Schwartz d'Economia Politica Internacional en la Universitat Johns Hopkins en Washington, D.
Fukuyama és conegut sobretot per haver escrit el controvertit llibre La fi de la Historia i I'Gltim
home de 1992, en el qual defensa que la Historia humana com lluita entre ideologies ha conclos,
ha donat inici @ un mon basat en la politica i economia neoliberal que s'ha imposat a les utopies
després de la fi de la Guerra Freda. Alguns consideren que Fukuyama és un humanista que creu en
la cultura, la ciencia i la Il-lustracié com base moral capag de desplacar a la religid, i que a través
dels drets humans universals es pot arribar a uns deures humans igualment universals.
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col-lectiu eufemistic per donar legitimitat a les accions que responen a interessos de
les poténcies occidentals ‘(Huntington, 1996, pag. 33)%.

Podriem afegir que Huntington, i molts d’altres, diuen Occident per a referir-se,
eufemisticament, tant als Estats Units com al gran capital financer multinacional, sigui de la
religid, étnia o llengua que sigui.

2.2.3 Teoria del Xoc de Civilitzacions

Samuel Huntington publica I'article Crash of Civilizations I'any 1993 a la revista Foreign Affairs
i I'any 1996 redefineix (i reafirma) la seva teoria, segons el seu article.

A grans trets, Huntington pensa que ens encaminem cap un moén multipolar on les causes dels
conflictes seran ‘culturals’ i ‘religioses’, no pas ‘ideoldgiques®. Huntington argumenta, sense
gaires bases, que les diferéncies culturals sén més pregones que no pas les ideologiques i,
davant d’aquest panorama, el que ha de fer Occident és unir-se, deixar de banda les divisions
internes, i tornar-se a rearmar. Primera recepta d’actuacié per al govern america de torn...

Segona recepta... a on atacar?: existeixen civilitzacions com la que ella anomena ‘islamica’
que estan caracteritzades per no compartir cap tret amb la civilitzacié occidental. Segons
Huntington i un ingent nombre d’intel-lectuals, la diferéncia és motiu de conflicte. Per tant, les
marcades diferéncies entre les esmentades civilitzacions crearan, per imperatiu axiologic,
conflictes molt greus.

Pero... quines son les ‘civilitzacions' actuals de les quals parla Huntington?. A grans trets ja les
hem enumerat fa un moment, pero ell els hi proporciona un nou vernis:

= Occidental (Estats Units, Canada, Europa Occidental, Australia, Nova Zelanda)
caracteritzada per: individualisme, liberalisme, constitucionalisme, drets humans,
igualtat, llibertat, estat de dret, democracia, mercats lliures, separacié església -
estat i cristianisme protestant o catolic.

= Confuciana (Xina, Taiwan, Corea, Singapur i Vietnam).

= Japonesa (curiosament, sense religié clara: confucianisme/budisme/xintoisme)

= Islamica.

= Hindd.

= Eslavoortodoxa.

= Llatinoamericana (que diu que s’apropa a Occident... de vegades...).

= ..Possiblement... I'africana.

% Quan Huntington parla de «cultura» esta utilitzant un terme molt ampli semanticament, i ho fa
d’una manera forga reductivista. De fet, tota produccié humana és cultural, incloent-hi la economia
o, fins i tot, la ideologia, doncs prioritzen certs referents en una graella classificatoria culturalment
construida.

3 També el terme religi6é és emprat de forma confusa. Stricto sensu, considero que hi ha dos grans
maneres de definir la religio: etimologicament, com I'esforg col-lectiu que cohesiona una societat
(re-ligare); tradicionalment, com la disposicié d’'un corpus simbdlic que es basa, en darrera
instancia, en el reconeixement d’una unitat transcendental que abasta tota realitat. Quan aquest
corpus és emprat per a la lluita per al poder, més que de religié en el sentit més noble del terme,
estem parlant d’una altra cosa... quan la religié s’'empra com a mitja per a imposar el poder,
esdevé ideologia, i quan s’'empra com a eix diferencial de cohesidé identitaria, esdevé etnicitat. A
més, el marxisme fou gairebé una doctrina religiosa, amb el seu panted particular, el seu paradis,
les seves imatges de veneracio, i els sacerdots suprems que retenien la veritat revelada i que eren
els Unics que podien interpretar correctament les paraules del profeta malgré lui: Karl Marx...
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Figura 2.2_1. Mapa de les Civilitzacions, segons Huntington estret del llibre Xoc de Civilitzacions, pag 26°’

No cal dir que resulta molt significatiu tot alld que aquest darrer punt implica: I'autor, igual
que farien moltes d’altres persones de diverses geografies del pensament, trontolla a I'hora
d’atorgar als africans (als negroafricans, en concret) la possibilitat d’assolir el nivell de
civilitzaci6. No és casual que encara avui en dia fins i tot els mitjans de comunicacio
progressistes, o d’esquerres, quan parlen de conflictes etnosocials a I’Africa negra utilitzin el
qualificatiu de conflictes tribals per a referir-se’n. Tot un senyal, i no precisament positiu, ans
al contrari.

Samuel Huntington afirma que les fronteres entre civilitzacions son fronts potencials de
conflicte. En aquest sentit, remarca la linia entre Europa Oriental i Occidental, incidint en les
violentes relacions esdevingudes a la zona fronterera entre aquestes dues arees, i la
incapacitat de les poblacions de I'Est per a acceptar la democracia i el liberalisme economic,
tot plegat, com a precipitat d’una historia diferent. De nou ens topem amb una visi6 tancada,
bordament historicista i uniforme de la cultura.

Segons Huntington, una civilitzacié és una entitat ‘cultural’. Com veiem, novament apareix
aquesta paraula cultura, que serveix com a comodi per a referir-se a quelcom que ja ningl no
sap ben bé queé és o, si més no, a una sort de presé simbolica que determina inexorablement
les conductes, pensaments i accions de les persones en elles encabides. Més concretament, S.
Huntington apunta que una civilitzacié és I'agrupament cultural de persones més gran, i el
nivell d’identitat cultural de persones més ampli, fora del nivell que distingeix els humans
d’'altres espécies. Les civilitzacions inclouen elements objectius comuns: llengua, historia,
religid, costums, institucions i l'autoidentificacié subjectiva de les persones (Huntington, 1996
pag. 25-33).

Aquest darrer punt és un dels innumerables punts febles epistemologics de Huntington: ¢En
quines dades s'ha basat per a considerar que les persones d'una regié del planeta
s'identifiquen amb una o una altra civilitzacié? La pregunta, evidentment, és purament
retorica: en cap ni una. Per la meva banda, considero que una ‘civilitzacid’ és, fent-me’n resso
del que van dir fa més d’un segle Emile Durkheim3® i Marcel Mauss®?, ‘una espécie de medi

3 Un mapa de les civilitzacions, sobre la base de Huntington "Xoc de Civilitzacions". Occidental
(blau fosc), Ameérica (lila), japonés (vermell brillant), sinica (vermell fosc), hindus (taronja),
Islamica (verd), ortodoxa (blau clar), Africa (marré). Edicié: Altres colors han d'indicar (de color
verd clar, groc, turquesa) les linies de falla cultural on el xoc de civilitzacions es produiran. Edicio:
nota sobre el nivell d'Europa de I'Est; Transilvania (de Romania), Ucraina occidental, el nord de
Seérbia i altres estan en el "mdn occidental", segons I'obra original de S. Huntington.

38 David Emile Durkheim (15 d'abril de 1858 - 15 de novembre de 1917), va ser un socioleg i
antropoleg frances. Fill d'un rabi i estava destinat a seguir el cami de son pare, pero el seu
agnosticisme es va manifestar ben aviat. Com Auguste Comte, considerava que la sociologia
s'havia d'estudiar amb metodes cientifics, deia que els fenomens socials s'havien d'estudiar amb la
mateixa objectivitat que un cientific estudia les lleis fisiques o naturals.
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ambient a on se submergeix un cert nombre de nacions’. I cal afegir que tot medi ambient és
ecologic, és a dir, depéen del flux extern, de la incorporacié constant d’elements culturals i de
persones provinents de l'exterior. I si és ecoldgic podem afirmar que existeixen ecosistemes
propis d'un territori determinat.

En contraposici6 amb la postura de Huntington, postura vinculada, com ja hem comentat,
amb l'estesa creenca que les diferéncies sén font de conflicte, defensem el mateix el que
socioleg alemany Georg Simmel va subratllar en el seu escrit La Lluita, publicat el 190840:

‘En el terreny de les comunitats de parentiu, es produeix un antagonisme més fort
que entre persones estranyes. L'odi mutu que es tenen dos estats veins amb similars
concepcions del mén és sovint més apassionat i irreconciliable que entre nacions
enterament estranyes entre elles espacialment i objectivament. Una hostilitat ha
d’excitar la consciéncia d’una manera més violenta com més gran sigui la igualtat
que es plantegi entre les parts. A partir d’'una igualtat molt gran de conviccions i
d’inclinacions pot produir-se el fet que la separacié referent a un punt completament
insignificant, es faci perceptible, a causa de l'agudesa del contrast, com a quelcom de
completament insuportable’ (Georg Simmel, 1908, Volum II, pag. 230).

D’altra banda, les tesis defensades per Huntington ratllen no ja la paradoxa, siné directament
la bajanada: per un cantd, fidel a un determinisme historic estretament imbricat amb
I'essencialisme cultural, indica que les civilitzacions es configuren al llarg de molts segles
d’historia comuna. Per una altra banda, argumenta que darrerament les interaccions entre
pobles de diferents civilitzacions augmenten, i que aixd intensifica la consciéncia de
civilitzacié. Si es diu que les civilitzacions sorgeixen d’histories concretes i es diferencien
merces al seu mutu aillament, perqué ara resulta que és la interaccid la que crea diferéncia?

Abans de continuar amb la deconstruccié del feble edifici teoric de Samuel Huntington, caldria
apuntar que, tal i com també demostren innumerables exemples historics, arreu i sempre, la
diferenciacié no deriva pas de l'aillament sind, tot el contrari, de la interaccio.

Segons Huntington, en paisos no - occidentals s’esta produint una desoccidentalitzacid i
indigenitzacié de les elits, alhora que cultures, estils i habits occidentals, normalment nord-
americans, esdevenen més populars entre la majoria de la poblacié. Més aviat, empero, es
tracta de tot el contrari: sén les elits les que, d’enca fa temps, s’han occidentalitzat i
modernitzat, mentre que amplis sectors de la poblacié s’han occidentalitzat mentre han romas
fidels a processos socials autocentrats, tradicionals. L’elit wahhabi o els talibans sé6n un
exemple perfecte d’estrats superiors profundament moderns, per no parlar dels
occidentalitzats d’Africa, América Llatina o Asia. Segons Huntington, la religié discrimina les
persones i els territoris de manera més precisa i excloent que I'etnicitat*l. Ja hem suggerit

¥ Marcel Mauss (Epinal, 10 de maig de 1872 — Paris, 1 de febrer de 1950) ha estat considerat
freqientment com el "pare de I'etnologia francesa". Mauss estudia el ser huma en la seva realitat
concreta, és a dir, sota el triple punt de vista fisiologic, psicologic i sociologic.

“ Georg Simmel (Berlin, 1 de mar¢c de 1858 - Estrasburg, 28 de setembre de 1918) fou un
socioleg alemany. Simmel va estudiar filosofia i historia a la Universitat de Berlin. Va obtenir el
doctorat el 1881 amb una tesi sobre la monadologia fisica de Kant i entra a formar part del cos de
professors universitaris el 1885 a la mateixa Universitat de Berlin. Tot i el suport de Max Weber no
va aconseguir assumir una posicid professoral estable fins el 1901. Georg Simmel va ser
cofundador, junt a Max Weber i Ferdinand Tonnies de la Societat Alemanya de Sociologia. Per
Simmel, la sociologia s'ha dedicar a I'estudi de la interaccié social. Ha d'esbrinar les pautes
d'interaccié que es repeteixen en les relacions humanes. La seua formacié kantiana el porta a la
recerca dels a priori sociologics, mitjangant un procediment intuitiu. Els a prioris sociologics de
Simmel parteixen de l'individu pero requereixen de la reciprocitat. El primer a priori és el de les
accions reciproques i es refereix al fet que el sentit de la identitat individual es construeix
necessariament mitjancant el sentiment de pertanyer a diversos grups. El segon a priori és de la
vida social empirica i es referix a la particularitat que els individus han de ser al mateix temps
actors i espectadors dels seus propis processos d'accidé social. Finalment, el tercer a priori el
denomina valor general de l'individu, principi que remet a la continuitat que existeix entre la
consciencia que l'individu posseeix de I'estructura social i I'efectiva realitat d'aquesta estructura
social.

*! Assumpcidé en un grau variable per part dels integrants d'un grup d'una série d'elements en tant
que en subratllen la pertinencga i el diferencien o I'oposen a altres individus pertanyents a altres

grups.
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abans que, si exerceix un rol de matriu d’identificacié social, la religié esdevé etnicitat ipso
facto. Perd és que, a més, resulta que novament el nostre autor s’equivoca de manera
tangencial: la religi6 no ha marcat gairebé mai la historia d'un poble de forma univoca, ni ha
discriminat entre persones de manera taxant.

Encara més: pobles sencers han canviat de religido i de llengua, com exemplifiquen els
badagoyo de Mali, arabs musulmans reconvertits en pagans de llengua mandinga i, més tard,
en musulmans de parla peul. Per no parlar de I'enorme quantitat de nacions
multiconfessionals, des dels Kurds (set religions diferents) fins als albanesos (quatre), passant
per exemples paradigmatics com el d'una petita étnia d’Etiopia, els mao (unes 10.000
persones), la meitat de la qual és musulmana i I'altra meitat cristiana ortodoxa.

Com a exemple de linia de fractura, Huntington exposa la que separa els arabs dels
negroafricans (animistes i cristians), reduint al absurd una frontera, el Sudan historic que ha
estat sempre lloc de genesi cultural, de comunicacié social i de dinamisme huma, més que no
pas de conflictes violents*?. Aquests, quan es presenten en aquesta frontera dibuixada per
Huntington, sén conflictes derivats de les estructures dels nous estats nacions trasplantats en
territori africa, uns estats artificials en mans d’elits occidentalitzades.

Pobles com els tekruri, khasonké, wasulunka, lebd i un llarg etcetera, sén el producte de la
comunicaci6é social densificada que s’ha esdevingut historicament en la frontera del Sudan
historic entre musulmans i ‘animistes’.

Una altra frontera ‘sagnant’ descrita per Huntington és la del nord de I'Islam. En el cas dels
Balcans, hem de dir que els enfrontaments han estat de caire etnic (no pas religids sensu
strictissimo), i tenen com a punt de partida, contrariament al que es pogués pensar,
I'occidentalitzacié dels Balcans, que va destruir I'heréncia otomana i inicia una modernitzacié
(és a dir, una uniformitzacié) que ha provocat conflictes entre territorialitzacions i
identificacions antany complementaries.

En el cas del Caucas i, més concretament, de Txetxénia, l'arrel del conflicte no és pas
‘religiosa’, sind que deriva de I'ocupacié militar russa que des de mitjans del segle XIX tracta,
sense exit, assimilar aquesta nacié dins I'Imperi (rus/soviétic).

Un altre greu error de Huntington és, al nostre parer, que peca d’'un excessiu orgull
etnocéntric a I’hora de caracteritzar allo que ell anomena ‘Occident’. Ja n’hem fet cinc centims
sobre aquesta qliestié amb anterioritat, pero resulta important retornar-hi.

Aixi, s'afirma que el regim democratic va tenir el seu origen a Occident, obviant que, seguint
la terminologia del terme-fetitxe democracia (govern del poble), hi ha hagut societats mal
anomenades ‘primitives’ molt més democratiques que l'actual democracia burgesa. I també
caldria fer una mica més d’autocritica d’Occident, tot recordant que fou en la matriu
civilitzatoria occidental a on nasqueren el colonialisme, l'imperialisme, la cursa d’armaments,
la militaritzacié del mén i el capitalisme salvatge. Com de rapidament oblidem que Auschwitz
fou un fill d’Occident...

42 El Sudan historic (de l'arab Bilad as-Sudan, ‘pais dels negres’) ocupa una area que va des del
Senegal fins al sud de l'actual Sudan, i des del desert del Sahara fins els boscos tropicals i
equatorials.
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2.3 Occident vist des d’Orient. La punta de l'iceberg

En aquest punt volem fer una aproximaci®é més precisa respecte el que suposa |'Orient
Islamic, ja que des d’una suposicié molt intuitiva sabiem que els nostres alumnes presentarien
un rebuig més gran a tot allo que esta emmarcat en el paisos musulmans, i per tant, també
en el seu cinema.

Per tant, hem cregut necessari realitzar un apropament als territoris del Proxim Orient i els
paisos arabs, ja que estan tant injustament valorats i conseqlientment mal tractats. Des
d’aquest marc tedric volem constatar que la cultura arab té una rellevancia historica
inqlestionable i que no sempre han estat paisos en conflicte, sind més aviat tot el contrari;
origen de cultures imprescindibles per la nostra propia i on Occident s’ha emmirallat més del
que ens podem imaginar.

A més a més, tenint en compte que els nostres alumnes han valorat d'una manera molt baixa
tot allo que prové dels territoris arabs encara sentim més la necessitat de fer-ho. Per aquest
motiu hem volgut dedicar un capitol a I'estudi i a la reflexié de la visié6 que tenen de nosaltres
des de I'Orient islamic.

En aquesta primera exemplerificacié per Orient, entendrem el moén islamic, i per Occident,
Europa, juntament amb la seva descendéncia americana. Assimilats a aquestes categories,
I'Islam i Europa (confosa amb la cristiandat) sembla que constitueixin dues entitats
separades, antagoniques, irreconciliables, radicalment diferents. Ara que milions de ciutadans
d’origen musulma viuen a Europa, la historia que nosaltres volem contar és una altra.

Entre aquestes dues entitats es pot descobrir una relacié d’ambivaléncia en la qual es
combinen les semblances i diferéncies. Malgrat la realitat historica dels conflictes bél-lics, les
dues civilitzacions han experimentat una convivencia i uns encreuaments fecunds, productors
de fets de civilitzacié. Sovint, el que s’ha mostrat d’aquest vincle entre Orient i Occident és la
manera com Europa ha vist I'Islam. Nosaltres, en canvi, proposem el punt de vista invers.

Es cert que Europa ha generat l'orientalisme, que il-lustra la seva manera d'observar I'Islam,
perd no oblidem que I'Islam, al seu torn, ha conegut un occidentalisme que li ha permes
construir una imatge de I'Altre occidental. Aquesta visid, marcada per la realitat o deformada
per la fantasia, s’ha nodrit alguns cops de I'amor i altres cops de l'odi, i ha engendrat tant la
fascinacié com la repulsié.

‘L'Islam, doncs, s’ha trobat dividit en la seva manera de veure Occident. Per tal
d’entendre millor aquesta visi6 complexa, comencem proposant algunes sondes
arqueologiques destinades a il-luminar el present. Aquestes seqliencies, que remeten
als llegats del passat, han estat sotmeses al judici d’artistes i escriptors
contemporanis que —independentment de si viuen a Europa o al seu pais natal—
s’han inspirat en la seva doble genealogia espiritual, entre Orient i Occident
(Abdelwahab Meddeb, 2005, pag. 6)’.

2.3.1 La diversitat en la semblanca

L'islam es considera hereu i rectificador del judaisme i el cristianisme. Amb la noci6
d’heréncia, reconeixem alldo que hi ha d’igual, i amb la idea de rectificacid, assenyalem alld
que hi ha de divers. El millor exemple per il-lustrar aquesta oposicié és la figura de Jesus, que
a l'islam és considerat un profeta, fill de Maria per6 no de Déu.

L'Alcora conté elements de la Biblia i de la literatura jueva aliena a la Biblia (el Talmud,
Mish...), a més d’alguns episodis extrets dels Evangelis i dels Apocrifs. La historia dels profetes
s’'emmarca en aquesta trajectoria. Ara bé, a banda de la historia de Josep (sura 12), I’Alcora
prescindeix de la cronica. Els relats profetics apareixen de manera puntual, com a fragments
dispersos en alguns capitols.
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Aquesta poética de la discontinuitat va fer que els exegetes dels primers segles de l'islam
advertissin reminiscéncies bibliques i evangeéliques en el seu llibre sant. També van inventar
un génere literari, les Qisas al-anbiyé (Histories dels profetes), en que els moments narratius
alcoranics es complementen amb relats biblics i amb escrits rabinics (Isra‘iliyyat, fonts
israelites). La iconografia religiosa de l'islam s’inspira precisament en aquesta literatura.

Sens dubte, la convivéncia amb els cristians es troba a l'origen d’aquesta tradicié pictorica. El
veinatge cristia va ser un estimul que va incitar els pintors musulmans a posar en imatges la
vida del seu profeta, malgrat la iconofobia que els atribueix la tradicié i que es manifesta en
I'abséncia d’icones del temple musulma.

2.3.2 Des de I'Orient Mitja

El geograf arab al-Idrisi va estar al servei d’un rei cristia, el normand Roger II de Sicilia
(1105-1154). Amb el llibre Nuzhat al-muxtédq fi ikhtirdg al-4fdq (Divertiment per als qui
desitgen recdrrer les diferents parts del mdén), encarregat pel seu reial protector, la descripcié
sistematica d’Europa s’incorpora a I'ambit del saber en llengua arab.

La descripcié comenca pels territoris que avui corresponen a Italia i Espanya —les regions més
conegudes per al-Idrisi— i arriba fins a Anglaterra, Dinamarca, Suécia, Noruega, Poldnia i
Russia, passant per la Bretanya, Franca, Flandes, Alemanya, Bohémia, Hongria, Saxonia i els
Balcans.

Al-1drisi, d’origen magrebi, era xerif (noble, descendent directe del profeta Muhammad) i
estava al servei d'un rei cristia que havia reconquerit un territori sotmés a l'autoritat islamica
(Sicilia). Aquesta alianga és el simbol d’un espai civil basat en la convivéncia de grecs i llatins,
bizantins ortodoxos i catolics romans, jueus i arabs, cristians i musulmans.

La crida a la croada (feta pel papa Urba II el 1095) va conduir a l'elaboracié per part del
cristianisme d’una doctrina de la guerra santa molt propera a la noci6 islamica de gihad. Cap a
I'any 1100, doncs, les dues religions van arribar a sacralitzar la guerra, derivant les verinoses
conseqliencies les quals encara patim. N’hi ha prou de veure com els integristes continuen
explotant avui dia la idea de les croades per mobilitzar les seves tropes en nom de la gihad, o
com també el president Bush, en I'emocidé suscitada pels atemptats de 1’11 de Setembre, va
invocar-les espontaniament.

Nosaltres hem escollit el siria Usama Ibn al-Mungidh (1095-1188) per representar la mirada
islamica sobre aquest nefast episodi historic. I I'hem escollit perque es tracta d’'un musulma
il-lustrat, que hi va tenir una participacié imparcial i que comparteix |'esperit cavalleresc
practicat tant a Occident com a Orient. En un cert moment, Usama, a la seva autobiografia
titulada Kitdb al-itibdr (Les ensenyances de la vida), parla de I’Altre occidental com d’un
enemic a qui es pot concedir I'amistat.

2.3.3 Pintar I'Occident

La pintura —com ja hem fet referéncia anteriorment- ha tingut un paper essencial en aquesta
relacié de reconeixement entre Europa i I'Islam. Aixi, la pintura islamica testimonia, de
multiples maneres i ja des del segle XV, el coneixement d’Occident.

Com a mostra de la repercussié del fet europeu en la consciéncia oriental, el mateix Cristofol
Colom i el descobriment de les indies Occidentals van ser representats per alguns pintors
turcs. Altres artistes otomans no dubtaren a retratar als diferents monarques europeus, i
aquest aspecte politic es prolonga amb la representacié dels ambaixadors, i també de les
missions religioses i comercials.
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‘La curiositat suscitada per I'Altre occidental il-lustra un cert tipus d’exotisme invertit.
La fascinacié es torna estimulant i lidica quan el pintor islamic inclou en la seva obra
gravats occidentals de tematica sacra o quan adopta la manera de pintar dels seus
col-legues europeus, als quals dona réplica de vegades (Meddeb, Abdelwahab; 2005,
pag. 9)’.

2.3.4 La fotografia i els reis

Es coneguda la fascinacié per la fotografia que van sentir alguns monarques des de mitjans
del segle XIX. La questié de la imatge i del retrat oficial de quatre sobirans no europeus ens
permetra apreciar un complex espectre de reaccions, que va des de la simple atracci6 per la
novetat tecnica —el domini de la qual simbolitzava I'adhesié a la modernitat- fins al debat amb
implicacions politiques i teologiques al voltant de la imatge i la seva sacralitzacié.

Ens interessa especialemnt aquest punt ja que representa l'inici de la fasinacié per la imatge i
tot alld que de significacié que té per la nostra recerca.

Aquest instrument tecnic d’origen europeu va envair els imaginaris orientals. Mitjancant la
ficcié i la realitat, la fotografia va fer ressorgir una problematica teologicopolitica a l'interior
del procés de modernitzacid, en tocar el punt sensible de la imatge que limita amb el territori
d’allo sagrat.

Els historiadors afirmen que I'expedicié de Napoled a Egipte (1798) va constituir una veritable
commocioé per a tot I'Orient islamic. Per primer cop, I'Islam constatava que les condicions
materials del moén estaven a punt de canviar de manera radical. De llavors enga, els efectes
tecnics de la revolucié industrial han estat cada cop més visibles.

A I'Islam va sorgir un important debat sobre la manera de dur a terme I'adaptacié a les noves
condicions materials tot restant fidel a la propia heréncia. El procés d’occidentalitzacié
comenca per la voluntat de conéixer o d’assimilar els modes europeus i les raons filosofiques,
politiques i morals que havien conduit a la seva emergéncia.

Europa va constituir un tema de debat per a tot I'Islam des del segle XIX. La controversia va
créixer en intensitat quan I'hegemonia del Vell Continent va comencar a posar en perill la
territorialitat islamica mitjancant el fenomen colonial. I els reformistes occidentalistes
musulmans van decidir lluitar contra el despotisme local i la dominacié occidental en nom,
precisament, dels principis democratics i de la Il-lustracié.

2.3.5 Uns exemples reveladors: L'’emir Abd el-Kader, 'emperador

Meiji i altres

Proposem una ficcié politicometafisica que parteix de I'emir Abd el-Kader (1808-1883), un
princep algeria que va lluitar fins el 1848 contra els francesos que pretenien sotmetre el seu
pais. L’'emir era un home d’accié i de lletres, un lluitador i un mistic, un home del seu temps
capag d’actualitzar el saber tradicional. Entre altres audacies de I'emir, destaca la manera com
va associar la fotografia i la teoria mistica de I'epifania (tajalli), és a dir, I'aparicié6 del Déu
invisible en elements del mén sensible.

Per explicar aquest fenomen, Abd el-Kader imagina la ficcié d’un rei tancat a la seva ciutat
prohibida i que resta invisible per als seus subdits; perd, com que el rei vol fer-se coneixer
entre ells, encarrega el seu retrat fotografic i en difon nombroses copies. Qualsevol que vegi
el retrat el pot coneixer, identificar. Perd al mateix temps, qui veu el retrat sap que no coneix
el seu rei en carn i ossos, sin6 només la imatge impresa en un paper. Aquesta és la metafora
del Déu invisible, que pot ser vist per mediacié de la imatge.

Un any després d’accedir al poder el 1876, el soldat otoma Abdilhamid implanta la seva
revolucié conservadora i aboleix el retrat oficial (pintat o fotografiat) que havien introduit els
soldans precedents (Abdilmecid I i Abdllhaziz I). Recupera la figura del solda reclos i invisible
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i fa servir les lletres del seu nom per expressar-ne simbolicament la preséncia publica,
mitjangant la recuperacié monumental de la tugra, el segell que adapta en forma de voluta les
lletres que componen el nom del solda. La tugra en tota mena de suports per simbolitzar la
seva omnipreséncia.

Aquesta invisibilitat va anar acompanyada d’una interrupcié del procés d’occidentalitzacio i
d’'una politica que restablia el califat i pretenia continuar la modernitzacié sense deixar
d’honorar el culte a la identitat establert en el projecte panislamic.

Una breu referéncia al Jap6 és legitima, ja que es tracta d’un pais no europeu que ha resolt la
questiéo d'Occident emprenent una modernitzaci6 que al mateix temps respecta els codis
propis. Aquest pais ha exercit una fascinacié extraordinaria en el mén islamic pel fet que ha
sabut occidentalitzar-se tot restant fidel a si mateix, i exemplifica, aixi, una possibilitat que
exorcitza les derrotes i els errors islamics. Aquesta fascinacié es va veure reforcada
especialment per la repercussié de la victoria del Japé sobre Russia el 1905. Un Estat oriental
podia véncer un Estat europeu. L'Islam va entendre aixi la lligd nipona.

Amb la finalitat de fer visible la figura imperial entre el poble, el jove monarca Meiji (1852-
1912) va ser passejat per tot Japd en viatges successius. En una segona etapa, la seva
imatge va ser difosa sota la forma tradicional de l'estampa, en un ampli marc i envoltat
d’altres persones del seguici.

Gradualment, sorgeix la idea del retrat imperial. El primer retrat fotografic de I'emperador es
féu el 1872, amb la vestimenta tradicional, perd sense aconseguir ni transmetre la necessaria
postura de dignitat ni suscitar la por reverencial. A més, a I'’emperador no li agradava que el
fotografiessin.

Va passar més d'una decada abans no es va confeccionar el retrat oficial de I'emperador
(1888). Es va demanar a l'italia Edoardo Chiossone que pintés el monarca a partir d’un retrat
fotografic. A continuacié es va fer una fotografia del quadre, i aquest va ser el retrat oficial.
Amb la fotografia d’una pintura que tenia com a model una altra fotografia es va crear el gest
d’autoritat i dignitat que sacralitzava el cos vivent i el tornava atemporal.

Per demostrar la universalitat del paper exercit pels princeps en l'adopcié de la modernitat
europea fora d’Europa, aquesta tercera referéncia ens acosta a la figura de I'emperador
brasiler Pere II (1825-1891), introductor del daguerreotip al seu pais (a la década de 1840) i
un dels primers fotografs i col-leccionistes. Ell mateix es va fotografiar, perd sense convertir el
seu retrat en una qlestid6 d'Estat que suscités cap controvérsia teologicopolitica. Amb ell
descobrim el simple exercici profa de la fotografia com a captacié de l'instant fragil i com a
adhesio a la revolucié técnica de la modernitat occidental.

L'emir Abd el-Kader va reflexionar sobre el fenomen de la imitacié occidental i va concloure
que la fascinacid que susciten el poderds i el vencedor és tan gran, que els qui en pateixen
I'imperi assimilen conscientment o inconscientment la seva manera de ser. D’altra banda, la
revolucioé industrial i técnica va provocar una nova relaci6 amb l'espai - temps, a la qual
incorpora la velocitat i crea un confort practic desconegut fins al moment. Aquest fet ho
canvia tot: des del paisatge urba, l'arquitectura, la indumentaria, fins a la manera de menjar,
d’escriure o de pensar.

Totes aquestes transformacions sén documentades per la nova tecnica fotografica. En el
procés d’occidentalitzacié dirigit com una politica d’Estat, a vegades patit i a vegades assumit,
podem destacar també I'emergéncia d’'una nova figura d’artista que adopta les tecniques i els
esquemes de les arts visuals europees per donar testimoni, mitjancant la fotografia o la
pintura de cavallet, de l'estat de la seva societat, dividida entre les innovacions que li sén
contemporanies i la permanéncia dels ritus tradicionals.

‘Finalment, la transformacié de I'espai politic i la introduccié de la satira i la
caricatura poden il-lustrar-se admirablement amb la figura del nacionalista egipci i
jueu Abu Naddara, que s’enfronta al protectorat anglés tot fent una crida a la
concordia i al reconeixement mutu entre Orient i Occident (Meddeb, Abdelwahab;
2005, pag. 14)’.
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2.3.6 El viatge a Occident

A partir de la década de 1830, el viatge a Europa esdevé un passatge obligatori per al politic
reformista, per a lil-lustrat partidari de la modernitat, per al tedleg reformador i per a
I'estudiant en cerca de saber. Es volia copsar I'enigma i penetrar en els secrets d’aquest nou
coneixement que transforma la nostra estada sobre el planeta. A Egipte, Tunisia, I’Asia Menor,
Persia, el nord de I'india i I’Asia Central només se senten veus meravellades i fascinades que
descriuen la prosperitat i I’'ordre urba imperants en les noves metropolis del progrés que sén
Londres, Paris o Berlin.

Un dels elements que impressiona més als viatgers orientals és la llibertat de queé gaudeixen
les dones. Els costa imaginar la figura femenina dotada d’autonomia, a causa del grau de
reclusié i de desigualtat a qué la dona es veu sotmesa en la tradicié islamica. Aquest conflicte
era anunciat al Quixot amb la historia de Zoraida. Després de convertir-se al cristianisme,
Zoraida s’enamora i fuig d’Alger amb un cristia captiu del seu pare: transgredeix dues de les
prohibicions principals de l'islam, la de I'apostasia i la de I'amor per I'estranger.

La princesa Salme (1844-1924), filla del solda Said, senyor d’‘Oman i de Zanzibar, il-lustra el
que podriem anomenar la «sindrome de Zoraida». La princesa fuig de I'harem patern amb la
complicitat del seu germa i deixa la terra natal amb el seu amant, un negociant alemany. Es
converteix al cristianisme, esdevé la senyora Emily Ruete i se’'n va a viure a Europa. El 1886,
publicara les seves memories en alemany. Aixi apareix |'efecte extrem de I'occidentalitzacié:
I'alliberament de les dones, en el qual es revela amb tota la intensitat el desig que inspira
Europa.

L'occidentofilia s’ha expressat a través de I'amor a I'art occidental dels col-leccionistes d’origen
islamic. A l'inici de la década de 1930, el president del Senat egipci Mahmud Khalil va reunir
una col-leccié d’art europeu del segle XIX amb obres mestres de Delacroix, Fromentin, Millet,
Degas, Manet, Monet, Sisley, Pissarro, Renoir, Van Gogh, Gauguin i Rodin, entre d’'altres.

D’altra banda, el 1974 i per iniciativa de I'emperadriu Farah Diba, es va crear el Museu d’Art
Contemporani de Teheran, amb obres emblematiques de diferents tendéncies artistiques
europees i nord-americanes del segle XX (de Max Ernst a Andy Warhol, passant per Pollock i
Tapies). Després de la revoluci6 de Khomeyni, amb el govern de la Republica Islamica la
col-leccié ha quedat enterrada als diposits.

La crispacié identitaria prohibeix l'art occidental i privilegia la tradicié de I'art nacional.
Aquesta mentalitat explica l'intercanvi dut a terme el 1994 entre aquest museu de Teheran i
un col-leccionista nord-america: Teheran aconseguia aixi una vintena de miniatures del Xéh
Name de Tahmasp (final segle XV), a canvi de deslliurar-se de Dona III, un obra pintada per
De Kooning el 1952, que mostra una dona nua insolent i joiosa. En aquest gest es pot
observar una obsessi6 identitaria que torna a 'estranger alldo que li pertany i que li arrabassa
alld que havia estat nostre.

2.3.7 La guerra de les imatges

Al final de la década de 1920, l'antioccidentalisme radical va ser teoritzat i incorporat al
discurs politic per mitja de la ideologia de combat dels Germans Musulmans. En aquesta
mateixa época d’entreguerres, els partidaris de I'adaptacié i la imitacié del model occidental
van anar refinant les seves reivindicacions. De llavors enca, la historia dels paisos islamics ha
estat marcada per la linia divisoria que separa les tendéncies occidentofiles de les
occidentofobes.

L'antagonisme s’ha intensificat en els darrers decennis amb les noves tecnologies de la
comunicacid (televisioé per satel:lit, Internet...). Es en aquest moment quan neix entre Orient i
Occident la guerra de representacions, que escenifica la mort com un cerimonial dotat d’'un alt
grau de violéncia arcaica en una mostra de barbarie i de bogeria destinada a sembrar el terror
(com a les decapitacions d’ostatges occidentals a I'Iraq, la mort dels quals remet al ritu
sacrificial pero situa I’home en el lloc de I'animal).
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La filmacié de la destruccié dels Budes de Bamian per part dels talibans i d’al-Qaeda o les
imatges de l'atac a les Torres Bessones de Nova York demostren que la guerra d’imatges
s‘inclou clarament en l'estratégia dels terroristes antioccidentalistes. Perd convé recordar que
aquesta tendencia no s’ha produit Unicament entre els terroristes islamistes i Occident, siné
també entre dos camps irreconciliables a l'interior de I'Islam, dividits en la seva manera de
veure Occident com a problema del pensament i del ser.

Un ultim exemple, l'artista irania Salah Edine Sallat va dibuixar I'any 2004 un mural on es
representen |'Estatua de la Llibertat i una de les imatges més difoses de les tortures de la
presé d’Abu Ghraib.

2.3.8 Politiques de la Imatge. Imatges de la Politica

Aqui us mostrem un extracte de l'article de Abdelwahab Meddeb (2005) ‘Politiques de la
Imatge. Imatges de la Politica’:

‘El vincle historic entre Europa i I'Islam esta fet d’ambivaléncies. En primer lloc, s’hi
oposen les nocions d’Orient i d’'Occident per designar aquests conjunts de territoris
com espais separats, diferenciats, distingibles, tant en |'antagonisme com en la
comunicacié reciproca. Es cert gue aquesta oposicid es veu matisada per la
problematica de la identitat i la diferéncia, categories que circulen entre ambdues
esferes i delimiten allo que tenen en comu i allob que les singularitza’ (Meddeb,
Abdelwahab, 2003, pag. 120).

No cal fixar un cataleg exhaustiu dels elements propis i aliens: n’hi ha prou amb presentar els
trets semblants i els dissemblants com una polaritat sotmesa a un mecanisme dialéctic.
Europa i I'Islam sén alhora idéntics i diferents. I en els nostres dies, aquesta combinacié
indissociable d‘identitat i diferéncia la viuen en la seva carn, els seus ossos i la seva sang
moltes persones d’origen islamic traslladades a Europa i que estan en condicions d’assumir la
nova identitat europea sense perdre l'antiga diferencia islamica. El que interessa ressaltar,
perd, és que en aquesta diferéncia islamica es poden distingir diversos components que
faciliten I’adaptacié a la identitat europea...

Sigui quina sigui la implicacié de cada individu, de I'un a l'altre extrem de les possibilitats, des
de la integraci6 amnésica fins a la identitat embogida, el nostre present es troba
profundament marcat per aquest lligam que vincula I'Islam i I'Occident: ni I'un i l'altre han
deixat mai d’observar-se mutuament, oscil-lant entre la fascinacié i la repulsié, entre
I'acceptacié i el rebuig...

‘Mai no oblidaré la sorpresa enriolada amb qué vaig llegir el titular que ocupava la
primera plana del diari marroqui en llengua arab al-Alam, ‘La Bandera’, on els meus
ulls, en adrecar-hi una mirada rapida i furtiva, van descobrir unes grans lletres
negres que escandien: ‘Fins i tot quan diuen la veritat, els orientalistes menteixen’.
Tan bon punt vaig descobrir aquesta paradoxa, ara fa trenta sis anys, vaig convertir-
la en I'emblema d’aquells musulmans que han dut a un grau maxim la seva
desconfianga respecte d’'Occident. No oblidem que el diari on apareixia era I'6rgan del
partit nacionalista Al-Istiglal, profundament marcat per la ideologia salafista. I un
dels fundadors del partit i del diari, Allal al-Fassi, va ser el tedric més brillant
d’aquesta darrera formulacié del salafisme que es va girar cap a les fonts reformistes
i fonamentalistes nascudes a mitjan segle XIX i va trobar els seus epigons tardans
sota els cels que cobreixen les cimeres de I'Atlas i les riberes oceaniques, en les
contrades que la geografia de I'Islam ha identificat des de I'Edat Mitjana amb els
limits de I'Extrem Occident, identificacié que encara és palesa en el significat del
toponim Marroc’ (Meddeb, Abdelwahab, 2003, pag. 120).

Aquest és el primer jaléd que posa de relleu la suspicacia sobre Occident existent a I'interior de
I’Orient. Cal situar aquesta posicio en l'esfera de 'occidentalisme, el qual, dins la seva varietat
de matisos, troba el seu element més caracteristic en la manera com van tractar
I'orientalisme els mateixos individus que en constituien el subjecte i I'objecte. Tot ens du un
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altre cop a les condicions que orienten la mirada. Occident observa Orient. L'orientalisme es
desplega en una pluralitat de punts de vista que van de la fascinacié a la repulsié. I Orient
constata que Occident fixa la mirada sobre ell. La conclusié d’aquesta mirada contribuira a
I'emergeéncia de l'occidentalisme en les seves diferents manifestacions, des de I'admiracié
mimeética fins al rebuig radical. A I'apreciacié de la mirada que I'Altre occidental dirigeix sobre
el Jo oriental (I'orientalisme), cal afegir la manera com l'individu oriental assimila la qliestio
d’Occident. Si incorporem aquest interrogant podrem definir millor els contorns de
I'occidentalisme.

En qué i a través de qué Occident esdevé una qiiestid ineludible? A banda de I'hegemonia i
I'expansié per la forga, el taranna occidental ha transformat la vida material per mitja de la
revolucié técnica. Es aixi com s'imposa el que coneixem com la modernitat, que és de génesi
occidental. I la modernitat només pot sorgir de la ruptura. Va ser precisament gracies a
I'emergencia i difusié de la revolucid tecnica, a la seva universalitzacié, que Occident, en tant
que poténcia, es va distanciar des del final del segle XVIII de la resta de grans civilitzacions,
les quals, fins llavors, podien aspirar si no a la superioritat, almenys a la igualtat. Occident va
aconseguir distanciar-se de les entitats competidores perqueé va assimilar el nou taranna
engendrat per la revolucié cientifica i que va donar llum a la transformacié tecnica. A partir
d’aquest moment Occident esdevé una questié impossible d’eludir, no només per a I'Islam
sin6 també per a qualsevol altra tradicio, per a tot allo que en algun moment havia constituit
quelcom de gran, amb un creixement i un declivi externs a Europa.

Occident no només sera la qiiestié per a I'Islam siné també per a Xina, I'fndia, Japé i Africa. I
aquesta questié es pot formular sistematicament de dues maneres: en primer lloc, com
assimilar les noves aportacions occidentals i esdevenir-ne productor al seu torn, com penetrar
en el secret de la seva génesi per a fer-se’'n propietari; en segon lloc, com restar fidel als
propis signes, lleis i costums, tot beneficiant se de les noves aportacions després d’haver-ne
esdevingut el reinventor. Es la gran qlestié de la mimesi occidental, que constitueix un repte i
alhora una aparia des de l'inici del segle XIX...

I no hem d’oblidar tampoc els efectes de la disseminacié i el desplagament islamic per
instal-lar-se a Occident, que en les seves franges es troba habitat per occidentalistes i
antioccidentalistes dividits entre I'amor i el odi, el rebuig i I'adhesié. Entre ells es recluten tant
els candidats al terrorisme com els reformistes que persegueixen |'aggiornamento
imprescindible per adaptar la seva concepcid religiosa als valors de les societats d’acollida, en
una combinacié que exigeix extreure de la creenca original els arcaismes i els aspectes
inconciliables que dificulten la seva irrevocable integracié. També descobrim en aquest grup
els partidaris del pensament critic i del treball al voltant dels signes, que no temen qiestionar
I'neréncia de la identitat i la memoria en la cerca de quelcom d’inaudit, de quelcom de mai
vist, inspirats per alld que van ser, alldo que sén i allb que seran en el futur.

A linterior de I'Islam, la guerra entre les imatges positives i negatives d'Occident no ha
canviat de naturalesa. Ara bé, tot ha adquirit una altra intensitat, ha guanyat en violéncia.
Quan Salman Rushdie escriu Els versicles satanics, assistim a un triomf de |'esperit occidental,
encarnat en un nom propi arrelat en la llengua de I’Alcora i marcat per I'heroisme i les virtuts
que es troben a l'origen de I'exemplaritat islamica (el nom de Salman pertany a la historia
santa de l'islam, ja que aixi s'anomena el company persa del profeta; i en el cognom Rushdie
resplendeix el substantiu rushd, relacionat amb la rectitud, la qualitat atribuida als quatre
primers califes i que reapareix en el nom del fildsof més famos de I'Islam: Averrois, en arab
Ibn Rushd). Aquest novel-lista, indi de naixement, és un producte clar del desplagcament a
Occident i de la disseminacid islamica pel mdén, un home que, en tant que transfuga lingistic,
crea |'obra postcolonial per excel-léncia, profundament marcada per |'esperit critic.

La preséncia, tan variada i abundant, d’imatges constitueix per si sola una mostra de la
densitat que va conéixer la practica de la imatge en les contrades del sud i de I'orient islamics.
Els vestigis textuals i iconics testimonien una produccié continua i sofisticada, a més d’un
pensament estétic que s’articula de manera coherent amb la metafisica i amb la realitat
pictorica, tal com es manifesta en el si de la comunitat.

Aquesta insistencia en la imatge ens és util per descartar les falses diferencies entre Europa i
I'Islam i establir el regim de comparacié que al nostre entendre s'adapta millor a aquestes
dues entitats, i que és el de la dissimilitud en la similitud. Al cap i a la fi, és sobre tot gracies a
la imatge pintada com s’introdueix la figura de la humanitat occidental en I'Islam. I la
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seqléncia dedicada a la iconografia religiosa és la que ens permet mesurar millor aquesta
semblanca que instaura quelcom de dissemblant.

Es cert que originalment la qiiestié de la imatge gira al voltant de I'iconofdbia i I’aniconisme,
en tant que solucions concretes amb qué es resol el record de la prohibicié jueva de la
representaciéo. I no és menys cert que I’Alcora no parla d’aquesta questié, sind que, al
contrari, al-ludeix positivament a la imatge, almenys en dues ocasions. En primer lloc, Salomé
apareix envoltat d’arquitectes i escultors, el grup d’'artesans que havien d’honorar la fase
edificadora d’una civilitzaci6 basada en les arts plastiques, prerrogativa que correspon a
Salomd després que el seu pare, David, s'hagi encarregat de la construccié de I'Estat,
recorrent a l'espasa i l'ardit per desenvolupar el seu projecte. Almenys aixi interpreta
I'exegeta Razi (segle XII) el passatge alcoranic corresponent (Alcora, 34:13: 'Li feien tot el
que ell volia: uns edificis, unes estatues...). Posteriorment, quan es parla dels poders de
Jesus, trobem la capacitat de crear amb fang «com figures d’ocells»; amb aquesta escena,
s6n dos els moments en qué I'Alcora (3:49 i 5:110) s’inspira en els Evangelis apocrifs atribuits
a Tomas. El text diu: ‘Jo crearé per a vosaltres, del fang de la terra, com figures d’ocells.
Bufaré sobre aquestes i esdevindran ocells vius, amb I'anuéncia de Déu’. Essers sobrenaturals
que fan d’arquitectes i escultors, un Jesus escultor que crea el miracle d’'un ocell que vola... és
evident que a l"Alcora, la imatge es troba investida d’un poder sobrenatural.

Avui dia, quan la guerra de les imatges esta plenament vigent, és important no oblidar que en
altres moments s’havia expressat amb un intercanvi de pintures, com hem citat*>. Farah Diba,
moguda pel seu amor a Occident, va ser la impulsora de la magnifica col-lecci6 d’art
contemporani del Museu de Teheran, que posseia obres molt belles de Max Ernst, Pollock i
altres artistes occidentals del segle XX. En canvi, els mul-las que la van succeir, moguts pel
seu odi d'Occident, van amagar als diposits les millors teles exposades fins llavors a les
galeries del museu. Amb I'objectiu de deixar encara més clar el seu rebuig d'aquest art, van
fer un intercanvi amb un col-leccionista america. Van canviar Woman III (1952-1953), de
Willem de Kooning, un quadre immens (170 x 120 cm), per una vintena de miniatures
extretes del Shah Nameh pintat a Tabriz cap al 1530-1535 (47 x 31 cm), i enregistrades com
a propietat del Museu d’Art Contemporani de Teheran! En aquest gest es pot apreciar una
obsessio identitaria que envia a I'estranger alld que li pertany i que li arrabassa allo que havia
estat seu.

‘Un cop més i com sempre, en una i altra banda de I’'espectre, en I'amor i en l'odi, en
la fascinaci6 o en la repulsid, en l'acceptacié o el rebuig, en la superacié o la
regressié, veiem que és amb i per la imatge, en el posicionament que suscita i en la
manera de concebre-la, entre alld que és licit i allo que és il-licit, allo prohibit i alld
legitim, allo vedat i alld permeés, entre el dret, I'estética, la politica i la metafisica, és
amb i per la imatge com podem jutjar i valorar la mirada que I'Islam ha projectat
sobre Europa, la seva gent i les seves coses, tant en la pau com en la guerra, entre
Orient i Occident” (Meddeb, Abdelwahab, 2003, pag. 132).

2.3.9 El cinema que ens ve de I'Orient

Durant molt de temps, el cinema asiatic es limitava a tres o quatre noms: Akira Kurosawa,
Kenzi Mizoguchi, Yasujiro Ozu i Zhang Yimou**. Eren els noms dels cineastes que arribaven a
Europa per la via, de difusié limitada, dels grans festivals de cinema. Per als cinéfils, aquestes
pel-licules suposaven l'arribada d’aire fresc amb aromes exotics. Per al gran public, un cinema
desconegut, tan dificil com pronunciar els noms dels seus directors o identificar els seus
paisos de procedéncia. Pero el cert és que, paral-lelament a la historia del cinema occidental,
I’Asia Oriental ha desenvolupat una cinematografica propia tan rica i variada com la cultura i
la societat d’aquesta part llunyana del mén.

“>No podem oblidar els efectes nocius de la representacié de la imatge de Mahoma des d’occident i
reinterpretat com una ofensa des d’orient.

4 Més endavant li dediqguem un capitol sencer a a questa disciplina, que és I'eix vertebrador de la
nostra recerca.
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Internet i la proliferacié de Festivals de Cinema Asiatic a el vell continent ha permes en bona
part trencar la gran muralla entre el public occidental i les cinematografies xinesa, japonesa,
coreana, tailandesa o de Hong Kong, que sén, avui en dia, les que marquen tendéncia i
defineixen el cami per on avanga el cinema mundial.

Potser que el gran public pot pensar que és alié a aquest nou ordre cinematografic mundial,
perd les pel-licules de Hollywood -i també el cinema europeu- que arriba a les sales
comercials reflexa entre linies la influéncia que li arriba d’orient. Només cal pensar en les
noves formes que esta adoptant el cinema d’accié, més agil i esteticista: per exemple, en el
cinema de Quentin Tarantino, un dels directors més influenciats pel cinema oriental i sobretot
pel d'accié de Hong Kong i els extravagants géneres propis (de vegades forga criptics també)
del cinema japoneés. O Martin Scorsese, el cineasta que des dels anys setanta ha estat pare i
inspirador de joves realitzadors arreu del mén, recorre ara orient per renovar i enriquir les
seves obres, amb I'exemple més evident de la seva multipremiada pel-licula Infiltrados, que
directament és un remake d’un exitos thriller de Hong Kong.

El cinema de terror potser és el que millor a reflectit aquest dialeg entre el cinema d’'Orient i
Occident, i les pel-licules de fantasmes tecnologics sorgides principalment a Japd (i després
imitades també a Corea del Sud i Tailandia) han obtingut una bona resposta a casa nostra. El
mon globalitzat i el mén tecnificat, amb les pors que aix0 suscita, sén el tema central d’aquest
cinema que té en pel-licules com Ringu, de Hideo Nakata, o Kairo, de Kiyoshi Kurosawa els
seus grans referents. El cas de Corea del Sud és digne d'atenci6: sota la influéncia gens
dissimulada del cinema classic nord-america, pero també amb una aferrissada defensa de la
produccio local per part de I'administracid, el pais asiatic ha sabut desenvolupar una indUstria
amb caracteristiques i personalitat propia tant potent, que ha acabat ressonant a tot el mén. I
Hollywood es mira també aquest cinema ple de comedies i melodrames ‘com els d’abans’ per
intentar trobar les idees que els permetin revifar.

I mentrestant, la Xina desperta com a gran potencia i es presenta al mén amb un gran anunci
olimpic, i unes cerimonies d‘inauguracié i clausura dels Jocs de Beijing dirigides per un dels
grans, Zhang Yimou, que fa dues decades fugia del réegim comunista i es refugiava amb les
seves pel-licules denuncia als grans festivals europeus. Ara, reconciliat amb les autoritats del
seu pais, fa servir el cinema espectacular i exotic de la Xina (amb pel:-licules com Hero o La
casa de las dagas voladoras) com una via d’entrada a una cultura que estat inaccessible
durant mil-lennis.
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2.4 Els dialegs Orient - Occident

2.4.1 Fundacio i justificacio

El dialeg sorgeix de la crida de Nacions Unides per promoure ‘El Dialeg entre civilitzacions’ per
promoure una discussié profunda sobre el paper que tenen els intercanvis entre civilitzacions
en promoure el desenvolupament huma®.

Per a nosaltres i per a la nostra recerca és de vital importancia aquest punt del marc teoric, ja
que haviem de trobar pensaments, opinions, reflexions, de diferents intel-lectuals, politics,
sociolegs... d’arreu del mén per poder dotar d’'una base solida la nostra justificacié del perquée
de les Mirades Creuades: Orient - Occident.

Varem tenir I'oportunitat d’assistir a alguna d'aquestes conferencies i taules rodones de les
quals en varem poder extraure conclusions i especialment ens va permetre recollir
pensaments i afirmacions que transcrivim a continuacié*®.

Tots els participants han aportat alguna idea significativa que ens ha ajudat a construir el
nostre pensament. Uns han aportat unes coneixements més politics, econdmics i socials i
d'altres coneixements més lligats a la cultura i al dialeg. Hem volgut fer un resum d‘alld6 que
ens ha semblat més rellevant i que ens ha fet deturar i pensar, per després elaborar i aplicar
en el nostre context d’investigacid.

Volem destacar especialment la intervencié de la periodista i professora de la Universitat de
Valéncia Lola Banén, a la qual li volem agrair les seves paraules, plenes de sensibilitat, de
compromis, d'intensitat respecte a tot al que fa referéncia al dialeg intercultural. Ens volem
emmirallar en la seva aportacié. Pero des d’aquesta recerca volem donar un pas més i ho
traslladem als nostres centres educatius. Per aquest motiu, en un dels annexes, adjuntem
tota la seva ponéncia, per a poder realitzar una mirada més profunda sobre el seu pensament
i compromis que volem fer nostre.

El Dialeg Orient — Occident, I'antecedent del qual es troba en la resolucié de Nacions Unides
per promoure el dialeg entre civilitzacions, pretén impulsar un forum de discussié i d'analisi
sobre el paper que tenen els intercanvis entre civilitzacions d’Orient i Occident®’. L’objectiu
principal d’aquesta iniciativa se centra a promoure el desenvolupament sostenible, les
relacions internacionals i la pau, i també a involucrar els dirigents politics, els académics, els
intel-lectuals, els artistes, les ONG i els governs en la promoci6 d’aquest dialeg.

El Dialeg Orient - Occident pretén servir de plataforma per afavorir la prevencié de conflictes
politics, econdomics o socials en I'ambit internacional, nacional i local, minimitzar els prejudicis
i la desconfianga i afavorir I'entesa mutua, la tolerancia i el dialeg, per mitja d’un intercanvi
actiu d’idees, visions i aspiracions comunes.

El Dialeg Orient - Occident té com a objectiu a curt termini vol afavorir un debat constructiu i

4> Al novembre de 1998, I’Assemblea General de la ONU proclamava l'any 2001 com a “Any de les
Nacions Unides per al Dialeg entre les Civilitzacions”, amb |'objectiu de recalcar que I'actual procés
de globalitzacié no només compren els aspectes economics i financers, sind que també ha de
concentrar-se en les dimensions humanes, culturals i espirituals, aixi com en la interdependéncia
del génere huma i en la seva rica diversitat. En aquest context, la Republica Islamica de I'Iran,
recolzada per un gran nimero de paisos, convidava “als governs, al sistema de les Nacions Unides,
inclosa I'Organitzacié de les Nacions Unides per a I'Educacid, la Ciencia i la Cultura, a planificar i
portar a terme els corresponents programes culturals, educatius i socials amb vistes a fomentar el
concepte de dialeg entre les civilitzacions, mitjangant I'organitzacié de conferéncies i seminaris i
difonent la informaci6 i el material escolar existent sobre aquesta questi6” (Resolucid
GA/RES/53/22).

% Els dialegs estan disponibles en el seva versié integra a la Mediateca de Casa Asia.

“Consultat: http://www.unfpa.org/ [Ultima visita Desembre 2010]. Resolucién 1325 (2000).
Aprobada por el Consejo de Seguridad en su sesion 42133, celebrada el 31 de octubre de 2000.
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

critic sobre els temes que separen i acosten Orient i Occident, que impliqui la societat civil per
tal que aquesta hi participi activament.

L'objectiu a mig termini del Dialeg Orient - Occident va ser convertir-se en un forum anual
permanent per al dialeg entre Orient i Occident, amb seu a Barcelona per a qué liders
mundials dels més diversos ambits (politic, econdmic, social i académic i representants
d’organitzacions no governamentals) intercanviin de forma lliure i independent les seves idees
i punts de vista sobre la importancia de la relacié entre Orient i Occident.

La crida del President del Govern espanyol, José Luis Rodriguez Zapatero, en la 59a
Assemblea General de la ONU (Nova York, setembre 2004), a favor d'una Alianca de
Civilitzacions entre el mén occidental i el mén arab i musulma va ser*®:

‘ha caigut un mur -va afirmar el president-. Hem d’evitar ara que l'odi i la
incomprensid aixequin un altre’.

Aquesta alianca té com a finalitat fonamental la d’aprofundir en la relacidé politica, cultural,
educativa, entre el mén occidental i I'oriental.

A la Cimera Internacional sobre Democracia, Terrorisme i Seguretat, celebrada a Madrid
durant la segona setmana de marg de 2005, el secretari general de la ONU, Kofi Annan,
recolzava la proposta d’Alianga de Civilitzacions’. Zapatero explicava aleshores que |'objectiu
de I’Alianga és que:

‘ciutadans de tot el mén s’uneixin per anteposar la seva ciutadania universal a la
seva condicié de ciutadans d’un pais, una religié o una civilitzacio’.

‘en un moén en qué l'ordre té més possibilitats que mai de constituir-se entorn a la
llei i no a la forga, I'Alianca és una condicié necessaria per a que aquest objectiu es
consolidi’ (Zapatero,2005).

2.4.2 Inici dels dialegs: Forum 2004

El primer Dialeg Orient - Occident organitzat per Casa Asia va tenir lloc a Barcelona en el
marc del Forum Barcelona 2004, de I'1 al 3 de juliol*. El Dialeg es va estructurar entorn a sis
taules rodones sobre qliestions referents a la historia, la politica, I'economia, la globalitzacid,
la filosofia i la religio, I'art i la cultura. Participaren, entre d’altres experts i politics, Fidel
Ramos (ex president de les Filipinas), Tun Mahathir bin Mohamad (ex primer Ministre de
Malaisia), Shirin Ebadi®® (premi Nobel de la Pau 2003), Robert Cooper (Director general per a
Afers Exteriors i Politics de la secretaria general del Consell de la Unié Europea), Hans
d'Orville (director de I'oficina de planificacié estratégica de la UNESCO), Giandomenico Picco®!

“8 Al pavelld de Sant Manuel de I'Hospital de Sant Pau de Barcelona sera rehabilitat per a convertir-
se en la seu Espanyola de la Universitat de les Nacions Unides (UNU). Es tracta del primer
organisme d’aquest tipus que la UNU obre a Espanya i en tot I'arc mediterrani i estara dedicat a
fomentar estudis e invetigacions relacionades amb I’Alianga de Civilitazacions.

4 Tots els dialegs, des dels seus inicis I'any 2004, es troben enregistrats a Casa Asia, on podeu
consultar-los a la seva Mediateca.

0 Shirin Ebadi. Advocada, Premi Nobel de la Pau 2003. L'advocada iraniana i activista pels drets
humans Shirin Ebadi va obtenir la llicenciatura en dret de La Universitat de Teheran. Shiri Ebadi
representa I'Islam reformat, i parla d’'una nova interpretacié de la llei islamica en pau i harmonia
amb els drets humans i d’acord amb la democracia, la igualtat davant la llei, la llibertat de religid i
d’opinié. Ebadi ha estat empresonada en diverses ocasions. Amb I'Islam com a punt de partida, les
campanyes d’Ebadi per tal d’aconseguir solucions pacifiques als problemes socials, promouen una
nova manera de pensar sobre I'Islam. Ha demostrat un gran coratge com a advocada defensant
individus i col-lectius victimes d’un poderds sistema legal i politic legitimat a través d’una
interpretacié inhumana de I'Islam.

! Giandomenico Picco. Conseller del secretari general de Nacions Unides, La seva experiéncia del
cas de I'hostatge del Liban va ser publicada en format de llibre sota el titol de Man without a Gun.
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(conseller del secretari general de Nacions Unides), Jusuf Wanandi®? (cofundador del Centre
per a Estudis Estrategics i Internacionals CSIS d'Indonésia), Willy Wo-Lap Lam (periodista,
Hong Kong, Xina), Frank Jl','lrgen53 (ex director per a Asia del Forum Economic de Davos),
Mario Artaza (director executiu d’APEC), Nguyen Dang Quang (director general d’ASEM V), Tu
Weiming (director del Harvard Yenching Institute de la Universitat de Harvard, EE.UU.) i
Sekhar Kapur® (cineasta, India).

El I Dialeg Orient - Occident va comptar amb gairebé 2.000 participants. Les principals
conclusions que se’n van poder extraure foren les seguents:

= Les societats actuals es caracteritzen pel creixement de la diversitat cultural; aixo
planteja la necessitat i el repte de la tolerancia.

= Rebuig als nacionalismes en bloc i a la teoria del xoc de civilitzacions de Samuel P.
Huntington.

» Els estereotips, el desconeixement i fins i tot en alguns casos la desconfianga
representen barreres que han de ser corregides, i el dialeg és un instrument
indispensable.

= El dialeg entre civilitzacions pot ser també objecte de la creacié d'institucions,
instruments, mecanismes o forums especifics, amb el doble valor de les propies
accions o dialegs que promouen i del seu efecte demostracio, referéncia i contagi
més enlla d’aquesta perspectiva/actitud.

= Proclamaci6 i afirmacié dels ‘valors asiatics’ com a paradigma i alternativa de la
suposada universalitat occidental.

= Necessitat de buscar I'etica de la globalitzacié des del respecte als valors locals i de
treballar conjuntament en la creacid dels valors globals. Importancia del paper de la
Constitucié Europea per a plasmar aquests valors.

= Orient ha aprés d’Occident. Occident pot també aprendre d’'Orient.

= Compatibilitat entre Islam i Democracia. Afirmacié de l'existéncia d’un Islam dinamic
i tolerant, que propugna la democracia, el pluralisme, la diversitat cultural i els drets
humans.

» Es necessari construir un nou Dret Internacional amb la participacié d'Orient i
desenvolupar un Dret regional entre l'internacional i l'estatal, que ens porti a la
superacio6 de l'orientalisme i I'occidentalisme.

= Els mitjans de comunicaci6é constitueixen un dels actors clau en la conformacid dels
valors compartits a I'era de la globalitzacid.

El Dialeg Orient — Occident pretén servir d'instrument per a fomentar el dialeg entre cultures i
donar suport a I’Alianca de Civilitzacions, tot atorgant un major protagonisme a Asia en el
debat sobre temes claus per a la seguretat internacionals, la pau mundial i el
desenvolupament sostenible.

Per al director del dialeg, Rafael Bueno (2004), el procés de globalitzacié ha comportat, a més
d’oportunitats, desafiaments enormes per a I’ésser huma, que requereixen solucions
concretes, que siguin compartides per la societat civil i els governs, per tal de reforgar la
seguretat humana i construir un mén en pau. Bueno assenyala que, a través del dialeg i d’uns
actors representatius, d’ambdos costats, podrem impulsar una preséncia més activa d’Asia i
Europa en el mén globalitzat®>.

Una de les taules rodones més interessants i que es relaciona més directament amb la nostra

2 Ha estat durant molt temps l'analista indonesi més conegut sobre regionalisme del sud-est
asiatic i sobre politiques tant nacionals com exteriors d’Indonésia i els Estats Units. Encapcala la
companyia que publica el diari més conegut en anglés d’Indonésia, The Jakarta Post.

3 Frank-Jirgen Richter. Director, Asia, World Economic Forum.

> Shekhar Kapur ha treballat com a actor perd la fama li va venir com a director. Les seves
pel.licules Masoom i Mr. India van tenir molt bona critica i van ser un éxit de public tan a I'India
com arreu del mon. Es va introduir a I'ambit internacional amb la seva pel.licula Bandit Queen. Més
tard, amb Elizabeth (rodada en anglés) va ser nominada amb 7 Oscars i 12 BAFTAs. Ha estat
conferenciant i participant regular al World Economic Forum a Davos i Nova York.

> Rafael Bueno, director del Dialeg Orient-Occident. Rafael Bueno és director del Dialeg Orient-
Occident des de la seva primera edicié. Va ser investigador visitant entre el 1995 i el 1997 a
I'Escola Diplomatica Xinesa (Col-legi d'Afers Exteriors) a Pequin.
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recerca va ésser ‘Migracions i identitats: una visié intel-lectual des d’Orient i Occident’. Es va
centrar en els nous fluxos migratoris als quals porta la globalitzacio, fluxos transformadors de
les societats d’origen i d’acollida que plantegen alhora el doble repte del manteniment de la
propia identitat i la construccié d’'una nova i compartida. Entre els intel-lectuals que s’asseuran
en la darrera taula rodona destaquen |'escriptor indi Vikram Chandra, el director de I'Instituto
Cervantes de Nova Delhi, Oscar Pujol, i a Fred Halliday, professor de relacions internacionals a
la London School of Economics. Segons Vikram Chandra (2004)°:

‘Cal una visi6 instructiva del dialeg entre les cultures i les civilitzacions anomenades
sovint occidentals i orientals i, en especial, al dialeg respectués i a la comprensié
mutua. Els plantejaments maniqueistes tendeixen sempre a buscar enemics, i si
s’escau a fabricar-los’ (Vikram Chandra, 2004, pag. 20).

Oscar Pujol ens diu (2004):

‘Al cap i a la fi, les cultures i les religions les viuen els éssers humans i tant la
gendmica moderna com l'analisi rigorosa de la historia i de la realitat actual
tendeixen a mostrar que les diferencies entre nosaltres sén petites. La divergéncia
sorgeix quan s’inciten al desconeixement reciproc com a medi de cultiu de conflictes
que durant massa segles han suposat un cost enorme per a tota la humanitat’ (Oscar
Pujol, 2004, pag. 35).

Segons Joan Tugores i Ques (2004)>’:

‘A mesura que avanga el coneixement de totes les dimensions de les cultures
humanes, més a prop és l'objectiu de Pau a la terra a tots els homes de bona
voluntat’ (Joan Tugores i Ques, 2004, pag 41).

El dialeg Orient - Occident, organitzat per la Casa Asia, va tenir com a principals conclusions
la necessitat d'incrementar el dialeg entre aquestes dues civilitzacions i la recerca, en el marc
de la globalitzacié imperant, d’'un nou model de desenvolupament econdmic, cultural i
identitari amb més consciéncia social i mediambiental per al continent asiatic, destinat a ser,
segons els experts, la locomotora de I'economia mundial a partir del 2025.

El Forum, que va reunir més de 35 ponents i 600 participants de I'1 al 3 de juliol del 2004, va
ser el primer dels encontres que se celebraran tots els anys a Barcelona entre liders politics,
empresaris, ONGs i altres actors representatius dels diferents paisos de les dues civilitzacions,
amb l'objectiu d"entaular ponts de col-laboracid i interculturals per a construir un mén millor’,
segons va explicar la directora dels dialegs del Forum, Mireia Belil, en la sessi6 de clausura.

Aquest acte va comptar amb les intervencions de la Premi Nobel de la Pau 2003, la iraniana
defensora dels drets humans Shirin Ebadi, l'expresident de les Filipines, Fidel Ramos i
I'exministre d’Afers Exteriors socialista que va negociar I’entrada d’Espanya a la Uni6 Europea,
Fernando Mordn, el qual va coincidir amb la majoria dels participants a refusar la teoria del
xoc de civilitzacions de I'historiador nord-america Samuel P. Huntington.

Fidel Ramos (2004) va sorprendre l'auditori al convidar-lo a descarregar-se el seu discurs de
la pagina web de la Casa Asia (http://www.casaasia.es/), centrat en el tema de ‘com
combatre el terrorisme fent front a la pobresa’ i va pronunciar en el seu lloc una locucié breu i

% Vikram Chandra (Nova Delhi, 1961) és braman; o sigui, de la classe alta de I'india, I'inica que
ha produit escriptors i artistes en general, fins ara. La mare, Kamna Chandra, és una notable
guionista de Bollywood, indUstria on també es guanyen les chapatis les seves germanes Anupama i
Tanuja, i un cunyat. Chandra va créixer amb les histories explicades per dones de la seva familia, i
després va barrejar sense pudor la lectura de classics indis com Prem Chand i Manto, amb autors
victorians —-"sobretot Thackeray, pero també Dickens"--; passant per Faulkner, Hemingway, T. S.
Eliot, i tot el realisme magic llatinoamerica. Va pensar que en el seu futur hi havia el cine i va
encaminar els seus passos a la novaiorquesa Universitat de Columbia, finangant-se els estudis amb
el sou d'informatic en una asseguradora (va arribar a treballar al Zoo de Houston).

>’ Joan Tugores i Ques (Palma de Mallorca, 1953). Licenciado en Derecho (1975) y en Ciencias
Econdmicas (1975) por la Universidad de Barcelona. Doctor en Ciencias Econdmicas(1980) por la
Universitat de Barcelona.
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senzilla, en la qual va convidar a abragar - se a les persones presents com a exemple d’alld
que ha de ser un encontre ‘entre I'Est i I'Oest’.

‘Hem d’aprendre a escoltar, perd també a actuar, perque, al final de tota retorica,
I’ésser huma ha de buscar l'altre ésser huma’, va sentenciar (Fidel Ramos, 2004,
pag. 47).

Per la seva banda, la Premi Nobel iraniana també va reflectir I'opinié de gran part dels
ponents al destacar la importancia d’aquest tipus d’encontres per donar a coneixer els
musulmans que, davant la intransigéncia d‘alguns governs i el fanatisme dels terroristes
fonamentalistes ‘no representatius d’una religi6 que és sindnim de pau’, defensen un ‘Islam
moderat, democratic i defensor dels drets humans’. En la seva intervencié, Shirin Ebadi
(2004) va sintetitzar una de les argumentacions més utilitzades durant el dialeg, en clara
condemna a la politica de I'administracié Bush:

‘La lluita contra el terrorisme no pot justificar la guerra i la violacié dels drets
humans’. Segons la seva opinid, correspon als musulmans de ment oberta la tasca
de demostrar a la poblacié que les seves creences son compatibles amb la cultura
democratica’. ‘Perque uns terroristes interpretin malament I'Islam no podem pensar
que tots els seguidors d’aquesta religié son fanatics, -va asseverar- de la mateixa
manera que pel fet que Israel no respecti les resolucions de I'ONU no direm que tots
els jueus aprovin les accions del seu govern’ (Shirin Ebadi, 2004, pag. 54).

Al igual que ha succeit en altres dialegs del Forum, la intervencié militar nord-americana a
I'Iraq i el conflicte entre Israel i Palestina es van abordar amb més o menys intensitat durant
les sessions, fins arribar al punt que el secretari del consell de I'Institut d’Afers Internacionals
de Singapur i president de la primera sessié, Eric Teo (2004), va declarar sentir-se
desil-lusionat pels resultats de I'encontre en aquest aspecte.

‘Hem travessat el planeta per venir en representacié d’una regié de 2.500 milions
d’habitants, la majoria budistes. Si incloem IIndia, som mig moén, perd vostés
s’entesten a parlar de Bush i de I'Iraq. Hem de posar bombes perqué ens tinguin en
compte?’ (Eric Teo, 2004, pag. 67).

Les tres jornades de sessions, incloses en el bloc ‘Globalitzacié i desenvolupament’, es van
dividir en sis blocs que van tractar les relacions Orient — Occident des de diferents vessants:
economica, cultural i étic - religiosa. L'objectiu d’aquest dialeg és ‘servir de plataforma per a
afavorir la prevencié de conflictes politics, econdmics o socials, tant internacionals com locals,
reduir la desconfianca i afavorir I'entesa mutua, la tolerancia i el dialeg mitjangant un
intercanvi actiu d’idees, visions i aspiracions comunes’, tal com defineixen els principis de la
convocatoria.

En aquesta linia va ser, per exemple, el discurs de I'exprimer ministre de Malaisia, Mahathir
bin Mohamad, durant la jornada inaugural, qui va subratllar que®®:

‘globalitzacié sense etica és quelcom que no funciona en una época en la qual ens
vanagloriem de ser civilitzats’, per la qual cosa ‘espero que els observadors prenguin

8 Dr, Mahathir Bin Mohamad. Primer Ministre de Malaisia (1981-2003) El Doctor Mahathir va
comencar la seva carrera politica I'any 1945. Abans d’esdevenir el quart Primer Ministre de
Malaisia el 16 de Juliol de 1981, va ocupar el carrec de ministre d’educacio, vice primer ministre i
ministre de comerc. També el 1981 va ser nomenat President de “United Malays Nacional
Organization” (UMNO). El Doctor Mahathir és considerat com la persona que va fer passar
I'economia malaia de purament agricola a industrial, al mateix temps que elevava el pais a la
dissetena posicid6 mundial respecte al comerg. Durant la crisi asiatica de 1997/1998, Mahathir va
saber resistir amb |'ajuda del Fons Monetari Internacional i va aplicar una formula de recuperacio
economica que encara avui és un model de triomf economic pel pais. Sota la presidéncia de
Mahathir, Malaisia ha ocupat un lloc important a I'ambit politic internacional. Avui dia, Mahathir és
president de la “Organisation of Islamic Conference” i el “Non-Aligned Movement", carrecs que
ocupa des de lI'any 2003. Mathathir és també autor de diversos llibres sobre politica malaia,
globalitzacid i I'Islam. Durant dues décades, el Doctor Mahathir ha arribat a ser considerat un dels
liders politics més critics i benvolent de I'escena politica dels nostres temps.
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nota de les mesures que es parlin en aquest i altres forums futurs’ (Mahathir bin
Mohamad, 2004, pag. 70).

En la seva intervencié com a president del primer bloc, Eric Teo va senyalar que:

‘a Orient hem apreés moltes coses d'Occident, perd ara esperem que vostés puguin
aprendre de nosaltres i aquest és un objectiu del dialeg’ (Eric Teo, 2004, pag. 67).

Uns altres participants que van sintetitzar en les seves intervencions respectives algunes de
les conclusions del dialeg van ser el director del Gabinet de Planificacié Estratégica de la
UNESCO, Hans d'Orville, el qual, després de fer una radiografia dels intercanvis culturals que
ha promogut aquesta organitzacié en els ultims 50 anys, va remarcar la prioritat de potenciar
I'educacié i el coneixement entre les dues civilitzacions; i el professor de la Universitat de
Texas, Philip Chase Bobbit, que va destacar la necessitat de crear un nou dret internacional
que compti amb la participacié dels estats orientals, la qual cosa no és possible si no es
produeix ‘un nou dialeg per a un nou mén’.

En el terreny de I'economia, el debat va girar al voltant del creixement econdomic que han de
seguir els paisos asiatics: econdmicament viable, socialment just i mediambientalment
sostenible, segons van coincidir la majoria dels participants. Entre les propostes, destaca amb
forca ‘el model economic de creixement en Xarxa’ exposat per I'exdirector del Asia World
Economic Forum, Frank Jiirgen Richter. Aquest expert diu que ‘la globalitzacié no ha de ser un
procés de deslocalitzacié i hegemonitzacid, sind una desnacionalitzacié de I'economia que ens
faci veure que tots estem en el mateix vaixell i que per arribar a bon port cal la col-laboracié
de tots els actors implicats’, i el compromis ‘dels governs i les multinacionals amb una visi6
social i a llarg termini’. En aquesta linia, es van presentar també els models que representen
I’APEC (Asia Pacific Economic Cooperation) i I'’"ASEM (Asia-Europe Meeting) com a referents de
col-laboracié voluntaria entre 21 paisos de les dues bandes del Pacific la primera, i entre la UE
i 10 paisos asiatics la segona.

Per la seva part, el cofundador del Centre d’Estudis Internacionals i Estratégics de Jakarta,
I'indonesi Jusuf Wanandi, va demanar el suport al seu pais com a model d’un Islam moderat,
que esta demostrant saber adaptar-se als valors democratics i de creixement capitalista, per
la qual cosa sera ‘fonamental per transmetre els valors de democratitzacié a altres paisos de
governs més radicals’.

La Xina, futur motor de I’economia del continent asiatic, i per tant del mén, va ocupar també
forca espai del debat, pero va ser el diplomatic argenti i expert en Asia, Carlos Moneta qui, -
davant la pregunta d’'un membre del public: ‘estem preparats per satisfer les necessitats de la
Xina?'- va saber resumir més bé el sentir general: ‘Hem fet de Dr. Frankenstein i ara la
responsabilitat ha de ser compartida entre tots’. Seguint en I'ambit local, el professor sud-
corea Yoon Young-Kwan va propugnar un reenfocament global per part dels EEUU en les
seves negociacions amb una Corea del Nord, poténcia nuclear, per aconseguir un nou sistema
de relacions comercials entre les dues Corees, ‘que prengui com a referéncia la UE'.

Per la seva part, la corresponsal de la CNN a Istanbul, Yasemin Congar, i el seu compatriota,
Omer Taspinar, director del programa de Turquia de la Brookings Institution a Washington,
van reclamar la entrada dels seu pais a la UE, argumentant que és un anhel d’una gran part
de la societat turca des del segle XIX i potser aixi la UE:

‘no sera un club cristia, sind un espai realment multicultural i pont entre els dos
mons’ (Yasemin Congar i Omer Taspinar, 2004,pag. 72).

El problema de la homogeneitzacié i del perill d’'una una occidentalitzacié6 imposada per la
globalitzacié també va centrar bona part dels debats. Els conceptes d’interculturalitat i
multiculturalitat van ser una constant, que els ponents van defensar unanimement i que
I'indonesi Jusuf Wanandi va representar molt bé amb la idea ja exposada en el titol de la seva
ponéncia: ‘Modernitzacié vs. Occidentalitzacié’. Aquest concepte es basa que, als paisos
asiatics, la adaptacié necessaria als avencos tecnologics per fer front als reptes de la
globalitzacié no ha d’implicar forcosament una adopcié en paral-lel dels valors occidentals, és
a dir, de les poténcies productores d’aquella tecnologia i dels esquemes de modernitat, sind
que poden dur a terme l'adaptacié mantenint les caracteristiques principals de les seves
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cultures respectives i les idiosincrasies nacionals.

Un altre punt de vista compartit va ser la necessitat que els paisos asiatics tanquin
definitivament les ferides del passat que existeixen entre Japd i la Xina o el Vietham i
Cambotja, i incrementin els llagos de col-laboracié seguint el model de la UE. En aquest sentit
es va manifestar, per exemple, I'expert en mitjans de comunicacié asiatics Willi Wo-Lap Lam,
que es va mostrar partidari de la creacié d’una mena de CNN realitzada pels paisos asiatics
per:

‘comptar amb una visié més plural del mén’. De la mateixa manera, va remarcar que
‘Europa és un exemple positiu d’haver sabut aprofitar la globalitzacié per enriquir-se
culturalment’ (Willi Wo-Lap Lam, 2004, pag. 74).

En relacié a les qiestions d’ordre religids, el fildsof d’origen indi i professor de la Universitat
de California Joseph Prabhu®® va palesar també una idea, denominada religions
interconnectades, que engloba els valors de I'ecumenisme, la multiculturalitat, la tolerancia i
el respecte envers totes les civilitzacions i les seves religions i que es va preconitzar
unanimement durant aquest diz‘alegeo. El concepte, tractat de formes diferents per altres
ponents, com el filosof catalano - indi Raimon Panikkar, parteix de la base que ‘cap religié
esta en possessié de la veritat absoluta’ ja que ‘sén creacions humanes’ i, per tant, ‘amb tots
els seus defectes, perd totes tenen en comu la recerca de la virtut™®?.

Davant la divisié entre la religié i la secularitat, imposada pels principis de la Il-lustracid,
aquest pensador indi reivindica que ‘cal que estiguin separades, perd coexistir, sense que
impliquin una disjuntiva’ ja que, lluny del dogma i de les ideologies, el paper de la religid és el
d’ajudar-nos a comprendre la dimensié espiritual de I'home i la seva interrelacié amb el
cosmos’. Com a creacié humana, ‘totes les religions sén parcials, oferint-nos cares multiples
de la veritat’, per la qual cosa Joseph Prabhu defensa aprofitar les oportunitats que ens
brinden cada una per aprendre i assolir la saviesa, alhora que som plenament conscients que:

‘la diferéncia no és una amenaca, siné que enriqueix’ i que, lluny dels radicalismes,
els prejudicis i la intolerancia, hem d’entendre que ‘l'altre no és una amenaga, és un
amic en el cami que volem recdrrer en la recerca de la veritat, la virtut i el
coneixement’ (Joseph Prabhu,2004, pag. 76).

Les principals conclusions d’aquest dialeg van ser que cal incrementar aquest tipus
d’encontres interculturals i que és possible una globalitzacié en la qual els paisos asiatics
puguin modernitzar-se sense haver d’occidentalitzar-se, és a dir, mantenint els trets culturals
propis en el marc d'un moén cada cop més multicultural.

¥ Joseph Prabhu, el fildsof d’origen indi i professor de la Universitat de California, preconitza la
idea denominada religions interconnectades, que engloba els valors de I’ecumenisme, la
multiculturalitat, la tolerancia i el respecte envers totes les civilitzacions i les seves religions. El
concepte, tractat de forma diferent per altres fildsofs com el catalano-indi Raimon Panikkar, parteix
de la base que “cap religi6 esta en possessido de la veritat absoluta” ja que “son creacions
humanes” i, per tant, “amb tots els seus defectes, perd totes tenen en comu la recerca de la
virtut”.

% També volem mencionar aspectes religiosos, doncs ens ajuden a entendre millor aspectes
culturals i identitaris.

51 Mark Raimon Panikkar i Alemany (Barcelona 1918) és un fildsof i tedleg catala que desenvolupa
una filosofia interreligiosa i intercultural, amb una nova obertura respectuosa al dialeg amb altres
subjectes i tradicions no-occidentals. La seva filosofia t¢ com a objectiu transformar la nostra
civilitzacio, que esta determinada per un sistema occidental imposat com a una Unica alternativa.
El seu pensament és un punt de trobada entre Orient i Occident. En la seva obra convergeixen
multiples realitats: la realitat humana amb el seu multiple origen hindu-cristia, la realitat
academica i intel-lectual interdisciplinaria, perd també intercultural i interreligiosa. D'aqui, la
importancia que en el seu pensament té el dialeg. Una de les exigéncies fonamentals és la
coincidéncia en un mateix llenguatge. Té un llenguatge ric, plural i obert, on les paraules no sén
mers termes conceptuals, objectius i univocs, sind veritables simbols. Entenent al simbol com a
I'expressié de la realitat, i aixi, la paraula (simbolica) expressa l'arquetip mateix de la realitat
simbolitzada. No és un vocable objectiu i intemporal; siné temporal, compromeés i que expressa el
seu propi significat Per a Panikkar la realitat és sempre més rica que qualsevol teoritzacié o
conceptualitzacié seva. Tot concepte és una parcialitzacid, i aquesta és inevitable en I'evolucié dels
multiples universos culturals.
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La diversitat cultural és un dels principals patrimonis de la humanitat i com a tal ha de ser
protegida i valorada. La globalitzacié, a través de les seves manifestacions diverses, ens ha
acostat a la diversitat, tant en els aspectes positius, com en els que poden generar conflictes
culturals. A través de I'educacié s'ha d'aprendre a respectar I'Altre, a reconéixer les identitats
multiples i la riquesa de la diversitat linglistica.

Les principals conclusions d’aquest dialeg van ser que cal incrementar aquest tipus
d’encontres interculturals i que és possible una globalitzacié en la qual els paisos asiatics
puguin modernitzar -se sense haver d’occidentalitzar-se, és a dir, mantenint els trets culturals
propis en el marc d’'un mén cada cop més multicultural®?.

2.4.3 Segona edicio: Dialeg entre cultures Orient - Occident

La segona edicié del Dialeg Orient Occident va tenir tindra lloc al CaixaForum els dies 16 i 17
de novembre de 2005. Els objectius del Dialeg Orient Occident van ser els seglents:

= Promoure I'Alianga de Civilitzacions entre Orient i Occident.

= Promoure els intercanvis d’Espanya i Europa amb Asia en ambits com ara la politica,
I'economia i la cultura i donar una visibilitat més gran a la seva dimensié global
mitjancant la creacié d’'un forum permanent per al Dialeg entre Orient i Occident a
Barcelona.

=  Contribuir al progrés dels paisos i pobles que formen Orient i Occident a través d’una
entesa mutua més gran i desenvolupar una cooperacié activa, constant i igualitaria
entre tots dos per a I'aprofundiment de la democracia, I’'eradicacié de la pobresa i la
cooperacié internacional a favor d‘un globalitzaci6 més justa a través del
multilateralisme eficag.

Les reflexions i el dialeg es van centrar al voltant als tres temes:

= Dialeg entre cultures / Alianca de Civilitzacions.

= Racisme i xenofobia.

= La democracia com a punt de trobada: instruments i mecanismes regionals per
protegir i promoure la democracia.

Des d’aquesta recerca creiem que es forga interessant seguir els passos engegats que ens
poden servir com a referents conceptuals per la nostra tasca educativa.

La segona edicié d'aquest forum va comptar amb la preséncia de destacades personalitats de
I'ambit politic, académic i intel-lectual tant europees com asiatiques La segona edicié del
Dialeg Orient-Occident va incorporar com a principal tematica la proposta que el president del
govern espanyol, José Luis Rodriguez Zapatero, va fer durant la 59 Assemblea general de les
Nacions Unides el setembre de 2004 a favor d’aquesta iniciativa: I'Aliangca de Civilitzacions
entre el mon occidental i el mén arab i musulma. Els altres dos temes que centraran el debat
d’aquest forum soén el Racisme i la Xenofobia i la Democracia com a punt de trobada.

Ion de la Riba en la presentacid dels dialegs del 2005 va destacar la importancia del dialeg
Orient- Occident, doncs és una porta oberta a altres dialegs tant necessaris com el Dialeg
entre América Llatina i Africa. I sense cap dubte és Espanya qui té la clau per obrir aquesta
porta. A continuacié citem un breu resum de les seves paraules —hem transcrit només les
idees exposades que ens semblen d’especial rellevancia per la nostra recerca-°3:

52 La modernitzacid propiament dita és un procés soci-economic d'industrialitzacié i tecnificacid
Perd nosaltres volem ampliar aquesta definicié i també tenir en compte els aspectes socials i
culturals.

5 No realitzem la traduccid, doncs és obvi el domini de les dues llengiies i tanmateix defensem la
mostra de documents, tant bibliografics com filmografics, en la seva versié original.

86



‘Ha habido un Didlogo Este-Oeste en la época de la guerra fria que dio paso después
a un Didlogo Norte-Sur del mundo desarrollado a un mundo en desarrollo y al final
rescatamos de nuevo el concepto Oriente-Occidente con connotaciones muy distintas
a las que pudieron dar en su momento Rudyard Kipling que dijo que Oriente y
Occidente nunca se encontrarian o Eduard van Goethe que dijo lo contrario, que
Oriente y Occidente estaban llamados a encontrarse....El Didlogo entre Culturas, la
Alianza de Civilizaciones, tienen ademas su origen y creo que también es importante
mencionarlo en la iniciativa del Gobierno de Iran. Casa Asia mantuvo durante varios
anos desde su nacimiento, encuentros en Teherdn, en Madrid, en Barcelona, en
Toledo incluso sobre el Didlogo de Culturas y de Civilizaciones con Iran... El afo
pasado estuvo aqui Shirin Ebadi, premio Noébel de la Paz, en un contexto ademas
muy dificil, el de la guerra de Irak, en el que dijo que no son las civilizaciones ni las
culturas las que estan en conflicto o las que estan en guerra sino que las guerras y
los conflictos los encadenan los gobiernos y que, en ultimo término de la politica, hay
que llevar la responsabilidad de las guerras y de los conflictos y no extrapolarlo y
hablar de guerras de religién o guerras de civilizacién. Creo que las palabras de
Shirin Ebadi apuntan en la buena direccién porque devuelven a la politica una
responsabilidad ultima en estos conflictos y en otros que tiene el mundo, el
subdesarrollo, las pandemias, el terrorismo, sin mezclar conceptos. Yo creo que es
peligroso entrar en conceptos de religidon, de cultura o de civilizacién, hablando de
guerras. Las guerras, como decia Shirin Ebadi, las definiciones de los ejes del mal,
son cuestién de gobierno, son cuestién de politica...” (Ion de la Riba, 2005, pag. 32).

No hem d’oblidar que Asia és un mosaic de cultures i de religions i que molt sovint quan es
pgrla del mén musulma i s’apunta a l'islam com a problema, s’oblida que existeix un islam a
I’Asia que conviu amb unes altres religions i amb unes altres cultures de forma molt diferent:
Malaisia, Indonésia, Singapur, etc. a com passa a la resta del mon.

Quan parlem del dialeg Orient - Occident, no ho fem fent de qliestions molt llunyanes, sind de
gliestions molt properes, ja que Asia i Orient sén ja a Europa mitjangant la immigracié. A
Barcelona ho sabem molt bé. Existeixen comunitats importants del Pakistan, de Bangladesh,
de I'India, de Filipines, de la Xina... en aquesta ciutat.

2.4.4 Tercera edicié: Dialeg entre cultures sobre democracia

La tercera edicié del Diadleg Orient Occident va tenir lloc a la seu de Casa Asia els dies 23 i 24
de octubre de 2006. Els objectius del Dialeg Orient Occident van ésser els seglients:

= Promoure el Dialeg entre cultures entre Orient i Occident i servir com a instrument
per I’Alianga de Civilitzacions.

= Promoure els intercanvis d’Espanya i Europa amb Asia a arees com la politica, la
economia i la cultura i donar una major visibilitat a la seva dimensié global
mitjangant la creacié d’un forum permanent per al Dialeg entre Orient i Occident en
Barcelona.

= Contribuir al progrés dels paisos i pobles que conformen Orient i Occident a través de
un major enteniment mutu i desenvolupar una cooperacié activa, constant e
igualitaria entre ambdés per a lI'aprofundiment de la democracia, la eradicacié de la
pobresa i la cooperacié internacional a favor d’una globalitzacié més justa a través
del multilateralisme eficag.

Les reflexions i el dialeg, en aquesta tercera ediciéo— es van centrar al voltant dels seglents
quatre temes:

= Drets de la dona i empoderament.

= Dialeg entre cultures sobre democracia.
= Valors universals, religi6 i drets humans.

= La ciutat, espai de convivencia global.

Aquest any el Dialeg Orient — Occident destaca la importancia d’embastir un discurs contra els
fonamentalismes que cada cop prenen mes rellevancia.
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Jordi Hereu, alcalde de Barcelona i Ion de la Riba, director general de Casa Asia i ambaixador
en missioé especial per Asia i Pasqual Maragall, president de la Generalitat de Catalunya varen
coincidir en la presentacié de la tercera edicié del Dialeg, enfront la necessitat de trobar un
nou discurs contra la tensid social envers els enfrontaments religiosos com la cancel-lacié de
I'0pera de Berlin o les caricatures de Mahoma. A continuacié citem un breu resum de les seves
paraules —hem transcrit només les idees exposades que ens semblen d’especial rellevancia
per la nostra recerca-:

‘La Alianza de Civilizaciones, desde la que nacié la iniciativa del Didlogo Oriente-
Occidente, quiere dar luz a una visién ilustrada que evite la confusién de conceptos
rechazando el maniqueismo y el bipolarismo para acercar las diferentes culturas del
mundo. El objetivo de estas jornadas es no quedarse en un discurso vacuo sino,
como sefala el titulo de esta edicién, proponer una ‘llamada a la accién’. En esta
linea, Ion de la Riba no cree en el conflicto de civilizaciones que van a la guerra, sino
en una democracia que puede unir oriente y occidente y ser nuestro mejor valor. El
didlogo como forma de entendimiento y acercamiento mutuo se erige, para De la
Riba, como una forma de rechazar la ‘banalizacién del mal’ que los fundamentalismos
de oriente y occidente quieren imponer en su ideologia cultural, religiosa y social...’
(Jordi Hereu, 2006, pag 35).

S’ha destacat també el valor del Dialeg com a punt de reflexié permanent per combatre una
ignorancia cultural que només produeix por. Per aquest motiu el Dialeg ha de generar debat
que desperti la veu i la consciéncia mundial.

El president de la Generalitat de Catalunya, Pasqual Maragall, ha reconegut la necessitat
mundial de disposar d’'iniciatives com el Dialeg i I’Alianga de Civilitzacions per no oblidar ni
perdre l'accent i la diversitat en un mon globalitzat. Per al president, massa sovint només
s’arriba a alld concret i particular des del més universal, com els drets humans, i a la vegada
des del més petit es pot aconseguir una aproximacié al generic i a alld que és universal. Per
Ultim també ha destacat que Orient i Occident es necessiten muUtuament, encara que en
alguns aspectes se esta produint un retrocés de I'enteniment.

De totes les taules rodones que és van realitzar la més ressenyable pels nostres interessos de
recerca i de conceptualitzacié va ser la taula rodona Les democracies han de processar les
diferencies dins de la multiculturalidad.

L'expresident de Xile, Ricardo Lagos, ha ressenyat la importancia de:

‘procesar la diversidad’en la democracia para, de esta forma, llegar a una democracia
global que responda a los objetivos que se marca la mayor parte del mundo. Para
procesar esta diversidad, Lagos sefiala que no debe haber ‘ninguna cultura, religién o
civilizacién que pueda sentar catedra’ ya que, ademas, siempre hay que desconfiar
de ‘paradigmas absolutos’. La funcidn de la Alianza de Civilizaciones, debe centrarse
en la contribucién de un marco conceptual para compartir valores y experiencias
comunes y conversar de forma transparente. De esta manera se conseguird un
avance necesario hacia la acciéon ya que cada dia existe mas un ‘didlogo de sordos’
donde la diversidad se complica y las reglas desaparecen (Ricardo Lagos, 2006, pag.
46).

Vigdis Finnbogadottir, expresidenta de Islandia, ha alertat de:

‘la identidad peligrosa es la que no compartimos’ estableciendo su discurso en el
didlogo como la Unica via hacia la paz mundial. Finnbogadéttir cree que la ignorancia
nos lleva a quedarnos con lo nuestro ya que entonces somos mas temerosos’ y por
ese motivo ‘*hay que introducir diversas culturas en la vida de cada uno’.’No forzar a
la democracia a aquellos paises que no lo deseen buscando un didlogo abierto entre
todos los actores mundiales. Para conseguir una sociedad integradora y multicultural,
ha proseguido Finnbogadéttir, se deben ensefiar, aunque suene utdpico, los valores
de igualdad, libertad y fraternidad para que cada nueva generacién tenga el suefio
de cambiar el mundo’ (Vigdis Finnbogadottir, 2006, pag. 56).
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A continuacié, Cassam Uteem, ex presidente de la RepuUblica de Mauricio, s’ha centrat en la
seva experiencia al seu pais:

‘Ha ejemplificado el proceso de convivencia de la diversidad cultural que ha vivido
satisfactoriamente su pais como un posible camino para la mayoria de paises del
mundo, ya que cada dia existen menos ‘paises homogéneos’. Para Uteem aceptar el
multiculturalismo ‘desde la voluntad politica’ implica libertad de eleccién, la cual cosa
que fomenta la democracia y la igualdad, contraponiéndose a otras democracias que
utilizan ‘la tirania de la mayoria’. Mauricio conviven iglesias, mezquitas y templos
budistas y otro sinfin de religiones y etnias gracias al papel de un estado laico que
busca ‘la unidad desde la diversidad de lengua, etnia y religién’. Uteem ha apuntado
que ‘sin laicismo no hay libertad’ya que es la Unica manera de gestionar el pluralismo
social (Cassam Uteem, 2006, pag 78).

Tanmateix volem destacar la taula rodona que els joves van organitzar en referéncia a
I’Alianca de Civilitzacions. Aixi Rall Jiménez, director del CMUN (Catalonian Model United
Nations), ha obert la taula presentant el treball que han realitzat els joves que formen part de
Nacions Unides. Per ell, I'aportacié que fant els joves ha de ser presa molt seriosament, ja que
son ells els que tenen la clau ‘ja que el futur passa per les seves mans.

Katharina Mclarren, presidenta del Comité Ad-Hoc per la Alianza de Civilizaciones del CMUN,
ens ha parlat de que ja cal passar a l'accié en temes com migracié, educacié i média. Mclarren
ha insistit en la importancia de:

‘introducir un ‘pensamiento critico’ en la educacién y ensefiar también en las escuelas
a utilizar los medios de comunicaciéon. Esta propuesta para promover un
‘pensamiento critico, con capacidad auténoma’ pasa por cambiar la forma de educar
a través de ‘la cultura del prestigio’ por una nueva forma que ‘analice la cultura de
masas’ en la nueva sociedad de la informacién’. ‘Els valors universals han de
prevaldre enfront qualsevol societat, religié o cultura’ (Katharina Mclarren, 2006,
pag. 89).

Una altra taula rodona a tenir en compte va ser Els valors universals han de prevaldre enfront
qualsevol societat, religié o cultura.

Oscar Pujol, especialista en I'fndia i director de Programes Educatius de Casa Asia, ha
emfatitzat la seva proposta:

‘por la existencia de ciertos valores universales que, reconociendo la diferencia,
establezcan lazos de unién entre las diferentes culturas y religiones del mundo. No
creer en la existencia de ciertos valores universales puede conllevar, segun Pujol, a
un ‘laissez-faire peligroso’. Pujol ha propuesto un sistema ético a diferentes niveles
que pueda gestionar la diversidad a través de una triple ética: ‘la macroética
referente a los valores universales, la mesoética, correspondiente a los estados-
nacién y religiones y finalmente una microética, aplicable a pequefios grupos’. Ha
destacado el actual resurgimiento de la figura de Gandhi en la India con su concepto
de la no-violencia, la desobediencia civil a través de la resistencia pasiva. ‘No hay
que valorar las sociedades sdlo a través de su PIB, sino que hay que valorar y
promocionar un civismo universal a través de la hospitalidad, la solidaridad, la
compasion e incluso la ternura’. El papel de las religiones ‘no como teismo sino como
via de conocimiento’ a través de un ‘secularismo democratico que sea guardian ante
el absolutismo’. Para Pujol, la religion ‘pretende dar satisfaccion al dolor vital y
contribuye al civismo ya que valores universales y religién son compatibles’ (Oscar
Pujol, 2006, pag. 94).

A continuacid, Kwok Kian Woon, professor associat i catedratic associat de la School of
Humanities and Social Sciences de Nanyang Technological University de Singapur, ha sefialat:

‘la importancia que los paises occidentales estdn dando al didlogo de civilizaciones
después de los atentados del 11 de septiembre de 2001. La especificidad, segin Kian
Woon, es bdsica en este nuevo panorama mundial ya que aunque los ‘derechos
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humanos son uno de los mayores logros de la humanidad basados en la creencia de
la dignidad humana’ hay que observar cada ‘contexto cultural concreto porque
universal y particular no se excluyen’. Kian Woon ha criticado una globalizacién como
arma de doble filo ya que a pesar de la ‘interdependencia electrénica’ no existe
ninguna ‘interdependencia moral o de valores’, lo cual puede llevar a la
fragmentacion cultural. Para Kian Woon el choque de civilizaciones es, en todo caso,
‘un choque de definiciones ya que las civilizaciones no son monoliticas, y responden a
una diversidad social, cultural y religiosa’ (Kwok Kian Woon, 2006, pag. 102).

Finalment, Pan Guang, director i professor de la Shanghai Academy of Social Science (R.P.
Xina) i membre del Grupo de Alto Nivel de Naciones Unidas sobre la Alianza de Civilizaciones
ha remarcat:

‘que el mundo debe ‘perpetrar politicas econdmicas, analizar las tensiones politicas y
religiosas y estudiar los medios de comunicacién, la educacién o fendmenos como la
migracion’. Guang ha sefialado los diversos puntos calientes en los que el didlogo y el
acercamiento deben hacer especial hincapié como la diferencia Norte-Sur, las
disputas histéricas de religion, los medios de comunicacién y la libertad de prensa,
Internet, la emigracién y sus desequilibrios o los intercambios culturales educativos.
Guang ha definido el mundo globalizado como una ‘diversidad de civilizaciones’
donde ‘el colorido es un motor de progreso’ aunque, sin embargo, se producen
‘visiones unilaterales y conflictos deliberados ante los que hay que tomar medidas
preventivas y corregir palabras y hechos’. Segun Guang, ‘civilizaciones y culturas
reflejan el patrimonio de la humanidad y se solapan, no hay jerarquias, y por ese
motivo hay que establecer lineas de conexiéon buscando la cooperaciéon de todos los
paises’. Conflictos deliberados ante los que hay que tomar medidas preventivas y
corregir palabras y hechos’. Segun Guang, ‘civilizaciones y culturas reflejan el
patrimonio de la humanidad y se solapan, no hay jerarquias, y por ese motivo hay
que establecer lineas de conexidén buscando la cooperacién de todos los paises’ (Pan
Guang, 2006, pag. 132).

2.4.5 Quarta edicio. La seguretat humana en la globalitzacio

La quarta edici6 del Dialeg Orient - Occident va tenir lloc a Barcelona els dies 21 i 22 de
novembre de 2007. El Dialeg Orient — Occident va arribar a la seva quarta edicié amb
I'atencié posada en la dimensid de la seguretat humana en la globalitzacié. A través de quatre
taules rodones, destacats academics, intel:lectuals i politics van analitzar temes d’actualitat
vinculats amb aquests dos eixos conceptuals del dialeg, com sén el debat nuclear, les
migracions i les identitats, la veu dels joves i el paper de la dona en els conflictes del segle
XXI. Un any més, el forum va mantenir el seu compromis a favor de I'Alianca de Civilitzacions
i per aix6 va tenir com a convidat d’honor a Jorge Sampaio, alt representant del Secretari
General de les Nacions Unides per a I'Alianga de Civilitzacions i expresident de Portugal, que
realitzara el discurs inaugural.

Aquesta quarta edicié centrara les seves reflexions entorn als temes de la seguretat humana i
la globalitzaci6. El Dialeg Orient - Occident continua amb la seva tasca en favor del dialeg i
I’enteniment entre cultures, a través del seu decidit compromis amb I'Alianca de Civilitzacions.

El procés de globalitzacié en el qual ens trobem ha produit sense dubte grans oportunitats per
a I'ésser huma pero també problemes i incerteses com ens demostren les noves amenaces a
les quals ens enfrontem en aquest segle XXI. Conseqlientment, és imperatiu buscar respostes
per a reforgar la seguretat humana i crear estructures i xarxes que permetin que els
problemes ja globals als quals ens enfrontem tinguin també solucions concretes compartides
per la societat civil i els governs, més enlla de les nostres cultures i de les nostres diferéncies.

Per a analitzar la dimensié de la seguretat humana en la globalitzaci6, el Dialeg Orient -

Occident 2007 ha organitzat 4 taules rodones que tractaran aquesta qlestié des de diferents
perspectives:
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= Les dones per la pau i pel desenvolupament sostenible.

= Energia i lideratge democratic: el debat entorn a la seguretat humana.

»= El debat nuclear.

= Migracions i identitats: una visié intel-lectual des d'Orient i Occident.

D’aquestes quatre taules rodones nosaltres remarquem la quarta: Migracions i Identitats: una
visié intel-lectual des d’Orient i Occident. El moderador va ésser Enrique Ojeda director de la
fundacié de les tres cultures. Va presentar aquest tema destacant la seva preocupacié sobre
la immigracié i la identitat dels paisos receptors que sovint semblen preocupar-se per la
ciutadania.

Fred Halliday, professor de relacions internacionals en la London School of Economics,
insisteix:

‘hoy en dia tenemos la idea de que la identidad es algo fijo, monolitico, que tiene
consecuencias y es causa de ideas politicas. Sin embargo, deberiamos ser
‘metodolégicamente mas duros’ y comprender que cada persona tiene identidades
multiples, que van cambiando en funcién del contexto politico y social. De todas
maneras, la sociedad actual ha caido en un ‘determinismo cultural’ de
comportamiento cultural-social que se ha de evitar, en opinién de Halliday. La
cultura, inevitablemente, tiene consecuencias de ‘solidaridad emocional’ entre
personas de diferentes comunidades que comparten el mismo idioma o rasgos
culturales, y eso puede tener consecuencias politicas. La religién, segin Halliday,
puede legitimar dictaduras politicas, defender los derechos humanos, la igualdad
entre hombres y mujeres, pero no da prescripciones politicas o econdmicas de
ningun tipo. Al igual que los idiomas, da recursos con los que construimos lo que
queremos construir: ‘no se puede buscar la respuesta en los textos religiosos’.
Halliday concluyé que en politica internacional los intereses materiales y de
seguridad resultan mucho mas importantes que la cultura, ‘la cultura es algo
necesario, pero flexible’ (Fred Halliday, 2007).

El director de I'Institut Cervantes en Nueva Delhi, Oscar Pujol inicia la seva ponéncia afirmant:

‘al igual que numerosos especialistas internacionales’, que ‘lo que lleva al terrorista a
poner una bomba es un grave problema de identidad’, por lo que la ecuacién entre
migracion, que produce problemas de identidad, y estos problemas de adaptacién,
posteriormente genera todo tipo de extremismo. Pujol se pregunta por qué la
inmigraciéon provoca problemas de identidad y, entre otros motivos, destaca el
abandono de los antiguos lazos sociales, la disonancia contextual, es decir, la
discrepancia entre el pais emisor y el pais receptor. La aculturacién, segun Pujol, es
la respuesta psicoldgica a un estimulo, lo que provoca al inmigrante a acercarse -
adaptarse e integrarse-, ir en contra, -rechazo y segregacién-, o apartarse, cuando
el individuo no se siente parte de la cultura emisora ni de la receptora. Actualmente,
se ha pasado de una sociedad colectivista a una sociedad individualista, donde se
promueve la conciencia del yo, frente a la conciencia del nosotros. En este sentido,
Pujol afirma que es ‘necesaria’ una tercera via en la que se cimienten las bases de un
sujeto pluricultural, que va mas alld de la contradiccién histérica entre sujeto
individualista y sujeto colectivista’ (Oscar Pujol, 2007).

Per finalitzar I'escriptor indi Vikram Chandra va considerar:

‘que se ha convertido en un lugar comun afirmar que ‘los inmigrantes no tienen
identidad’, por lo que son susceptibles a ideologias peligrosas y radicales. ‘Los seres
humanos nos reconstruimos constantemente vivamos donde vivamos’. Chandra
sefialé que, en su opinién, la identidad no es el problema principal, sino que cada
individuo se ha de cuestionar si la ciudad en la que se despierta encaja con esa
ciudad tantas veces llamada ‘casa’ (Vikram Chandra, 2007).
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2.4.6 Cinquena edicio: Nous actors, Noves dinamiques

Des del 2004, el Dialeg Orient - Occident convida anualment a un grup de politics, entre ells
excaps de I'Estat i de Govern, a destacats experts internacionals, intel-lectuals, representants
d’organitzacions no governamentals, i de la societat civil d'Orient i d'Occident per debatre
sobre els problemes i desafiaments locals i globals i aportar solucions concretes a aquells que
amb més forca estan transformant el sistema internacional.

Wu Jianmin, expresident de la China Foreign Affairs University i expresident de [|'Oficina
Internacional d’Exposicions, o Lucita Lazo, exdirectora regional del Fons de Desenvolupament
de les Nacions Unides per a la Dona (UNIFEM) per al sud-est asiatic i exsubsecretaria de
Treball de les Filipines, entre d’altres, debatran sobre els problemes i reptes globals i locals i
hi intentaran aportar solucions concretes.

Entre els objectius del Dialeg Orient - Occident esta promoure una major participacié i
repercussié d’Asia en els dialegs interculturals i en les iniciatives concretes existents. Per
aquest motiu, el Dialeg Orient — Occident promou l’enteniment mutu, el respecte per la
diversitat i accions comunes pel desenvolupament sostenible i la pau mundial. Aquesta
iniciativa vol fer d’eina pels Objectius del desenvolupament del Mil-lenni i la Alianga de
Civilitzacions de les Nacions Unides.

Un any més, Casa Asia presenta el Dialeg Orient- Occident, aquesta vegada amb el titol ‘Nous
actors, noves dinamiques’. En la seva cinquena edicio, el Dialeg centrara la seva atencid:

= L’auge dels nous actors internacionals, en especial de la Xina i I'India.

» Laigualtat de génere a Asia.

= La diversitat cultural i el dialeg intercultural des d’una perspectiva historica.
= Asia en el Mediterrani i els nous ponts a través d’Africa.

El regionalisme i I'interregionalisme a Asia i Europa seran alguns dels temes que es tractaran
a les taules rodones.

La sessi6 inaugural comptara amb les ponencies de I'exministre d'Informacié del Consell
d’Estat i dega de I'Escola de Periodisme de la Renmin University, Zhao Qizheng; I'exmodel
bengali i Artista per la Pau de la UNESCO, Bibi Russell.

El Dialeg Orient - Occident continua amb el seu treball a favor del dialeg com a base
imprescindible de comprensié entre cultures. En aquesta 52 edicid, es celebrara a Cérdoba en
el marc del Dialeg Orient - Occident la Taula rodona: ‘Didleg entre cultures des d'Asia.
Interculturalitat i Desenvolupament. Una mirada des d'Asia’.

La joventut tindra un paper destacat per mitja de la participacié de joves d’Orient i d’Occident
en una sessid co-organitzada amb la Associacié per les Nacions Unides a Espanya (ANUE).

Aquesta cinquena edicié del Dialeg Orient - Occident emmarcada en I’Any Europeu per al
Dialeg Intercultural és producte de la col-laboracid entre prestigioses institucions com
UNESCO®, la Fundacié Tres Cultures®, la Fundacié Asia-Europa (ASEF)®®, la Fundaci6
CIDOB®’, I'Institut Europeu del Mediterrani (IEMED)®8, el Club de Madrid i el suport de
I’Ajuntament de Barcelona. Com en edicions anteriors, aquestes jornades pretenen servir com
a instrument per a fomentar el dialeg entre cultures i a favor de I'Alianga de Civilitzacions,
atorgant un major protagonisme a Asia en el debat sobre temes clau per a la seguretat
internacional, la pau mundial i el desenvolupament sostenible. La continuitat i el suport
institucional del Dialeg Orient - Occident posiciona a Barcelona com a ciutat de dialeg
intercultural, en qué Asia té un paper destacat any rere any.

4 Consultat: http://www.unescocat.org [Ultima visita Desembre 2009].

55 Consultat: http://va.www.mcu.es IUltima visita Desembre 2009].
56 Consultat: http://www.asef.org/ [Ultima visita Desembre 2009].
7 Cosultat: http://www.cidob.org/ [Ultima visita Desembre 2009].
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El Dialeg Orient - Occident destaca la diversitat com a instrument per construir la pau. La V
edici6 del - Dialeg Orient - Occident, celebrada els dies 28 i 29 d'octubre, era una 'cita
imprescindible' per a Jordi Hereu, alcalde de Barcelona:

‘Orient vol sentir més a prop la veu d'Europa’, ha explicat en I'acte d'inauguracié del
Dialeg, ja que ‘tenim més interessos que ens apropen, que no conflictes que ens
allunyen’. Amb aquestes paraules Hereu ha destacat ‘la necessitat d'establir una
agenda d'accié comuna amb els paisos asiatics creant, d'aquesta manera, una nova
dindmica en el sistema internacional. La Xina i I'india estan canviant les regles del
panorama actual’, continuava, ‘un panorama on Orient i Occident han d'estrényer els
seus vincles’ (Jordi Hereu, 2008, pag. 23).

Precisament, I'emergéncia de la Xina i I'india en I'esfera internacional ha estat el tema de
sortida del Dialeg, dos gegants que han abracat I'economia de mercat i la globalitzacid, en
paraules de JesUs Sanz, director general de Casa Asia. ‘Tenen models d'inversié diferents’,
continuava Sanz, ‘pero els dos sén un revulsiu en el mercat laboral i generen il-lusié de cara al
futur en la seva gent’.

José Eugenio Salarich, director general de la Politica Exterior per a Asia i Pacific del Ministeri
d'Afers Exteriors i de Cooperacié, no hi podia estar més d'acord ja que, segons ell, la Xina i
I'india marcaran un nou concepte de relacions internacionals, juntament amb Corea. Junts
poden reorganitzar I'ordre mundial, ha explicat Salarich, i Espanya té molt d'interés en poder
participar-hi.

Per la seva part, Zhao Qizheng, exministre de I'Oficina d'informacié del Consell d'Estat i dega
de I'Escola de Periodisme de la Universitat de Xangai, ha destacat el factor cultural com a
base de la normalitzacié econdmica del mén.

‘L'intercanvi cultural entre Orient i Occident es basa en la mentalitat, els costums, la
visié del mon, la ideologia i el model social’, explicava Qizheng, i per tant, ‘ni I'idioma
ni les diferents religions que hi conviuen haurien de suposar un obstacle cap a
I'entesa mutua’. Segons Qizheng, cal instaurar un nou ordre financer on ‘el
desenvolupament pacific i el dialeg civil ens portin a una societat en harmonia’ (Zhao
Qizheng, 2008, pag. 44).

Per a Maria Victoria Gonzalez Roman, ambaixadora per a I'Alianga de Civilitzacions del
Ministeri d'Afers Exteriors i de Cooperacio:

‘aquesta societat en harmonia ha de tenir en compte la convivencia entre cultures,
una diversitat que s'hauria de veure com una riquesa i no com una amenaga. La
joventut és I'avantguarda de la societat’, continuava Gonzalez Roman, i per tant, ‘cal
fomentar el dialeg intercultural de manera positiva’ (Maria Victoria Gonzdlez Roman,
2008, pag. 46).

2.4.6.1 Diversitat cultural i dialeg intercultural des d'una perspectiva historica

Dario Marimén, coordinador general de la Fundacié Tres Cultures, ha presidit aquest debat i
ha volgut introduir-lo fent un breu repas a la historia de la gestié del multiculturalisme a
occident, que ha classificat en tres models principals: L'assimilacionisme, on una poténcia
assimila a una altra eliminant la seva identitat cultural (el que provoca conflictes i un trauma
a causa de la pérdua de patrimoni cultural); El segregacionisme, on es manté la identitat de
cada cultura per blocs de comunitats segregades, perod que no solen comunicar-se entre elles;
I finalment el Multiculturalisme (minoritari en la historia occidental), que tracta d'entendre i
comprendre cada cultura, de manera que formin part de la societat i que el govern els tingui
en compte.

El primer ponent a parlar, Manmohan Malhoutra, de la Indira Gandhi Memorial Trust, ha

volgut explicar els trets més caracteristics del que ha anomenat 'la multiculturalitat india'.
Malhoutra ha comencat afirmant:
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‘que el model indi de gestié de la multiculturalitat no s'adapta a cap dels models
exposats anteriorment per Dario Marimén. Segons Malhoutra, la cultura india és una
cultura de cultures, ja que la seva particular historia de migracions i contactes entre
diverses etnies i religions ha forjat una relacié de multiculturalitat Unica al mén,
basada en [l'acceptacié de la diversitat ajudada pel caracter integrador de
d'hinduisme, compatible amb la resta de cultures i religions. Després de la
independéncia de I'india el 1947, el pais va aconseguir forjar una identitat nacional
mantenint el sentiment local segons paraules de Malhoutra, que a més ha definit
alguns dels trets d'aquesta identitat: el laicisme en el govern a nivell estatal; la
comprensié dels perills del nacionalisme cultural a I'europea (que ja van comprendre
pensadors com Nerhu, Gandhi o Tagore); i el sistema de govern indi que fa que cada
comunitat pugui triar entre el dret civil laic o un dret civil cultural propi. Per finalitzar,
Malhoutra no ha evitat reconeixer alguns dels problemes que es plantegen per I'india
en el present i el futur, com sén les tensions fruit de la diversitat cultural i la
democracia, les politiques identitaries amb la religid (provinents de paisos
occidentals) o el terrorisme. Malgrat tot, Malhoutra ha sentenciat que ‘I'india ha
d'aprendre del seu llegat, evolucionar i jugar el seu paper en el dialeg intercultural’
(Manmohan Malhoutra, 2008, pag. 65).

Per la seva banda Wu Jianmin, expresident del China Foreign Affairs University i de |'Oficina
Internacional d'Exposicions de la R.P. Xina, ha basat la seva exposicié en el potencial i el futur
de les relacions entre la Xina i occident. Xina ha estat un dels principals actors d'aquest
ressorgir asiatic, amb un 9'6% de terme mitja de creixement anual. Wu Jianmin ha destacat:

‘Aquest ressorgir economic, s'ha vist beneficiat per la globalitzacié i les relacions amb
occident’, amb més de 800.000 milions de dolars d'inversions occidentals a Xina.
Davant el panorama que s'esdevé, Jianmin ha pronosticat que aquestes relacions
seran encara més importants en el futur. Wu Jianmin ha volgut primer deixar clar
que a la historia la cultura occidental ha estat dominant durant molt de temps, i que
el mén li deu molt. Segons Jianmin, Asia sempre pot aprendre d'occident, i per aixo
la Xina envia cada any uns 100.000 estudiants a I'estranger. Malgrat aix0 ha volgut
definir alguns dels trets negatius que al seu judici han definit en part la cultura
occidental: ‘En occident sempre heu cregut tenir la rad’, ha afirmat Jianmin, ‘aixo ve
donat en part perqué el pensament occidental es basa molt en el cristianisme, en el
qual la dualitat i I'antagonisme s6n molt importants’ (Wu Jianmin, 2008, pag. 125).

Per aix0 Wu Jianmin ha afirmat que:

‘Occident ha d'entendre que la multiculturalitat és el patrimoni més important’.
Aquesta és la base del pensament xinés, ‘la diversitat en I'harmonia’, ja que segons
les seves paraules ‘a Xina mai intentem transformar als altres’. Jianmin ha il-lustrat
aquesta afirmacié amb la crisi economica de 1997 que va afectar al continent asiatic,
durant la qual les poténcies occidentals els van criticar i els van dir que havien de fer.
No obstant aix0, ara que la crisi és d'origen occidental, I'enfocament asiatic que ha
defensat Jianmin és que ‘en la crisi actual no donem receptes, els asiatics cooperem,
perqué compartir és part de la cultura xinesa’. Per acabar Jianmin ha volgut ressaltar
‘les bones relacions amb Espanya, no sense abans recordar el déficit comercial
d'Espanya amb la Xina i la critica dels mercats occidentals davant la competitivitat
del mercat xinés i els seus baixos preus’ (Wu Jianmin, 2008, pag. 127).

Finalment, Lola Bafidn, professora de la Universitat de Valéncia i periodista amb experiéncia
en temes de I'Orient Mitja i I'Asia, ha volgut destacar la importancia del present dialeg ja que
afirma que en un mén on les telecomunicacions cada dia sén més avancades la proximitat
fisica és important per a una bona comunicacié. La majoria del temps les relacions entre Asia i
occident soén de cooperacié davant la crisi financera, perd Banén creu que el dialeg no només
hauria de quedar-se aqui.

Lola Bafién ha considerat que en occident encara mirem el mén des de dalt, perd que estem
assistint a la fi de l'imperi d'occident i a I'emergéncia de I'Asia, que en poc temps ha fet grans
avencos (en aquest sentit ha destacat la reduccié de 600 a 200 milions de pobres a la Xina).
Segons la periodista abans a I'Asia solament sobresortien i es tenia en compte a Israel i Jap9,
perd recentment han emergit la Xina i I'india, encara que els falti la reputacié politica. Bafion
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considera que en occident domina el pessimisme, perd no a I'Asia: la nostra por dificulta el
dialeg i la cessié de poder a Orient, i aix0 que no tenim cap signe que Asia ens vulgui
dominar.

Pero per damunt de tot ha volgut incidir en el tema de la comunicacid. Bafidn considera que
per a enviar el missatge abans cal preparar el terreny emocional, i que també cal tenir en
compte les herencies psicologiques com els estereotips, necessaris perd alhora un obstacle
per a lI'enteniment de l'altre. Segons Bafién s'esta produint un canvi en el paradigma de la
comunicacié: ara, amb vies de comunicacié com Internet, volem immediatesa, anem amb
pressa i solament agafem el que ens interessa, llegim a salts; és per aix0 que ens estem
desacostumant a la construccio Illarga del pensament, el que segons el seu judici suposa una
barrera en la comunicacié intercultural que cal solucionar.

Segons Lola Bafidén (2008) en la seva ponéncia: Diversidad cultural y dialogo intercultural
desde una perspectiva histérica. Los nuevos intercambios de informacién en el didlogo entre
Orient y Occidente. Obstaculos para la cercania cultural i personal ante las nuevas formas de
consturir al otro, ens diu®’:

‘Hablamos de Oriente y Occidente justo en un momento en que las noticias anuncian
que Asia y Europa se unen para paliar la crisis financiera. El mercado es el punto,
pues, en donde nos encontramos, pero es ésta una relacion que se limita
basicamente al establecimiento de un pacto de beneficios. El concepto de didlogo es
desde mi punto de vista mas extenso y abarca mas alld del dinero; el didlogo trata
de la ingenieria de la construccion de un bagaje comun de valores humanos. Una
cuestion, por otra parte, nada nueva, pues todas nuestras generaciones anteriores se
han visto expuestas al reto de contactar con el otro, con el diferente en piel, cultura,
religidn o nivel econédmico...

..A la hora de disefiar el encuentro entre Oriente y Occidente tenemos varios
problemas, pero uno de los mds importantes esta enraizado en el pasado: Occidente
cambié mapas, exploté y domind el planeta y en esta parte del mundo buena parte
de las personas que tienen poder de decisién no conciben la posibilidad de tener que
cambiar su perspectiva vital. Y sin embargo, en el ambiente se respira que ha pasado
el momento de decidir unilateralmente; ya no estamos en la situacién de poder
absoluto...

...Estas nuevas realidades emocionales marcan también un cambio en nuestra forma
de relacionarnos y hablar entre Occidente y Oriente. Kishore Mahbubani, catedratico
en la Universidad de Singapur, autor del libro The New Asian Hemisphere: the
irrestible shift of global power to the East, remarca la paradoja de que Occidente
desencadend la marcha asidtica hacia la modernidad y que por ello deberia
alegrarse. Sin embargo, en Occidente lo que vemos es que hay temor y ese
sentimiento, a la hora de entablar un contacto, condiciona siempre el didlogo: el
miedo provoca una obsesién por situarse convenientemente en las nuevas relaciones
de poder que pudieran establecerse...

...Cuando hablamos de didlogo no podemos olvidar que estamos hablando en buena
parte de emociones. Solemos discutir de cosas: de decisiones que hay que tomar, de
proyectos que hay que concretar...Pero en el didlogo estamos tratando sobre lo que
sentimos los unos respecto de los otros. Y en las artes de la negociacion se dice que
antes de discutir nada se ha de dialogar mucho. En periodismo, en comunicacién,
antes de hablar, hay que preparar el territorio para la recepcién del mensaje. Sin ese
trabajo previo, no se produce la transmisidn que esperamos, no se concreta el
contacto...

% Presentem una versié abreujada de la ponéncia. Malgrat la seva extensidé pensem que les idees
gue apunta sén de vital importancia per la nostra recerca.
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...Hacen falta muchas hora de trabajo de didlogo antes de discutir nada. El didlogo es
el escenario de la preparacién para el conocimiento, la negociacion y la discusién...

..Hoy es diferente la forma en que construimos el conocimiento, porque nuestra
relaciéon con el tiempo ha cambiado, en especial por nuestro uso y adaptacién de las
nuevas tecnologias. Exigimos mas datos, mas respuestas en menos tiempo, nuestro
umbral de paciencia ante las preguntas y nuestros momentos de duda ha menguado
y esta pérdida de respiracion ante la vida dificulta que estemos dispuestos a esperar,
a escuchar, a valorar y a comprender al que se rige por esquemas diferentes a los
nuestros...

...Occidente todavia no ha podido olvidar su pasado colonial. Y ocurre que aun
sintiendo esa pulsion egoista interior de la fantasia de la pretendida superioridad, no
hay otra salida que aprender desde Occidente que nos hemos de relacionar con el
resto del planeta en un plano de igualdad, y eso supone divorciarnos de los prejuicios
heredados, como por ejemplo de los ligados a nuestras percepciones sobre el Islam...

..Tenemos un deseo y es que las culturas deben encontrar sus propios caminos para
llegar a la modernidad, si con la palabra modernidad queremos visibilizar lo que es
un estado de vida decente que incluya un minimo de medios de supervivencia y
derechos humanos...

..Para afrontar un intercambio sano entre Norte-Sur, Occidente-Oriente, Europa-
Mundo Isldmico, hemos de abandonar la perspectiva unidireccional, porque
Occidente no es el Unico mundo posible y hemos de abordar el didlogo desde la
conviccién de que nuestra opcién es no es siempre forzosamente la mejor...

...Lo dice el premio Nobel de Literatura Orhan Pamuk: lo que une realmente a los
seres humanos no es la religidn, ni la politica ni la nacion, es fundamentalmente el
sonido del corazén y en este sentido, las melodias de las culturas occidental y
oriental no son cosas tan diferentes...

.Y al final, es esa emociéon la que nos puede generar el carifo necesario para
afrontar el camino del didlogo. La mas intensa de nuestras fuerzas internas es el
pensamiento y siempre antes de una palabra hubo una idea. Definitivamente,
necesitamos seguir sintiendo que tenemos la opcién de pensar un mundo de
conversacion entre diferentes (Lola Bafidn, 2008, pag 129-131).

Aguesta ponéncia va ser realment rellevant per a la construccié del nostre marc teodric. Es va
manifestar com quelcom imprescindible per justificar la nostra intervencié a l'aula. La saviesa
de la Dra. Lola Baion es va transformar en emoci6 i en desig de voler afrontar com més aviat
millor la part empirica de la tesi per donar una resposta practica al plantejament conceptual
sobre Orient i Occident que tan brillantment i amb tanta intensitat va realitzar la
conferenciant. Podeu consultar la conferéncia integra a I’Annexe 2.

2.4.6.2 Asia a la Mediterrania: nous ponts a través de I'Africa

La presentacié ha vingut a carrec de Senén Florensa, directora general de I'Institut Europeu
del Mediterrani (IEMed), que abans de presentar als ponents ha afirmat que aquest debat és
un dels llegats del passat Forum de les cultures de 2004 i que la creixent influéncia de I'Asia a
I'Africa es ve produint especialment en el nord del continent africa (Magrib)7°.

7 Hem considerat oportu incloure les conclusions d’aquesta taula rodona sobre Africa, ja que sera
un dels blocs filmografics que més endavant analitzarem i la seva vinculacié amb el Magreb.
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El primer a parlar ha estat Li Anshan, professor de la School of International Studies de la
Universitat de Pequin. Aquest ha volgut fer un breu resum dels resultats i dels principis
seguits per a la cooperacid entre la Xina i el continent africa. En primer lloc ha destacat que
Africa ha tingut un creixement del 5% i que malgrat la seva imatge de pobresa és necessari
tenir una relacié d'igual a igual amb Africa. ‘No només han de ser recipients de donacié’ ha
sentenciat Anshan. En les relacions entre la Xina i I'Africa s'han aconseguit grans assoliments
seguint una serie de principis des de 1964, entre els quals Anshan ha destacat: I'equanimitat i
el respecte mutu; el bilateralisme i el co-desenvolupament; la no existéncia de fils politics i la
no interferéncia en els assumptes domeéstics (per no repetir I'experiéncia del colonialisme);
aixi com una gran atencié en mantenir la independéncia de cada part. En resum les accions de
cooperacié entre ambdues regions s'han basat, segons Li Anshan, en dues preguntes
basiques: En qué és millor la Xina? Qué necessita més Africa? Seguidament Anshan ha
destacat alguns dels beneficis assolits en aquests anys de relacions entre la Xina i I'Africa,
com han estat la reduccié de la pobresa, les politiques mediambientals o I'agricultura (amb el
cultiu d'arros hibrid provinent de la Xina). Malgrat aixd0 Anshan no ha evitat reconeixer que
també s'han vingut produint alguns conflictes entre treballadors xinesos i africans. La soluci6
per aix0, no obstant, ‘passa per crear més confianga i un afany de cooperacié en el futur’ ha
finalitzat Li Anshan (2008).

Després ha estat Ridha Kéfi (2008), redactor en cap de L'Expression, qui ha tractat sobre
aquestes relacions de cooperacié des del punt de vista de la comunitat magrebina. Kéfi ha
volgut repassar primer el passat, i ha explicat que historicament hi ha hagut una relacié
d'interés cultural i cientific entre Africa i Asia. Aquesta s'ha donat en gran mesura mitjangant
I'expansié de I'Islam d'occident a orient, ja que la comunitat musulmana va tenir una gran
influéncia en paisos com I'india i la Xina. No obstant aix0, amb la decadéncia de I'Islam en els
segles XII-XIII també es va produir una certa ruptura entre el mén arab i la Xina. Encara que
Xina va ser un dels primers paisos a reconeixer la independéncia d'Algeria després de la
colonitzacid, hi ha hagut certa desconfianca creada per la guerra freda i la preséncia del régim
comunista a la Xina. Durant aquest periode només es pot parlar d'una relacié d'assisténcia
tecnica (com en el sector medic, amb més de 2.500 professionals) i per damunt de tot de
construccié d'infraestructures. Va ser a partir de la década dels 80 que a la Xina es va produir
una serie de reformes politiques i economiques que van acostar ambdds paisos.

Actualment la Xina és un inversor important en el Magrib, ha afirmat Kéfi, encara que
tanmateix els intercanvis han vingut sent relativament febles (d'uns 50.000 dolars segons
dades del 2005). Davant d'aixd Ridha Kéfi ha exposat la voluntat dels paisos magrebins per
diversificar els seus partenariats d'Europa i encara més dels Estats Units. Per aixd cal superar
la 'prensid' que encara genera la Xina en el Magrib a causa dels conflictes entre treballadors
xinesos i magrebins, ja que segons Kéfi 'els xinesos porten la seva ma d'obra i deixen sense
ocupacio als treballadors locals'. Kéfi ha continuat explicant que els inversors xinesos recorren
a matéries primeres i components que porten de Xina, amb el que la competéncia local es veu
sobrepassada. Altre punt de conflicte que ha destacat el redactor cap de L'Expression és la
disconformitat dels productes xinesos amb els estandards de qualitat, que alimenten un
important mercat negre de falsificacions importades. L'Ultim obstacle que ha volgut exposar
Kéfi ha estat que encara que en el Magrib hi ha un gran interés pel turisme xines, es déna
alhora una certa reticéncia (també dels poders publics) perque temen els fluxos migratoris
xinesos cap a Europa a través de la regié.

La tercera intervencié ha estat la de Christopher Alden (2008), professor de Relacions
Internacionals de la London School of Economics (LSE), que ha destacat alguns dels punts
forts del comerg entre la Xina i I'Africa. Segons Alden les relacions entre ambdues regions ja
vénen de llarg, el que demostra que quan Vasco de Gama va arribar a I'india en el segle XV
els tunisians ja duien temps alla. Pero en la historia contemporania les principals motivacions
de les relacions entre I'Asia i I'Africa han estat el suport anticolonial i el comerg del petroli,
que Alden ha volgut exposar basant-se en la penetracié financera de la Xina a I'Africa que s'ha
vingut donant Ultimament. En aquest sentit Christopher Alden ha destacat que un terg de les
importacions de cru que es produeixen a I'Asia va a parar a la Xina, el principal soci comercial
de I'Africa. I aquestes exportacions africanes a la Xina, pronostica, seguiran creixent en el
futur. La rad d'aixd segons Alden és que el paquet economic que ofereix la Xina resulta molt
atractiu per Africa i que, d'altra banda, la Xina és crucial per a la construccié d'infraestructures
a I'Africa. 'L'impacte final de la Xina sobre les economies africanes és que es revigoritza
I'interés de les inversions en el continent africa' ha volgut resumir el professor de la LSE.

97



Després del tercer ponent es va unir a la taula, sense que aquesta intervencié estigués
prevista en el programa previ, Pilar Fuertes (2008), sotsdirectora general del Pacific, Sud-est
Asiatic i Filipines del Ministeri d'Afers exteriors i que actualment ostenta la segona prefectura
en l'ambaixada del El Caire. Fuertes va voler donar el colofé al debat des del punt de vista de
la diplomacia, destacant que el mén esta canviant molt i que les regions del mén ja no
necessiten a occident per relacionar-se entre si.

2.4.6.3 Regionalisme i interregionalisme a l\sia-Europa: noves dinamiques i nous
actors

Yeo Lay Hwee (2008), Senior Research Fellow del Singapore Institute of International Affairs,
ha estat el primer en parlar de regionalisme, el segon dia del Dialeg Orient - Occident. Tot i
explicar que la integracié europea és vista per Asia com el model a seguir, Yeo Lay ha descrit
el regionalisme asiatic com”*:

‘un concepte socio-politic i no només geografic. A Asia, la diversitat és molt més gran
que a Europa, ha explicat, hi ha sistemes politics diversos, diferencies historiques i
economiques entre les regions i, per tant, progressar cap a una entitat més
cohesionada que pugui ser més competitiva seria un assoliment real molt important,
perdo de moment dificil d'aconseguir. Si més no, Yeo Lay ha assegurant que algun
dia, veurem la pau i l'estabilitat a I'est del continent’ (Yeo Lay Hwee, 2008, pag.
152).

Per a Shaun Breslin, profegsor de Ciéncies Politiques i Estudis Internacionals de la Universitat
de Warwich (Regne Unit), Asia conté molts obstacles per al regionalisme.

‘No crec que el present d'Europa sigui el futur d'Asia, ha comentat Breslin, hi ha una
tendencia a I'eurocentrisme que és un problema per al regionalisme asiatic. Tot i
aix0, la Xina ha passat a ser un motor clau i, des de fa uns anys, el pais pensa que
no pot obviar els regionalismes existents al seu continent i, per tant, ha canviat la
seva politica regional molt rapidament, continuava. La Xina és un poder responsable i
vol demostrar que és una plataforma per a la pau, I'enteniment i I'harmonia, ha
explicat Breslin, ara, la Xina promou la seva identitat com un agent clau per a la
integritat regional’ (Shaun Breslin, 2008, pag. 153).

Muttiah Alagappa, distinguished Senior Fellow i director del East-West Center (EUA), ha
assegurat, per la seva part, que:

‘Asia té el potencial per arribar a ser la regi® més important del mén, tot i que
tampoc creu que Europa sigui el model a seguir. La Xina i I'india tenen molts
conflictes regionals interns i, per tant, no hem d'acceptar una Unica regié com a
representant, ha explicat. Alagappa s'ha mostrat convengut quan explicava que
aquests conflictes interns sén Unicament problemes locals de minories que, a part de
tensions, no portaran la guerra a Asia. Vivim en un mén globalitzat, ha sentenciat
Alagappa, i hem de veure el regionalisme d'Asia dins d'aquest moén’ (Muttiah
Alagappa, 2008, pag. 155).

Finalment, Sean Golden, director del Centre d'Estudis Internacionals i interculturals de la
Universitat Autdnoma de Barcelona i del Programa Asia de la Fundacié CIDOB, ha acabat la
taula rodona resumint que el que s'ha de fer és construir un bon feeling entre Europa i Asia, i
no mirar Unicament cap a I'economia nord-americana.

Sami Nair, catedratic de Ciéncies Politiques de la Universitat de Paris VIII, ha estat
I'encarregat d'encetar I'acte de clausura del Dialeg Orient-Occident 2008:

' Hem considerat oportl incloure les conclusions d’aquesta taula rodona sobre el concepte dels
nous regionalismes, ja que Catalunya esta intimament lligada a aquesta idea. Per tant, cal que des
dels nostres centres ho tinguem present.
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‘Hem de ser sincers entre nosaltres per poder avangar cap a un mon millor, deia Nair
recordant al public la situacié gravissima de crisi actual. No ens sortirem sense
sanejar l'economia nord-americana, ha remarcat Nair, sense que els Estats Units
aprenguin a no viure de I'endeutament dels altres paisos, sind del seu propi estalvi.
El catedratic d'origen algeria ha assegurat que cal una reforma del sistema monetari
internacional, 'trobar un talé monetari comu per poder competir en bones condicions,
explicava. Hem de tenir una discussido franca amb tots aquests paisos que han
d'integrar-se a la mundialitzacid, continuava, trobar coses en comu i cooperar (Samir
Nair, 2008, pag 160)’.

Wu Jianmin, expresident de la China Foreign Affairs University i expresident de ['Oficina
Internacional d'Exposicions de la Xina, no hi podia estar més d'acord amb Sami Nair.

‘La gent esta reflexionant sobre el nostre mén, ha explicat, hem de col-laborar els
uns amb els altres i adaptar-nos als canvis que s'estan vivint’ (Wu Jianmin, 2008,
pag. 161).

Finalment, Sami Nair, ha posat el punt i final al Dialeg deixant clar que s'ha de continuar
parlant d'una democracia de cultures, necessitem la cultura de la cooperacid, ha sentenciat.

2.4.7 Altres dialegs transversals’?

2.4.7.1 Modernitzacio front a Occidentalitzacio

La modernitzacié dels paisos orientals s’'ha de dur a terme amb el respecte a les seves
identitats culturals. L'adaptacié als avengos tecnologics per fer adaptar-se als reptes de la
globalitzacié no ha d’implicar una adopcié en paral-lel dels valors occidentals, que pertanyen a
les poténcies productores de la tecnologia.

Aquesta idea-forca ha estat una de les reflexions-proposta més repetides en les seves
diferents versions i matisos pels ponents d’aquest dialeg, tot i que qui I'ha utilitzat com a titol
de la seva intervencié ha estat l'indonesi Jusuf Wanandi, cofundador del Centre for Strategic
and Internacional Studies (CSIS) de Jakar.

Aquest concepte es basa en qué, per als paisos asiatics, la necessaria adaptacié als avengos
tecnologics per fer front als reptes de la globalitzaci6 no ha de comportar forcosament una
adopcié paral-lela dels valors occidentals, és a dir, dels de les potencies productores
d’aquestes tecnologia i esquemes de modernitat, siné que poden dur-la a terme mantenint les
caracteristiques de les seves respectives cultures i idiosincrasies nacionals.

Per tant, Asia, es pot modernitzar sense occidentalitzar-se, és a dir, conservant els trets
distintius de les seves diferents civilitzacié. Segons Jusuf Wanadi la problematica es que els
paisos asiatics s’estan occidentalitzant per adaptar-se als reptes de la modernitzacié imposats
per la globalitzacié. La proposta és introduir les tecnologies, els moderns avencos tecnologics,
perd respectat la tradicié cultural de cada pais. Segons Jusuf Wanandi:

‘els nostres joves s’han americanitzat, és necessari que adoptin altres valors
d’occident. Ha parlat de I'occidentalitzacié i modernitzacié de I’Asia. En aquest sentit
ha recordat que a la década dels noranta hi va haver un dialeg a I’Asia oriental sobre
els valors asiatics i els occidentals, que defensava l'obertura de la cultura a occident
sense oblidar les propies tradicions i cultura. Per a Wanandi (2004) lideal és Ia
combinacié entre la tradici6 que hem heretat d’occident perd incorporant-hi elements
analitics i el nostre propi sistema de valors. Nosaltres tenim un gran sentit
comunitari, respectem les jerarquies i l'antiguitat i donem molta importancia a

72 Aquests dialegs transversals els hem considerat de vital importancia —com passa també en el
mon educatiu- la transversatilitat és un aspecte que no hem d’oblidar ni deixar de banda. Per
aquest motiu li dediquem un capitol. A més a més, cal mencionar i donar les gracies a la Fundacié
Forum Universal de les Cultures que m’han permes consultar el seus arxius i poder consultar les
conferéncies i taules rodones que és van dur a terme al llarg del Férum 2004 de Barcelona.
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I'educaci6 mentre que a occident és tot més racional’ (Jusuf Wanandi, 2004, pag.
180-182).

També ha parlat de I'islam del qual ha dit que la moderacid és possible si es vol lluitar contra
el terrorisme global i es vol acabar amb I’'extremisme. El ponent ha defensat una col-laboraci6
creativa entre l'islam i occident sempre que hi hagi voluntat de dialeg. Wanandi ha explicat
que al seu pais la religié és molt personal i creiem que l'estat no pot ser-hi indiferent, en el
nostre cas tenim un comité que no pretén promoure les religions siné que intenta facilitar les
necessitats dels grups religiosos del pais. Per a Wanandi el dialeg basat en la tolerancia i el
respecte entre religions és fonamental. En relacié amb lI'obertura a la globalitzacio i
modernitzacié, Wanadi és partidari dels dos aspectes. En aquest sentit, ha explicat que el
model de modernitzacié asiatic s'ha basat en I'economia i s’ha deixat de banda la politica.

Per a Wanandi, el dialeg és important també per millorar relacions amb els mateixos paisos
asiatics. En aquest sentit, ha recordat que per primera vegada parlem de dues grans
poténcies al mateix temps que sén el Japé i la Xina, a les quals hem d’ajudar. En relaci6 amb
la Xina, també ha explicat que en trenta anys es convertira en una gran superpoténcia que
competira amb els Estats Units i tots sabem que els Estats Units tenen relacions dificils amb
els seus competidors.

El sinoleg i periodista Willy Wo-Lap Lam ha analitzat el paper dels mitjans de comunicacio i les
noves tecnologies en la globalitzacié. Lam s’ha referit a Internet, la televisié per satel:lit i la
cada vegada més gran presencia de premsa internacional com a vehicles que han fomentat la
globalitzacié. A la Unié Europea els mitjans de comunicacié han creat les plataformes per
discutir i debatre i per tant solucionar possibles diferéncies, ha afegit Lam. Per contra el
periodista ha recordat que els mateixos mitjans de comunicacié poden també fer forca contra
la globalitzaci6 i esdevenir una arma de propaganda important. Lam ha explicat que la difusio
de les execucions a I'Iraq pot provocar una polaritzacié entre les persones, fomentar
I'extremisme i confrontar el mén arab amb I'Iraq. Per tal de contrarestar aquests efectes el
professional ha de ser el que promocioni valors globals i fomenti la cooperacié entre paisos
culturalment diferents.

Per a Lam, els mitjans poden tenir gran forga per centrar I'atencié dels governs en temes tan
importants com la sida, I'escalfament global o I'escassetat d’aigua i petroli. A més, les grans
xarxes de comunicacié com la CNN o la BBC podem promoure la feina d’'ONG, ajudar a la
humanitzacié i construir un ordre mundial multipolar. Lam ha criticat la ponderacié dels
mitjans dels Estats Units que transmeten només els valors americans i que sén poc critics
amb el govern fins al punt que el New York Times es va disculpar per dir que no hi havia
evidencies palpables que el regim de Sadam Husein tingués armes de destruccié6 massiva. Per
a Lam, televisions com Al-Jazeera sén molt positives perqué donen altres informacions i
opinions. Lam ha explicat que la manca de finangament provoca que no hi hagi més mitjans
com Al-Jazeera.

Lam ha proposat la creacié d’'una CNN xinesa que pogués emetre en anglés perd que naixés a
I’Asia i que per tant ‘pogués tenir una visié més equilibrada que la CNN americana’. Tot i aixo
Lam s’ha lamentat de la censura que avui dia segueix existint a la Xina tot i que la nova
administracié és més tolerant amb els mitjans de comunicacié’. Lam s’ha referit a la indUstria
cinematografica india, el Bollywood i ha afegit que Asia és la locomotora de la recuperaci6
economica mundial (Willy Wo-Lap Lam, 2004, pag.190-195).

L’exvicerector de la Universitat Xinesa de Hong Kong, Ambrose King, s'ha referit a la
globalitzacié com un pluralisme i universalisme cultural. King ha defensat la glocalitzacio, és a
dir, aquella globalitzacié que té en compte els temes locals i lluita per les identitats culturals.
En aquest sentit, King ha dit que la mundialitzacié no ha donat lloc a un mén homogeni siné a
un mén plural. King s’ha referit a la necessitat de reconéixer i tolerar les altres cultures.

King ha parlat del concepte de virtut cosmopolita que parteix de I'ética necessaria per poder
reconeixer la idea del pluralisme. En aquest sentit King ha explicat que:

‘cal buscar vincles humans integradors per poder crear una base per al dialeg, no hi
ha lloc per al etnocentrisme. Hem de preservar la nostra identitat cultural pero no
hem de ser gelosos de la nostra propia sobirania. De la seva banda el catedratic
d’Economia Politica Internacional, Jonathan Story, ha parlat de la importancia de la
memoria del passat que ens ha de remetre al futur. En aquest sentit, Story ha dit
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que els valors seculars no serveixen per a tot i cal buscar-ne d’altres. Story ha parlat
també de la vulnerabilitat de la cultura americana després de 1’'11-S i també de la
cultura francesa i del mén musulma. La religié és el brou de cultiu dels dogmes, ha
conclos Story (Ambrose king,2008, pag. 199-202).

Wanandi (2008) diu:

‘I'obertura a occident ha provocat que durant molt de temps i fins avui dia els joves
s’han americanitzat; és necessari que en el futur s’adoptin altres valors d’occident
més generals i no tan centrats en els Estats Units (Jusuf Wanandi, 2004, pag. 180-
182).

2.4.7.2 La cultura, el desenvolupament i els models socioeconomics d’l\sia, America
Llatina i Europa

El professor d'Economia de la Universitat d'Indonésia i exministre d’Estat de Demografia i
Medi Ambient, Emil Salim, ha afirmat que els principals problemes que afecten la societat
actual sén la degradacié del medi ambient i I'augment de la pobresa. Salim ha explicat que
aquests dos aspectes no s’han tingut en compte en les politiques estatals i que ha fracassat el
mercat. En aquest sentit Salim ha observat que s’ha sobredimensionat el paper del Fons
Monetari Internacional, el Banc Mundial i el Departament de Comerg America. Els governs han
volgut controlar la macroeconomia, han apostat per la privatitzacié i han oblidat el
desenvolupament sostenible i els aspectes socials.

Salim ha expressat la necessitat de donar responsabilitat a la societat civil i que hi hagi un
equilibri entre I’'home i la societat i entre I'home i el medi ambient. Salim ha apuntat que les
mesures que es prenguin a Orient i Occident no poden ser les mateixes, ja que sén societats
amb caracteristiques diferents i no tenen les mateixes capacitats ni recursos. En aquest sentit
Salim ha demanat que Occident obri els ulls i ofereixi la seva ajuda per fer créixer I'Orient
perqué arribi a ser la locomotora economica global (Emil Salim, 2008, pag. 203-204).

L'exdirector per a Asia del World Economic Forum, Frank Jirgen Richter, ha fet una reflexid
economica i ha explicat els diferents models econdomics, com l'anglosaxé i l'asiatic. El primer
és un model intervencionista, basat en el sector privat i les inversions per mantenir la
competitivitat, mentre que l'asiatic es caracteritza pel foment de les exportacions i la
fabricacié de productes nacionals. Richter creu que en tots dos models hi han aparegut
inconvenients i ha proposat un model xarxa. La globalitzacié no equival a un cocacolaitzacié
sind a una desnacionalitzacié. Richter ha explicat que aquest model centra els seus esforgos
en una visié amplia del desenvolupament en els diferents actors economics entre els que s’hi
inclouen les empreses, la societat civil i els governs. Es important que la preocupacié sigui no
només individual sind també col-lectiva; cal defensar el multilateralisme en la presa de
decisions (Frank Jirgen Richter, 2008,pag. 204-207).

El director del projecte PNUD per a Mercosur, Carlos Moneta, ha relacionat Asia amb Ameérica
Llatina i la relacié cada vegada més estreta entre totes dues. En aquest sentit Moneta ha dit
que Ameérica Llatina ha d’aprendre molt d’Asia en relacié a la seva historia i construccié
estratégica, i alhora Asia ha d’aprendre encara molt de la nostre capacitat d'improvisacio,
creativitat i innovacié.

Moneta ha explicat els projectes d'integracié que du a terme I'Asia-Pacific Economic
Cooperation (APEC), que ha proporcionat acords entre Xile i Corea, Jap6 i Méxic. Moneta ha
destacat els processos d‘autoafirmacio i d’integracié interregional de I’Asia. Aquesta unié entre
les dues zones pot ajudar a tenir una major autonomia enfront dels Estats Units i que hi hagi
una recuperacié del lideratge i I'orientacié (Carlos Moneta, 2008, pag. 209).

Mario Artaza, ambaixador director executiu d'Asia-Pacific Economic Cooperation (APEC), ha
parlat més extensament dels projectes de l'organitzacié. Artaza ha explicat que els seus
projectes es duen a terme a molt nivells, entre els que ha destacat les finances, el
desenvolupament sostenible, el transport o la dona. En aquest sentit, Artaza ha explicat que
els objectius de I’APEC son la discriminacié de les tarifes, la supressio de les traves del comerg
i obtenir benefici de la liberalitzacié. Estem fent molts esforcos per construir ponts entre
Orient i Occident i en aquest sentit les exportacions, les inversions i la creacié de llocs de
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treball s’han incrementat considerablement. En la seva tasca per fomentar la cohesié social de
grups i de cultures I’APEC pretén reforgar les capacitats per contrarestar el terrorisme (Mario
Artaza, 2008, pag. 210).

El director general del procés ASEM-5, Nguyen Dang Quang, ha explicat que sén necessaries
la pau i la cooperacié en el mén. Quang ha dit que la globalitzacié esta afectada per amenaces
dures com podria ser el terrorisme i per amenaces toves entre les quals es troba la pobresa,
la degradacié del medi ambient, els desplagaments o les malalties contagioses. En aquest
sentit Quang ha afirmat que la cooperacié entre paisos és imprescindible, ja que cap pais pot
sobreviure a aquestes amenaces amb aillacionisme (Nguyen Dang Quang, 2008, pag. 211).

Quang aposta pel dialeg entre Asia i Europa sobretot després de I'ampliacié del vell continent
que ha fet augmentar les oportunitats i reptes d’Asia. Per a Quang les dues zones tenen
interessos comuns com la construccié de la pau i I'estabilitat. Quang ha proposat un dialeg
basat en tres fronts: I'economic, el social i el politic. La cooperacié només tindra exit si és
multilateral i en aquest sentit les Nacions Unides tenen un paper important com a coordinador
internacional per tal de promoure el dialeg i la comprensid, ha afegit Quang. El director
general del procés Asem-5 ha recordat que la propera reunié de I'ASEM, que tindra lloc a
Vietnam el proper mes d’octubre, revitalitzara la cooperaci6 entre Asia i Europa (Nguyen Dang
Quang, 2008, pag. 212).

Emil Salim (2008) diu:

‘Europa a d’obrir els ulls i ajudar-nos a créixer’ (Emil Salim, 2008, pag. 203-204).

2 4.7.3 Ponts entre Orient i Occident

Eric Teo, ha explicat que la principal diferéncia radica en que la cultura d’Occident es basa en
fets explicits mentre que la d’Orient ho fa en base a fets implicits. Occident creu en allo
racional, en el pragmatisme, I'existencialisme i lI'individualisme, mentre que a Orient creiem
en els gestos, els senyals, I'animisme, I'imaginari, en tot alldo que no es diu sind que forma
part de I'extralinglistica, ha afegit Teo.

Eric Teo ha explicat que tot i les diferencies entre cultures estem vivint una aproximacié en
relacié a la cultura, I'entorn historic i la situacié geopolitica. Per a Teo és important crear
ponts entre nosaltres per tal d’aprendre els uns dels altres i fer front al fonamentalisme
musulma que va en augment (Eric Teo, 2008, pag. 215).

El director del Bureau of Strategic Planning de la UNESCO, Hans d'Orville, ha defensat el
contacte, la comprensié, valoracioé i respecte de les dues comunitats i com aquest dialeg,
aquests valors universals, estan plasmats en la Constitucié de la UNESCO.

D’Orville ha recordat algunes de les actuacions que s’han dut a terme per aproximar les dues
cultures. Entre elles ha parlat de I'esforg de la Casa Asia per comprendre la cultura de l'altre,
els programes de traduccions i la revisidé que es fa dels programes d’ensenyament. Tot i aixo,
ha recordat que ara que tenim els valors, els mecanismes i conceptes, ens fa falta passar a
I'accié i les noves tecnologies ens poden permetre compartir experiéncies a l'instant. A més,
D’Orville aposta pels valors islamics i africans que sovint estan oblidats. D'Orville s’ha referit a
la globalitzacio, de la qual ha dit que hi és indispensable el dialeg i només tindra exit si es
tenen en compte les necessitats de cada grup i sobretot als joves (Hans d’Orville, 2008, pag.
219).

El professor de la Universitat Nacional de Seiil i exministre d’Afers Exteriors de la Republica de
Corea, Yoon Young-Kwan, ha parlat del conflicte de les dues Corees. Young Kwan ha explicat
que als anys vuitanta la naturalesa del conflicte era vist des d’Occident com un problema de
seguretat; als anys noranta aquesta concepcid va canviar i la problematica va passar a ser un
conflicte militar, econdmic, diplomatic, politic i humanitari. Aquestes dues concepcions, la de
la seguretat nacional i el problema economic que viu Corea del Nord, sén indispensables per
comprendre el perqué de la politica nuclear nord-coreana.

El sistema totalitari del Nord de Corea, imposat després de la guerra, ha allunyat posicions
amb Japé i els Estats Units, que s’han posat al costat del Sud. En aquest sentit I'arma nuclear
és I'tnica forma que té Corea del Nord de salvaguardar la seguretat i negociar amb els Estats
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Units, tot i que el moén en general ho odii profundament. Young-Kwan ha justificat aquesta
politica afirmant que Corea del Nord no fa aix6 al marge de la seva situacié econdmica siné a
causa d’ella’, un aspecte que oblida Occident en general i que genera incomprensié. Young-
Kwan ha conclds dient que ‘un bon exemple de resolucié de conflictes esta en el que hem
apres d’Europa (Yoon Young-Kwan,2008, pag. 221).

La periodista de la CNN de Turquia, Yasmin Congar, ha parlat de I'exili entre Orient i Occident
i de com la seva ciutat natal (Istambul) és el lloc de trobada entre I'Oest i I'Est. Congar ha
parlat de la possible integracié de Turquia a la Unié Europea i de que si aix0 fos aixi moltes
persones exiliades podrien tornar a casa seva. Congar ha parlat de com Istanbul s'ha
remodelat amb els anys a causa de la immigracié i de com avui en dia es poden trobar
postures properes a la occidentalitzacid, aixi com també postures més nativistes. En aquest
sentit, Congar ha dit que no tots els problemes es redueixen al xoc de civilitzacions. Congar
aposta per un dialeg que reflecteixi la realitat de les dues cultures per poder comprendre i
respectar (Yasmin Congar, 2008, pag. 223).

El professor de la Universitat de Texas, Philip Bobbitt, ha parlat de les generalitzacions que
des d'Occident es fan d’Orient, i viceversa. Bobbitt ha defensat la reforma de la Llei
Internacional de Versalles per tal que contempli les noves necessitats i problematiques
actuals. En aquest sentit, Bobbitt ha dit que cal tenir en compte aspectes com la proliferacié
nuclear, el terrorisme i la intervencié humanitaria. Bobbitt ha afegit que aquests aspectes no
estan contemplats en la llei actual i que la seva reforma és necessaria perqué ‘l'universal
esdevingui particular i aixi sigui més sensible a la diversitat cultural’. ‘Per superar les
diferencies entre Orient i Occident cal cooperacié i treball, no sén els nostres enemics siné els
nostres amics no convenguts’, ha conclos Bobbitt (Philip Bobbitt, 2004, pag. 224).

El professor de la Universitat Saint Joseph de Beirut i exministre de Finances de la Republica
del Liban, Georges Corm, ha parlat de I'oblit d’Occident cap al poble de Palestina i en especial
del tracte preferencial de I'Estat d'Israel per part de molts paisos. En aquest sentit, Corm ha
parlat de la guerra entres catolics i protestants i les guerres de religions entre orient i occident
com els dos gran traumes d’Occident.

L'emergéncia de l'antisemitisme politic del regim nazi va provocar la necessitat de crear un
Estat jueu; el problema és que als arabs se’ns exigeix que tinguem aquest sentiment pero
nosaltres no vam formar part d’aquella historia d’Europa. Per a Corm el problema no té a
veure amb la religié ja que aquesta per si sola no és causant d’'una guerra. Corm ha defensat
que el dialeg ha de tornar a I'época de la Il-lustracié i el secularisme en qué es tractaven
temes que realment interessaven a la gent, ja que es parlava del seu patiment. El trauma
cultural occidental és el millor regal per als fonamentalistes islamics, ja que els valors
democratics es manipulen (Georges Corm, 2008, pag. 225).

Enric Teo (2008) diu:

‘Es important crear ponts entre Orient i Occident per aprendre els uns dels altres’
(Eric Teo, 2008, pag. 215).

2.4.7.4 Un nou dialeg per a un hou mon

El conseller del secretari general de Nacions Unides, Giandomenico Picco, ha fet una reflexid
sobre el dialeg basada en la seva experiéncia com a negociador en alliberament d’hostatges al
Liban. En aquest sentit, Picco ha explicat que tot i que el dialeg amb els segrestadors
semblava dificil, finalment va ser més facil que amb els meus companys de I'ONU. Picco ha
afegit que després de 1’'11-S un sector de liders mundials va aprofitar 'ocasié per demonitzar
I'altre ja que era més facil aixd que no pas dialogar. Picco ha proposat la creacié d’'un manifest
per a les noves generacions que demani responsabilitat a les institucions, que accepti la
diversitat, la identitat multiple i que no tingui el monopoli de la veritat. Picco ha explicat que
si no hi ha dialeg es pot donar un context hegemonic i d’exclusio.

A més, Picco ha demanat una coalici6 mundial per conscienciar els joves contra els
extremistes de les seves propies societats. Hem de reconéixer els herois que viuen entre
nosaltres i donar-los a coneixer, ha afegit Picco (Giandomenico Picco, 2008, pag. 229).

El director de projectes sobre Turquia i membre de la Brookings Institution de Washington,
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Omer Taspinar, ha parlat de la Teoria del Xoc de Civilitzacions de Samuel Huntington que
‘després de 1'11-S s’ha convertit en una profecia’. Una teoria que contradeia la de Francis
Fukuyama, assessor de Ronald Reagan, que defensava una época de consens després de la
Guerra Freda.

Taspinar ha parlat de les teories que relacionen I'aparicié del terrorisme amb les dificultats
economiques i la pobresa, de les quals ha dit que ‘si realment fos aixi el fonamentalisme
hauria nascut a I’Africa i no a I'Orient Mitja’. Per a Taspinar, la oposici6 islamica ha aparegut
perqué les mesquites ‘sén el punt de reunié de I'associacionisme’”>.

Taspinar ha explicat que ‘els Estats Units han oblidat la Teoria de la Modernitzaci6, basada en
la burgesia i en el desenvolupament socioeconomic per aconseguir la democracia, i han optat
per derrocar els regims autoritaris com a passat a I'Iraq’. En aquest sentit, Taspinar ha
recordat que els Estats Units inverteixen més en armament que no pas en accions de
pacificacions, mentre que Europa és més esceptica i esta millor preparada. Taspinar és
partidari que els Estats Units i Europa tinguin una politica exterior de defensa conjunta ja que
‘Iimperi militar que han creat no té cap contra poder i les seves opinions i accions sén
unilaterals; els Estats Units han perdut la legitimitat com a defensor dels drets humans’.

L'editor de Nikkei Business Publications, Tomohiko Taniguchi, ha fet una crida a conéixer
I'Extrem Orient. Taniguchi s’ha referit a la Xina, de la qual ha dit que ‘encara queda molt per
arribar a la democracia i les inversions estrangeres haurien d’ajudar en aquest projecte’.
L'editor ha explicat que ‘vivim una época de cautela i no daventura, el que compta és el
capital’.

El periodista Ahmed Rashid ha explicat que ‘urgeix un debat sobre seguretat nacional a
Europa’. Rashid ha dit que ‘actualment no hi ha voluntat de dialeg i que per tant és necessari
formar i educar la gent en aquest sentit’. El periodista ha explicat que ‘després de 1'11-S
semblava que s’iniciaria el dialeg entre el poble musulma i Occident, perd aquesta veu s’ha
silenciat amb la guerra de I'Iraq’.

El director del China Policy Program de la Universitat George Washington, David Shambaugh,
ha parlat del nou ordre geopolitic que es viu a I’Asia i de la situacié tan especial que fa que
dels quatre partits comunistes actuals tres estiguin a la zona. En aquest sentit Shambaugh ha
dit que ‘Asia esta forjant mecanismes que la portaran a la multiculturalitat, perd els Estats
Units segueixen dominant la zona’. ‘El paper que ha de tenir Europa a Asia no ha ser la
preséncia militar; sembla que Europa estigui absent al que es viu a I’Asia’, ha conclos
Shambaugh.

Giandomenico Picco (2004) diu:

'Si no hi ha dialeg es pot crear un context hegemonic i d’exclusié’ (Giandomenico
Picco, 2004, pag. 226).

2.4.7.5 Per que els japonesos no confien en els principis étics ‘universals’?

James Heisig, professor i investigador establert al Japd, ha explicat que ells prefereixen
eliminar el jutge dels judicis perqué cada situacidé aporta en si mateixa un principi espontani i
correcte. Ha assenyalat que els japonesos creuen que la seva cultura és incomprensible per
als altres i que per aix0 solen renunciar a ensenyar-la al mén. Ha reconegut, no obstant, que

73 Teoria psicoldgica i filosofica segons la qual les sensacions constitueixen els elements originaris
de la consciéncia, dels quals deriven, gracies a llurs combinacions, totes les altres activitats
psicologiques (imaginacid, memoria, pensament, sentiment). David Hume i David Hartley soén
considerats els fundadors de l'associacionisme. El primer, situat en la perspectiva de la teoria del
coneixement, dins la linia de I'empirisme anglés iniciat ja per John Locke, establi uns tipus de
connexié de les sensacions (semblanga, contiglitat, causa-efecte), transformades per Hartley,
Herbert Spencer, John Stuart Mill, i d'altres en les lleis classiques de l'associacionisme psicologic
(contiglitat, semblanca, contrast, associacié d'idees). Combatut especialment per la psicologia de
la forma i actualment superat, I'associacionisme té el mérit d'haver estat el primer intent d'establir
una psicologia cientifica i estrictament objectiva, la qual cosa, pero, n'ha determinat el caracter
mecanicista. L'associacionisme també influi profundament en les teories classiques de
|'aprenentatge.

104



la cultura tradicional japonesa cada vegada se circumscriu a un racé més petit i que, relacions
humanes al marge, la vida cultural a penes té influéncia en la vida dels japonesos. Heisig ha
qualificat d’esquizofrénia l'ideal japonés basat a fer conviure la seva propia manera de ser
amb la tecnica occidental que, per exemple, apliquen en el mén laboral: Hi ha una divisié
enorme en la seva anima, ha afirmat.

James Heisig, expert orientalista establert al Japd des de fa més de 25 anys, ha reflexionat
dient que cada situacié té la seva veritat, la seva harmonia, i aix0 és el principal... Heisig,
nascut als Estats Units i amb origens austriacs, ha expressat el seu desig de sembrar una
llavor de dubte sobre la universalitat dels principis etics. Al llarg de la seva intervencio, ha
reiterat que per als japonesos els principis universals sén secundaris i ha subratllat que ells
prefereixen ensenyar als seus fills un conjunt de virtuts que han d’exercitar-se. Es tracta
d'unes virtuts exemptes de principis, on prima el desig de coneixer-les. Les regles que es
practiquen en familia després no s'apliquen en altres llocs i ambients: Es dificil entendre la
passivitat japonesa. Ells s’estimen més convertir-se en un mirall perque I'altre pugui veure's a
si mateix.

Heisig, autor de nombrosos estudis i d'una série de best-sellers sobre I'aprenentatge del
japones, ha enumerat quatre virtuts: benevoléncia, per fer el que I'amor requereix en
qualsevol situacid; compassié, per compartir el patiment dels altres; coalegria per, oblidant-se
d'un mateix, celebrar I'éxit de l'altre, i finalment, la virtut absoluta que suposa l'allunyament
total del jo.

La intervencié de James Heisig s'emmarca en la celebracié del Dialeg Orient - Occident que
s'ha desenvolupat al Forum (James Heisig, 2008, pag. 229-230).

2.4.7.6 Els ritmes de les democracies

Acostar els dos blocs amb la finalitat de construir un mén més prosper i pacific és I'objectiu
marcat pels participants en la presentacié del Dialeg del Forum Orient - Occident, que se
celebra des d'avui i fins dissabte al Centre de Convencions del Recinte. Shirin Ebadi, premi
Nobel de la Pau 2003; el periodista Ahmed Rashid; Mario Artaza, director executiu de I’APEC
(Asia-Pacific Economic Cooperation), i Robert Cooper, director general d'Afers Estrangers de la
Secretaria General del Consell de la Unié Europea, sén alguns dels ponents més destacats de
les jornades.

‘Occident és massa impacient quan reclama canvis cap a la democratitzacié dels
paisos orientals, i hauria de tolerar el ritme lent i conservador inherent a la nostra
propia cultura. Es el punt de vista expressat per l'exprimer ministre de Malaisia,
Mahathir Bin Mohammad, durant 'acte de presentacié del Dialeg del Forum Orient -
Occident. Mahathir ha apuntat que comprendre en qué consisteix la democracia porta
el seu temps, i per aixo els canvis s’han de fer gradualment. No obstant aix0, s'ha
declarat detractor de la democracia nord-americana que anteposa la llibertat
individual a la col-lectiva. No volem que els nostres valors morals siguin destruits per
salvaguardar la llibertat d'una sola persona, ha afegit’ (Mahathir Bin Mohammad,
2008, pag. 231).

En un altre ordre de coses, I'’exmandatari malai ha advertit de les reticéncies que el terme
globalitzacié suscita a Orient, en el sentit que historicament, el mén oriental ha hagut de
suportar diverses colonitzacions per part dels paisos occidentals, i ara aix0 podria repetir-se. A
més, ha expressat la seva inquietud per la possibilitat que els paisos pobres quedin al marge
dels processos de globalitzacié capitalitzats per Occident.

El nivell de coneixement de la cultura oriental per part dels ciutadans europeus i nord-
americans també ha estat qlestionat per Mahathir. Segons la seva opinio, els asiatics
coneixen Europa, perd no al revés; per tant, els europeus haurien d'enviar els seus fills a
estudiar a les universitats asiatiques, perqué d'aquesta manera es facilitaria la comprensi6 de
les nostres cultures, que no sén ni atroces ni ridicules.

A l'acte també ha intervingut I'expresident de Filipines, Fidel Ramos, qui ha reclamat que el
Dialeg del Forum continui fins a la formacié d'una densa xarxa integrada per joves dels dos
costats perqué al final s'arribi a un consens destinat a resoldre els grans conflictes que el mén
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té avui plantejats, com seria el cas de la pobresa o del terrorisme. Sobre aixd, Ramos també
ha denunciat que Occident no aplica la paraula democracia quan es parla de pobresa a Orient,
un lloc que sovint s'identifica només com a objecte turistic.

El director general de Casa Asia, Ion de la Riva, ha optat per parlar del terme Euroasia ja que
no existeix una barrera maritima entre els dos continents. Aixi, ha afirmat que ‘gracies al
Forum, Barcelona té I'opcié de fer-se amb la capitalitat asiatica d'Europa, i ha recordat que
s’ha de tenir molt present que la democracia no és un valor exclusiu d'Occident’. Mahathir Bin
Mohammad diu:

‘Occident ha de respectar el ritme d'evolucié democratica d'Orient (Mahathir Bin
Mohammad, 2004, pag. 231).

2.4.7.7 Larad i I'’esperit en el segle XXI. El dialeg indispensable

La sessié ‘La rad i I'esperit en el segle XXI: el dialeg indispensable’ ha analitzat la importancia
de l'equilibri entre els dos conceptes que pot ajudar a comprendre millor la relacié entre
Orient i Occident.

El president de L'Internacional Centre for Dialogue Among Civilizations (ICDAC) de I'Iran,
Mahmood Boroojerdi, ha parlat dels mitjans de comunicacié occidentals que produeixen un
efecte contaminant, desinformen i provoquen hostilitat i desconfianga cap al mén Islamic, en
concret cap a I'Iran. En aquest sentit, Boroojerdi ha explicat que I'imaginari dels mitjans no és
real i que a I'Iran es respecten els drets humans. El president de la ICDAC ha explicat que
molts musulmans conviuen amb la modernitat i és un clixé que siguin intolerants.

En relacié als fonamentalismes, Boroojerdi ha dit que el vertader musulma no esta a favor del
terrorisme. Al-Qaeda i altres grupuscles, finangats per les poténcies imperialistes, mai no
representaran la comunitat islamica internacional de mil milions de musulmans. Aixi,
Boroojerdi ha dit que també podriem dir que la Mafia i les Brigades Roges sén grups cristians.

Boroojerdi ha explicat que I'Islam i el Cristianisme neixen d’un tronc comu i que els dos
persegueixen els valors de la igualtat i estan en contra de l'esclavitud i I'explotacié. Les
diferencies es troben en la forma i no el fons, la pobresa, la desigualtat i el militarisme posen
en perill la convivencia i el dialeg, ha afegit Boroojerdi. El president ha advocat a favor del
dialeg perque la civilitzacié d’Orient no esta tan separada de la d’occident pel fet que abans de
ser musulmans o cristians tots érem part de la comunitat internacional i d’'un mdn global
(Mahmood Boroojerdi, 2008, pag. 232).

L'investigador i exdirector del Nanzan Institute for Religion and Culture del Japd, James
Heisig, ha explicat que la Unica civilitzacid que pot tenir una base espiritualment lliure és
I'occidental ja que el coneixement que en tenen és neutral i per tant universal i exportable a
totes les cultures. Heisig ha dit que I'esperit i la raé no sén idees sind possibilitats d’idees que
serveixen quan es posen al servei de la resolucié de conflictes.

Per a Heisig la cultura que ha trobat I'ideal de I'equilibri entre la rad i I'esperit és la japonesa.
El pais asiatic té la rad i espiritualitat suficients, en aquest sentit ha sabut avancar en
tecnologia i coneixement sense deixar de banda les tradicions, ha explicat Heisig. Per a
I'investigador I'aspecte mistic i espiritual t¢ un marge de llibertat sempre que no interfereixi
en el progrés. Heisig ha apuntat que la dicotomia entre la rad i I'esperit radica en qué no és
una relacié de paritat, quan la racionalitat s’institucionalitza tot allo irracional s'ha d’amagar
(James Heisig, 2008, pag. 233).

D’altra banda, el director del Harvard-Yenching Institute, Tu Weiming, ha parlat de la
importancia del dialeg no per intentar convéncer o fer-se sentir sin6 com l'oportunitat de
reflexionar i escoltar. Weiming s’ha referit a la necessitat d'un nou humanisme basat en la
importancia del jo per poder dialogar amb un mateix i en la importancia de la naturalesa. En
aquest Ultim cas Weiming ha dit que els éssers humans han eludit la seva responsabilitat de
ser guardians de la naturalesa. Aixi, Weiming ha parlat de la relacié de I'home amb la natura i
de la seva condici6 de cocreador i a la vegada de destructor, ‘paper que ha assumit I'home
actualment’.

Weiming s'ha referit a la globalitzacié i als efectes perversos d’homogeneitzacié i
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universalitzacié de valors. Weiming, perd, també ha explicat que la globalitzacié pot ser bona
per crear un sentiment de comunitat i unié entre els homes. La mundialitzacié pot convertir-
se en homogeneitzaci6 perd pot donar lloc a una vertadera comunitat que només
s’aconseguira amb el dialeg’, ha conclos Weiming (Tu Weiming, 2008, pag 233).

Mahmood Boroojerdi (2004)diu:

‘El vertader musulma no esta a favor del terrorisme’ (Mahmood Boroojerdi, 2008,
pag. 232).
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2.5 Orient - Occident: Un dialeg mitjancant el cinema

El mén cada cop més esta convulsionat. Sembla que les diferencies sén cada cop més
marcades. Els conflictes sorgeixen massa sovint de manera irracional i amb fortes
conseqliencies per a la nostra societat. Els aspectes sociopolitics i economics incideixen cada
cop més en els culturals i tenim la impressié que el mosaic del mdén s’esmicola cada cop més.
Agrupant aquesta infinitat d‘illes, el territori el podriem emmarcar en dues grans plaques
tectoniques que aparentment van a la deriva i alhora massa sovint xoquen entre elles
originant terratrémols i erupcions volcaniques. Aquesta gran activitat, aparentment
contradictoria entre les cultures, la podem dividir en dos grans blocs: Orient i Occident.

La present investigacié pretén demostrar que, malgrat les aparences, aquestes diferéncies sén
menys importants i significatives del que en un principi tant governs, com mitjans de
comunicaci6 i fundamentalismes religiosos, ens volen fer creure. Si realitzem una analisi en
profunditat de la cultura actual ens adonem que les mirades creuades que es produeixen
entre Orient i Occident no sén pas ni tan conflictives ni tan diferenciadores com sembla. Més
aviat és al contrari, sempre parteixen d’'una mutua admiracié i d'un profund coneixement
d’allo que es diferent, perd en cap moment contradictori ni mancades de respecte. Es tracta
de demostrar, que des de sempre els corrents culturals han fluit i han estat capagos de
sobrevolar sense necessitat de motor per totes les arees i regions més inversemblants del
nostre planeta, intentant trobar un punt de cruilla que ens permeti alimentar-nos d’aspectes
diferenciadors per aixi potenciar la nostra propia identitat i poder obrir nous horitzons a la
nostra creativitat.

Analitzar tots els generes culturals seria massa ambicids i probablement hauriem de tragar
moltes rutes. El perill de perdua seria facilment inevitable. Per tant, he optat per centrar-ho
en el mén del cinema perqué és I'Ultim art inventat per I'home -sense tenir en compte les
noves tecnologies que evidentment es basen en l'‘audiovsual- i que en poc temps ha
esdevingut en quelcom popular i a I'abast de totes les cultures i que planeja en tots els racons
del mén.

2.5.1 Primera aproximacio cinematografica entre directors d’'Orient i
Occident

Actualment, les diferéncies entre Orient i Occident, cada cop sén més grans; especialment a
nivell politic. Es evident gue aquesta fractura és cada cop més ample i que afecta tant a
aspectes socials, politics, econdmics, com als culturals. Tot aixd ho hem d’agrair als renovats
esforcos de determinades personalitats que governen el mén i que pretenen, un cop més,
allunyar i disgregar la diversitat i I'eclecticisme social i cultural que de forma natural trobem
en tota practica creativa.

En aquesta recerca es pretén demostrar que massa sovint les influéncies entre ambdues
cultures sén més importants del que en un primer cop d’ull ens podriem imaginar.

Des de fa temps, les mirades creuades entre cineastes orientals i occidentals és més
versemblant i significativa, del que aparentment pot semblar. Les creacions artistiques beuen
de diferentes fonts i diferents procedencies geografiques. Es facil descobrir estils narratius
semblants, llenguatges cinematografics que es comparteixen, experimentacié visual
coincident...

Aquest investigacié parteix d’aquest punt i vol demostrar que les influéncies sén evidents i
qgue no només trobem exemples analitzant les diferents cinematografies de I'Ultima década,
sind que des dels mateixos inicis del cinematdgraf podem trobar exemples que donen
resposta a la nostra hipotesi ‘Orient - Occident: Mirades Creuades’.
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Malgrat que partim de cultures oposades a priori, podem estar tranquils perqué, almenys en
I'aspecte cultural, pot haver-hi una mirada distanciada, realista, curiosa, irdnica o assimilada,
perd mai enfrontada.

A tall d’exemple, pensem en Ang Lee, que va disseccionar meravellosament la societat nord-
americana a The ice strom (1997). El director taiwanés Ang Lee fa una adaptacié superba de
la novel:la de Rick Moody que dissecciona varies families americanes de classe mitjana-alta de
principis dels anys setanta, partint del sentiment de pérdua i desorientacié d’uns personatges
immadurs i hipocrites. Cal destacar I'excel-lent fotografia de Frederic EImes, inspirada en l'art
del fotorealisme (fotos pintades), molt habitual en la cultura oriental, aconseguida mitjangant
materials transparents i reflectius que donen una sensacié de buidor a les imatges i que van
ajudar a crear |'efecte de gel i fredor que mostra tot el film. Podem afirmar que amb aquest
film Ang Lee va realitzar una auténtica radiografia de la societat occidental.

També pensem en Jim Jarmusch, que adapta els rituals dels samurais japonesos a la
magnifica Ghost Dog, The Way of the Samurai (1999). En aquest film es mostra com un
assassi professional treballa d’acord amb I’estricte codi d’honor dels samurais japonesos. Esta
al servei d'un capo de la mafia i, quan se sent trait per la familia, actua en consequiiéncia, pero
seguint els seus principis de comportament. El darrer film de Jarmusch és un thriller estilitzat i
negre, ple d’amargor; amb un ritme narratiu precis i lent, que és inusual en el cinema
america. Podem afirmar que Jim Jarmusch va coneixer perfectament la filosofia dels samurais
i ens ho explica mitjangant una historia americana, perd0 amb marcada presencia de les
influencies del cinema oriental. A tall d’exemple la filla del mafids esta casualment llegint el
llibre Rashomon (1915), conte oriental molt popular al Japé.

O al film Windtalkers (2001) on el cineasta John Woo s’acosta a l’estil contundent del cinema
bél:lic més classic (Fuller o Anthony Mann, per exemple). Durant la Segona Guerra mundial,
els americans van utilitzar la llengua dels indis navahos com un codi militar indesxifrable pels
japonesos. El film esta farcit de violeéncia i explosions que mostren l'absurd de la guerra.
Aquest és el seu merit, el qual no ens déna una visié triomfalista de les tropes americanes,
sind que més aviat denuncia la poca validesa de les guerres. Per tant, partint d’uns fets
historics, podem afirmar que es mostra una mirada neutra, que només pot haver estat aixi pel
fet d’haver estat rodat per un director oriental. La pel-licula esta muntada amb un rigor
excel-lent, que permet a l'espectador un domini permanent de I'espai, de I'emplagament de
les tropes i de I'enemic. Que ens demostra d’on procedeixen les influéncies de John Woo, com
hem dit anteriorment.

No hem d’oblidar que ja en els inicis del cinema, aquesta mirada es produeix de forma natural
i a la vegada com a necessitat d’apropament, com a simbol de curiositat. Aixi Segundo de
Chomén, cineasta catala, filma I'any 1907 i 1908 Les papillonees japonais i Ki ni ki acrobates
japonais.

La jove cineasta neo zelandesa Niki Caro filma Memory & Desire (1997). Dos japonesos de
classes socials oposades pero desesperadament enamorats, decideixen fugir de Toquio cap als
paisatges imponents de Nova Zelanda. Aixi tracten d’evitar les interferéncies familiars en la
seva relacié. La jove cineasta Niki Caro mostra en el seu primer llargmetratge una historia
d’amor fou, que indaga en la intensitat del desig i la forca dels records entre dos joves
japonesos en el Toquio actual. En certa manera, remet a films com ara Breaking the Waves
(1996) o The piano (1993).

Wim Wenders I'any 1985 realitza un diari filmat anomenat Tokyo-Ga (1985). Aquest film és
tant un documental sobre Toquio com un homenatge al cinema de Yasujiro Ou, ja que
Wenders barreja fragments dels films del director amb imatges del Japé modern, a la recerca
d’allo que hi pugui restar del mestre.

Chen Kaige, el director més representatiu de I'anomenada cinquena generacié del cinema
xinés i autor de films com Farewell My Concubine (1993), o The Emperor and the Assassin
(1999), va debutar a Hollywood amb Killing me softly I'any 2001, amb aquest thriller sexual
atreu, sobretot, pel seu contingut erotic, el qual li hagués estat censurat al seu pais. Es un
film que recorda a Alfred Hitchcock tant en I'argument com en els personatges.

Peter Greenaway l'any 1996 en el seu film The pillow book realitza una recerca metaforica de
la literatura i la pintura a flor de pell, del cos huma com a pagina en blanc. Aquesta indagacié
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en la cultura oriental li permet a I'exquisit Greenaway ‘desplegar tota la seva erudicié sobre
I’Orient, I'art, I'abstraccio, la representaci6 grafica, els estats d’anim, I'estética del negre sobre
blanc, de la tinta sobre la pell, i la relacié mistica entre I'esséncia sexual i la visual'.

Doris Dérrie I'any 1999 filma Sabiduria garantizada (2000). Es la historia de dos germans en
crisi que decideixen aillar-se una temporada en un monestir zen del Japd a la recerca de la
pau interior. Aquest film té la particularitat que segueix les pautes de cinema verité, on una
de les caracteristiques més important és, a part de filmar camera en ma, fer-ho en els entorns
naturals i no a l'estudi. Segons la propia directora: ‘Es fascinant el fet de poder entrar a la
realitat mitjangant la ficcid, com si fossis un turista. Filmar la verité és realment aixo. I al Japé
és especialment facil, perqué la gent es passa el dia filmant-ho tot: Un director de cinema no
crida gens ni mica l'atencié, i nosaltres ens vam aprofitar d’aixd per filmar.” En aquesta
pel-licula queda reflectit perfectament com I'home europeu va a la recerca de la filosofia
oriental per trobar-se a si mateix.

A The chinese box (1997), Wayne Wang ens explica el moment historic del retorn de la
colonia britanica de Hong Kong -paradigma del capitalisme més brutal- a la Xina comunista el
juny de 1997. Es el rerafons de la historia protagonitzada per un periodista anglées malalt de
leucemia, una dissident xinesa que ha refet la seva vida, un home de negocis atrapat entre
les dues cultures i una noia sense llar. Jean-Claude Carriere, el guionista, va definir el film
com ‘la carta d'amor de Wanyne Wang a la seva ciutat natal’.

Els exemples que podem anar trobant al llarg dels aproximadament 100 anys de produccié
cinematografica sén molts. Nosaltres pretenem anar-ne posant damunt de la taula uns
quants, per poder aixi demostrar que les Mirades Creuades entre Orient i Occident sén reals i
estan presents des de molt aviat. Es evident, que intentar abarcar cent anys d’historia és
gairebé impossible, aquest és un treball d’aproximacié. També cal matisar que el fet de
comparar dos blocs cinematografics com sén orient i occident, pot comportar un baix
aprofundiment de les respectives filmografies. Per tant, I'objectiu és simplement sobrevolar
per damunt de les diferents produccions orientals, per aixi poder veure quines sén les
caracteristiques comunes.

Davant la immensitat de films tant d’Orient com d’Occident, s’ha optat per fer una petita
introduccié de les diferents cinematografies per després poder concretar en el moment actual
i especialment en la darrera época. Per tant, els films que es comparen, majoritariament sén
de finals del segle XX i principis del XXI.

Tots sabem que el 85 % del que arriba a les nostres pantalles és de produccié americana,
perd d'aquest 15% restant actualment ens arriba una diversitat tal, que fa 20 anys era dificil
d'imaginar. Quelcom esta passant. L'Orient esta de moda? Si més no, culturalment és
important que ens adonem que les influencies del nostre imaginari cultural es basen en la
imatge i en el so. L'audiovisual és més important del que en un principi podriem intuir.

Actualment a ningu li sobta que pel:licules provinents d'altres parts del mén triomfin i tinguin
un pes significatiu en el desenvolupament de les nostres creacions audiovisuals. Perd
aquestes mirades creuades no s'han iniciat des de fa poc temps, sind que es vénen produint
des del mateix inici del cinema. Des de fa molt temps aquestes influéncies han esdevingut un
fet, pero és potser en aquests moments en qué es fa palés d'una forma concreta i arriba en
part a un gran public.

A partir del anys 90 els espectadors espanyols han comencat a familiaritzar-se amb el cinema
xinés o irani. Aquest fet li ha permeés establir un cordéd umbilical que I'alimenta i I'oxigena de
noves visions.

Fins llavors, el cinema asiatic era purament una anecdota i quelcom exotic. Per sort, aquest
aspecte esta canviant.

En aquest moment, podem afirmar que fins fa poc la historia del cinema ha estat durant
décades una historia del cinema europeu — america. Amb poques excepcions, fins els anys 60
els films d'altres parts del mén eren com petits tresors que només estaven a l'abast d’'uns
quants privilegiats. Cal remarcar que potser el que arribava a les nostres pantalles no era més
que petites composions audiovisuals d'un marcat aire folkloric. I com molt bé diu Franz Fanon
(1961): ‘El folklore és la missa de difunts d'una cultura’.
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No és fins els anys 50 que es produeix l'auténtic, pero incipient, descobriment de la nova
cinematografia asiatica. Va ser en els festivals europeus de cinema on es va produir aquest
inici de valoritzacié del cinema asiatic. Va ser I'any 1951, amb la presentacié del film de Akira
Kurosawa, Rashomon (1950) a la Mostra de Venécia.

Va ser una italiana Giuliana Stramigioli la que es va interessar per recuperar una nova imatge
del Japd i de les relacions politiques socials, tan deteriorades en aquell moment, després del
cru final de la Segona Guerra Mundial.

Quan Rashomon va guanyar la cobdiciada estatueta, el lleé d’Or de la Mostra, ni el mateix
Kurosawa estava assabentat que el seu film s'havia presentat en un festival europeu. Es a
partir d'aquest moment que el film es distribueix per Europa i fins i tot per Nord-América. En
aquests moments no només es va descobrir una obra mestra, sind un auténtic continent
cinematografic.

Aquest exit continuaria amb Ugestu Monogatari (Cuentos de la Luna péalida) 'any 1953, que
tornaria a triomfar a Venécia amb el Lle6 de plata, revelant aquesta vegada Kenji Mizoguchi,
mentre que Jigokumon (La porta de l'infern) de Teinosuke Kinogasa, I'any 1953 obtindria el
Gran Prix del Festival de Cannes i I'Oscar a la millor pel-licula en llengua estrangera al 1954.

Aquesta esplendida confirmacié dels nous llenguatges filmics provinents del Japd no és més
que la punta d'un gran iceberg, que a poc a poc s'anira descobrint. Peré6 no hem d'oblidar que
una cinematografia més poderosa i amb més produccié estava encara per descobrir. Es tracta
del cinema indi.

El descobriment del cinema de I'india no tindra lloc a la mostra de cinema de Venécia, sind al
festival de Cannes. Una modesta produccié independent provinent de I’fndia, Pather Panchali
(La cancé del cami) de Satyajit Ray, I'any 1955. Per poder mostrar aquest film va haver-se de
demanar permis al primer ministre de I’fndia, Nehru, per poder ser projectat, ja que mostrava
les mancances socio-economiques d'aquest gran pais. Un any després la pel-licula Aparajito
(L’invicte) de l'any 1956, guanyaria el Lleé d'Or de Venécia i aixi es produia la veritable
consagracié de Satyajit Ray. Cal remarcar que malgrat aquest mestre era el representant
d'una nova cinematografia oriental i es va constituir com el nou abanderat de la
cinematografia india, al seu pais era gairebé un autentic desconegut i podem també afirmar
que fins i tot un veritable outsider.

Els anys 60 es van caracteritzar per l'obertura del cinema provinent d'Orient mitja o del
Magrib, també anomenats els nous cinemes arabs.

Ens trobem a l'era de la descolonitzacié i del processos revolucionaris i aixd0 també ens deixa
entreveure l'inici de noves cinematografies, més compromeses socialment. A finals dels anys
80 i inicis dels anys 90 es produeix una nova eclosié al cinema xineés on també incloem a Hong
Kong i Taiwan, per més tard prestar molta atencié al nou imaginari del cinema irania.

Després d'aquest petit resum introductori no hem d'obviar que malgrat que aquests nous
cinemes es van comencgar a coneixer a partir dels anys cinquanta, no podem oblidar que
aquestes cinematografies posseeixen un alt grau de desenvolupament industrial en els seus
paisos, molt especialment en el cas de I'india i del Japé. El fet que aqui siguin poc conegudes
no significa que no hi hagi una llarga tradicié i una important infrastructura per portar a bon
termini les seves propies produccions.

Hem de saber que la difusié del cinematograf per part dels germans Lumiére, no es va produir
només a nivell europeu, sind a molts altres mercats com ara Bombay, el Caire o Xangai.
Aquest fet ens ajuda a comprendre que des de l'inici del descobriment del cinematograf, la
maquina es posés en funcionament a totes les parts del mén. Per tant, I'encis de la nova
manera d'entreteniment i d'art es va produir arreu del mén.

L'any 1916 la distribuidora americana Universal obre les seves portes als nous mercats
asiatics. Aixi, ven els seus productes al Jap9, I'India i a Singapur. Es a partir d'aquest moment
que el mercat de Hollywood comenca a penetrar en aquesta regid.

Es ja en els anys 20 que cap industria cinematografica pot competir amb la fabrica de somnis
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que és Hollywood. En aquestes circumstancies es fa francament dificil el desenvolupament
d'una cinematografia asiatica o d'altres part del mén, inclos I'europea. El que realment fa
sobreviure aquestes industries marginals és la necessitat que té cada poblacié autoctona per
veure i consumir aquell cinema que parla d'ella i que va adregat a ella. L'emergéncia
d'aquests cinemes populars, clarament amb unes arrels provinents del teatre i de la musica
popular, va necessitar de l'arribada del cinema sonor per poder gaudir d'un desenvolupament
més eficac i permeable. I el que és més important, per construir formules i géneres propis de
la seva cultura i de la seva identitat, i per tant, més allunyats de I’habitual mimetisme de les
produccions de Hollywood.

El cas que més crida I'atencié sén els films mitoldgics rodats a I'india a partir de 1916. Van
tenir en compte, des d'un primer moment, un gran recolzament per part del public indi, ja que
aquest, en molts casos analfabet, coneix al peu de la lletra les narracions explicades a través
de les imatges. Quan I'india es va adaptar al cinema sonor, aquest va experimentar una
interessant transformacio, es va decantar pel melodrama i pels musicals. El que en un principi
va resultar un adoctrinament espiritual i religiés, després es va mutar cap al pur
entreteniment i en certa manera també educatiu.

Hem de mencionar que, malgrat tot, el cinema mut mai va ser del tot mut; és a dir, la
projeccié dels films anaven acompanyats d'uns narradors que anaven explicant i emfasitzant
els diferents trets narratius i descriptius dels films. Aixi alguns d'ells es van transformar en
auténtics herois tan coneguts com els propis actors.

Al Japd aquesta figura de I'explicador (benshi) es va fer enormement popular i la gent fins i
tot arribava a escollir el film a partir de qui era el que explicava la trama. La influéncia del
narrador en la intencié del film va arribar a ser tan gran que a Corea, durant l'ocupacié
japonesa, el film Arirang (1926) es va convertir en una auténtica peca de propaganda
independentista.

L'aparicié del cinema sonor, marca l'inici d'una profunda dificultat de comprensié per part del
gran public, que es va suplir per la proliferacié de films musicals.

Els musicals indis o egipcis es van fer rapidament coneguts pel gran public. Un film podia
incloure fins i tot setanta cangons. Per exemple, Indra Sahha (La corte de Indra) realitzat per
J.J. Madanel lI'any 1932.

L'aparicio del cinema sonor va portar una important barrera de difusié que va ser la linguistica
o idiomatica. Fins ara qualsevol film podia triomfar i ser compreés en qualsevol part del mon.
Ara es feia palés que l'intercanvi es feia cada cop més dificil i amb unes limitacions frontereres
fins i tot dins d'un mateix pais. Aix0 queda perfectament reflectit en el cas del cinema indi, on
el calidoscopi linglistic és practicament inabastable. Aixi la produccié en indi es va concentrar
en la ciutat de Bombay, mentre que Madras va ser el centre de produccié de films en llengua
tamil, i Calcuta en llengua bengali.

Alguna cosa semblant va passar a la Xina. Una part de la produccié es va fer en mandari. A
Hong Kong sorgeix una significativa produccié de films en cantones. Aquesta linia idiomatica
en els films continua vigent en |'actualitat.

Es a partir d'aquest moment que la sdlida industria cinematografica fndia, Japonesa, Xinesa,
d'Egipte... comengaria a ésser oblidada. Com ja hem dit anteriorment no seria fins els anys 50
0 60 que aquesta cinematografia tornaria a irrompre en els mercats europeus i americans,
que evidenciaven una quantiosa produccidé local i I'existéncia d'uns magnifics mestres de la
cinematografia oriental. Noms com Akira Kurosawa, Kenji Mizoguchi, Yasujiro Ozu, Satyajit
Ray, Ritwik Ghatak, Sala Abu Seyf, calia prestar-los molta atencid, ja que marcaven la
diferencia del models narratius americans.

Les diferéncies entre el llenguatge cinematografic occidental i I'oriental no son tan dbvies com
en un primer moment podrien semblar. Els primer estudis d'investigacié referents a aquest
tema s'inicien I'any 1979 per part de Noél Burch en la seva publicacié de To the Distant
Observer. Ens diu que el cinema japonés difereix de manera important en el model narratiu
classic imposat per Hollywood. Per primera vegada, un teoric emprén l'estudi, en aquest cas
de les diferéncies, entre ambdues cinematografies, I'oriental i I'occidental. La finalitat nostra
és justament la contraria, perd també cal coneixer aquestes diferéncies, encara que siguin de
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passada, per comprendre millor les semblances.

Continuant en aquesta linia d'analisi podem mencionar que I'enquadrament en films com
Tierra Amarilla (Huang tu di) de Chen Kaige, 1984 o Sorgo rojo (Hong Gao) Zhang Yimou,
1979, on la figura humana queda empetitida dins dels grans plans generals, preferentment de
la part superior del quadre, com si estiguessin penjades del paisatge; contrasta perfectament
amb I'emfatic primer pla de la cinematografia occidental.

Dos exemples significatius:

= Al film Pather Panchali de Satyajit Ray, 1955, hi ha una seqliéncia, quan el pare pren
consciencia de la pérdua del seu fill, la camera s’allunya del rostre del pare a mida
que la intensitat dramatica augmenta.

= Al film de El trono sangre (Kumonosu jo o Throne of Blood) de d'Akira Kurosava,
1957; quan la protagonista es torna boja, la camera pren la decisié6 de apartar-se
d’ella.

El cinema popular de I’india, tant en els seus inicis com actualment, és un clar exemple de
contraposici6 amb I'estil narratiu classic de Hollywood, on poques vegades es barregen
géneres. El cinema america busca desesperadament una identificaci6 amb I'espectador en
contraposicié al cinema hindd que el que busca és un collage de generes amb predomini del
musical, angulacions artificioses, moviments de camera tan espectaculars com innecessaris i
una utilitzacié peculiar del color i del so. Tot aix0 recolzat per un muntatge alieé a les
convencions establertes en el cinema occidental.

Queda palés que la pluralitat d’estratégies narratives i de maneres de representar els méns
orientals i occidentals és tan variable i diversa, que es fa dificil un estudi. En primer lloc, cal
fer una primera classificacié de procedencies i de cultures per després també poder destriar
alld que és significatiu del que és purament anecdotic. Es conegut el fet que la produccié
cinematografica oriental és immensa i que es fa imprescindible una primera tria, que ens ajudi
a veure clar en aquest bosc tan immens, desconegut i dens. Aquest és un dels objectius
d’aquest primer article d’aproximacio.

Perd malgrat aquestes diferéncies, el que ens ocupa és trobar les similituds, que com a poc a
poc aniré demostrant, sén més importants del que en un principi ens podem imaginar.

Com be diu Antonio Weinrichter (2003), quines narracions autoctones estem disposats a
acceptar?, qué s’espera d'un autor de cinema oriental?, qué li esta permes i qué se li rebutja?
Es pot confeccionar un cinema ideologic i politic o només ens interessa pel seu caire
costumista i exotic, proper al reportatge de viatge i d’estetica de postal?

Qui realment organitza i fa la tria del cinema que ens ha d’interessar als occidentals sén els
critics i especialment, els festivals de cinema europeus. A partir dels anys 70 a Europa, li
interessa fortament el cinema militant i de dendncia social. Com exemple podem mencionar la
dura pel-licula Salam Bombay de Mira Nair I’'any 1988, paradigma d'un enfocament realista i
humanista que va passar totalment desapercebuda en el seu pais, I’fndia, on la poblacié
només consumeix exhuberants musicals. Aquest film va tenir una acollida espléndida en el
mercat occidental i aix0 va permetre a la seva directora continuar una carrera professional
cinematografica exitosa, fora de les seves fronteres. Només després de molt de temps fora
del seu pais i del seu entorn social, torna a recuperar les seves arrels i la seva identitat en el
seu ultim film La boda del monzdén (Monsoon Wedding) de I'lany 2000, guanyadora del Lled
d’Or a la millor pel-licula en el festival de Venécia del 2001.

Altres exemples poden ser els refinats melodrames de Zhang Yimou o els exquisits treballs
d’orfebreria cinematografica d’Abbas Kiarostami. Aquests treballs molt acceptats pel public
europeu i america contrasten amb les propostes més radicals d’Edward Yang que fa una
radiografia de la societat urbana taiwanesa o les primeres pel:licules de l'irani Mohsen
Makhamalbaf, més extremes i de dificil digestid pel moén occidental.

El descobriment i posterior coneixement del cinema oriental esta, doncs, molt lluny de ser una
normalitat. Perd, malgrat aquest fet, constantment aquest cinema ens proporciona sorpreses.
També observem com la industria de Hollywood, cada cop més, importa tant professionals
com narratives i histories provinents d’aquestes latituds. Per tant, podem afirmar que les
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mirades creuades cada cop son més intenses i més fructiferes. O sera, potser, que la mirada
d'occident esta terriblement desgastada i ha de trobar inevitablement altres matisos i punts
de vista diferents.

L'exemple potser més significatiu d’aquest fet és la influéncia del genere de terror, el qual ja
no troba noves féormules a occident i ha anat en busca, tant de directors com de narratives, al
mon asiatic.

Aixi El sexto sentido (The Sixth Sense, 1999) ha estat filmada per un director indi, obtenint un
exit no esperat. La seva mirada proporciona al film un estil forga diferenciat del que
ultimament s’esta cuinant a Hollywood, proporcionant intensitat, elegancia i misteri fins I’Gltim
moment, consignes que feia temps que s’havien oblidat.

Un altre exemple d’importacié és el film japonés The ring de Hideo Nakata del 1999, a partir
del qual es va filmar una segona versid, feta en els estudis de Hollywood.

Perd més enlla dels plantejaments critics i historiografics d'inqlestionable interes, encara que
limitats als especialistes, les relacions cinematografiques entre Orient i Occident tenen un
valor encara incipient. O potser, com ja apuntava anteriorment, sén aquests aires de
renovacié que provenen de l'altra part del planeta, el que occident necessita per renovar-se i
no morir en la repeticio, fins I'auténtic avorriment, del seu cinema.

Per tant, ens veiem en l'obligacié de revisar i revaluar les cinematografies perifériques per
comprendre millor cap a on va el nou cinema i, si més no, per coneixer-nos millor. Aquest inici
d’enteniment intercultural és una porta que s’obre per poder aixi eliminar fronteres. Encara
que els nostres dirigents estiguin encallats a fer-nos veure que les diferéncies entre Orient i
Occident sén immenses i insalvables. Com sempre, és a partir de I'art i de la creacié que la
diversitat és possible i podem trobar magnifics exemples. Llavors, per qué no extrapolar-lo als
altres ambits de la societat? Per qué no fer intents de confluir diferents punts de vista tant en
aspectes politics, com economics?

Només cal que els nostres dirigents s’ho proposin. Caldria, si més no, que aquesta diversitat
cinematografica arribés de forma més natural a les nostres sales d’exhibici6 i no Unicament la
infinitat de films de Hollywood que consumim sense cap mena d’interes.

Ultimament s’esta comprovant que el gran public esta disposat a veure aquests films si se’ls
mostra. Dos éxits clars dels ultims temps son Tigre i Dragdn (Wo hu cang long, 2000), d’Ang
Lee i Hero (Ying Xiong, 2002) de Zhang Yimou. També triomfen pel-licules americanes
directament influenciades pel cinema asiatic, com l'Ultima del Quentin Tarantino, Kill Bill
(2003), on segons les seves propies paraules rendeix un homenatge al cinema de Bruce Lee.
Alguns critics de cinema asseguren que hi ha més d’'una escena del film directament plagiada.
Altres films a mencionar son La habitacién del panico (Panic Room, 2002) de David Fincher
marcadament influenciada pel thiller de Takashi Ishii Freeze me (2000). Tom Cruise acaba de
comprar els drets d’autor del film de terror The eye. Com molt bé diu el critic de cinema Quim
Cases: ‘el cine asiatico es un auténtico vivero para el nuevo cine americano’ (Quim Cases,
1998).

Al Festival de Cinema Asiatic de Barcelona vam poder veure dues pel-licules que reforcen una
vegada més la nostra hipotesis. Untold scandal (Chosun Nam Sang Yeol Jisa, Corea del Sur,
2003). Una sorprenent i sofisticada produccié sudcoreana que trasllada la classica novel-la Les
amistats perilloses al segle XVIII corea, al llarg de la dinastia Chosun, una magnifica posada
en escena amb gran riquesa de detalls, des del vestuari fins als decorats, converteixen aquest
film en un autentic plaer per als sentits. Evidentment no té res a envejar a la també magnifica
pel-licula americana Las amistades peligrosas (Dangerons Liaisons, 1988) de Milos Forman.

Ja en el BAFF del 2003 es va presentar a la seccio oficial Infernal Affairs. Un film policiac
renovador del génere, que ja ha despertat I'interés de la indUstria de Hollywood, un remake
que dificilment podra igualar I'impacte causat per I'original. Aprofitant I’exit comercial de la
pel-licula, els seus directors Andrew Lau i Alan Mak, tornen a rodar una segona part Infernal
affairs II i una tercera anomenada, com no, Infernal Affairs III. La versid americana
Infiltrados (2006) que ja ha passat per les nostres pantalles, dirigida pel gran realitzador
america Martin Scorsese.
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La invencié del cinematograf no només van revolucionar Europa i els Estats Units, sin6 que
rapidament la seva difusié va arribar a totes les geografies possibles i a qualsevol racé del
mon. Fora d’occident linvent del cinematograf es va convertir rapidament en una revolucié
industrial i també d’entreteniment.

En I'ambit asiatic el cas de Filipines és digne de ser anomenat. Amb l'arribada del cinema
sonor els espectacles musicals anomenats sarsuela, es transcriuen rapidament en suport de
cel-luloide. Aixi, tant el Teatre de la Sarsuela de Manila, com la gran Opera House es van
transformar rapidament en excel-lents sales de cinema.

Aquest fenomen es va anar repetint en diferents escenaris orientals com per exemple a
Jacarta. La influéncia de les narratives occidentals va ser tan important que el nou estil de fer
cinema, que provenia d’antigues representacions més folkloriques i mistiques, es va deixar
rapidament influenciar pels codis narratius occidentals, més propensos a tractar temes més
actuals i amb unes interpretacions més naturalistes.

En un principi, va ser occident qui va comencar a envair els diferents paisos orientals amb les
seves produccions. Com a exemple, cal mencionar, el cas de Siam (Tailandia). En els anys 20
els consellers britanics aconsegueixen imposar una comoda circulacié de films occidentals en
nom de la llibertat de comerg.

En aquest marc d’intensa dependéncia respecte a Occident, el cinema Oriental se centra en
crear una infrastructura industrial que li permeti fabricar les seves propies histories, pero
sense cap aspiracid creativa, artistica ni cultural. Es tractava de fomentar estructures
narratives purament d’entreteniment.

Es important deixar constancia que la practica majoria d’aquestes obres, per altra part molt
abundant, s’han perdut de manera irremeiable i només es conserven comptats films. Com
exemple, només es conserven unes quantes dotzenes de films japonesos, tretze pel-licules
mudes de I’india, i han desaparegut completament cinematografies com la de Filipines, la
d'Indoneésia i la de Corea. De la Xina només es conserven quatre films dels anys 20.

Per tant, escometre I'estudi de les cinematografies asiatiques a I'é€poca muda, seria una tasca
interessant perd realment molt poc significativa d’aquella época, pel que fa referéncia a
I'estudi de narratives, de llenguatge cinematografic o de géneres. En canvi, si que es pot
emprendre I'aventura d'un estudi del que varen ser la produccio, distribucid i exhibicié de les
seves produccions.

Les primeres projeccions del cinematograf a indrets tan desconeguts com Xangai, Istanbul,
Bangkok, Kuala Lumpur, Seil, Manila, Colombo es va produir de la ma de técnics europeus.
Només Japd va conéixer el cinema mitjangant l'industrial japonés Shotaro Inahata. A Iran va
ser el fotograf real Mirza Ebrahim Khan Akklas Bashi qui organitza les primeres projeccions
privades a palau.

El primer cineclub asiatic el va crear el rei Vajiravudh, primer monarca educat a Europa, en el
seu palau de l'antiga Siam. L'emperador xinés Pu Yi es va fer projectar al seu Palau de la
Felicitat de Pequin, films de Chaplin i de Harold Lloyd.

Les primeres projeccions es van realitzar dintre dels palaus, dels teatres, d’hotels, de cases de
I'alta burgesia, pero rapidament es van comengar a obrir sales d’exhibicié6. Com cal esperar,
aquestes sales depenien dels capitals que provenien d‘occident. Només Jap6é va escapar
d’aquesta colonitzacié. L'any 1925 al Jap6 hi havia 813 sales.

Aixi, als anys 20 el sector de |'exhibicié es va convertir en un bé tan cobdiciat com disputat
per empresaris majoritariament provinents del mercat occidental.

També es van imposar els films de procedéncia americana com per exemple El ladron de
Bagdad (The Thief of Bagdad), de Raul Walsh de I'any 1924 que va assolir un gran exit en el
mon oriental.

Un altre fenomen que va dificultar el desenvolupament d’una indUstria autdctona va ser la

compra de paquets de pel-licules americanes, ja que resultava més economic que produir les
propies, encara que aquestes tenien més éxit de public.
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Com a excepcidé tenim el cas xinés el qual tenia un ampli mercat on vendre les seves
produccions, i els japonesos que sempre van ser els més independents en tots el seus
aspectes, tant a nivell de produccié com a nivell artistic.

Pero les influéncies occidentals es deixen entreveure molt aviat. A tall d’exemple podem
mencionar el film E/ rey de los cémicos visita China de I'any 1922, dirigit per Zhan Schichuan,
el qual pretén imitar els films de Chaplin, en especial pel que fa referéncia a la interpretacié
dels actors.En contraposicié ja des de ben aviat a I'India va crear el seu propi star system.

També en el cinema filipi la influencia del cinema de Hollywood va deixar marca rapidament. A
partir dels anys 20 les pel-licules es van comengar a rodar en anglés i ho van deixar de fer en
tagalo o espanyol.

Les primeres passes de la produccié a Asia van venir també en molts casos de la ma de
creadors estrangers. Aixi, I'espanyol Ramos va rodar ja a lI'any 1898 algunes imatges de la
vida quotidiana de Manila. A Xina, el napolita Enrico Lauro fara basicament el mateix I'any
1907 i el nord-america Benjamin Brodsky iniciara I'any 1909 la produccié de petits
curtmetratges de ficcié6 a Hong Kong.

Japé va destacar des dels seus inicis com un gran productor de films de ficci6. Perd va ser a
partir dels anys 20 que van comencar a filmar gran artistes que posteriorment serien
mundialment coneguts i que la seva particular forma de filmar i explicar histories seria més
important del que ens imaginem en el cinema occidental. Cal citar noms tan importants com:
Teinosuke Kinugasa, Kenji Mizoguchi, Daisuke Ito Heinosuke Gosho, Yasujiro Ozu...

Alguna cosa semblant va passar a la Xina. Al voltant dels anys 30 el volum de films rodats a la
Xina és impressionant. Aproximadament uns 700 titols al llarg de la decada. Alguns d’aquests
varen ser retocats, és a dir, es van tornar a muntar, originant versions substancialment
bastant més curtes per poder-les exportar a Europa.

L'india britanica des dels inicis del segle XX es va convertir rapidament en una gran
productora de cinema mut. El pare del cinema indi, Dhundirj Govind Phalke, va importar tot el
material necessari d’Anglaterra per poder emprendre la gran primera pel-licula india Raja
Harischandra (El rey Harischandra), I'any 1913.

L'any 1924 es roda la primera coproduccié entre India i Italia. Es el film Savitri de J. F.
Madan. Perd va ser Himansu Rai -un advocat indi format a Europa- qui crearia la més
ambiciosa campanya de difusié del cinema indi amb una important companyia alemanya. Aixi
van rodar l'any 1925 Buda, el profeta d’Asia una coproduccié indo-germanica rodada a I'india
pel director alemany Franz Osten. Aquest film va assolir un gran éexit tant a I'india com a
Europa.

Respecte la Indoxina francesa, la produccié arrenca l'any 1923 amb el film Kim van Kieu
produit per la societat Indoxina i realitzat pel francés E. A. Famenchon.

Les Indies holandeses actualment conegudes com Indonésia també comencarien la seva
produccié I'any 1926 amb Loetoeng Kasaroeng (El mono encantado). Es tracta de la filmacié
d’una llegenda javanesa a carrec d’un holandés -L. Heuveldorp- i un alemany -G. Krlger-.

Es evident que les mirades creuades entre Orient i Occident es van iniciar des dels mateixos
origens del cinema. Per tant, no es tracta Unicament d’'un fenomen propi dels nostres temps.

2.5.2 Mirades cap a I'india

Qui no coneix la important indUstria cinematografica de I'india? Tothom sap que la India té
actualment I'index de produccié de cinema més alt no només d’Orient siné també d’Occident.

La seva industria se centra en diferents punts de la geografia del subcontinent hindd.
Comengant per Bombay (64 % de la produccid) que és el centre més important i continuant
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per Calcuta, (32%) i Madras (10 %) configuren un panorama cinematografic inigualable a la
resta del mén.

Per¢ la rivalitat entre Bombay i Calcuta no és només I'exponent d’'un antagonisme cultural o
economic, siné que reflexa el gran problema de la India, la diversitat linguistica del
subcontinent. Aquest fet es va fer palés amb I'arribada del cinema sonor. Fins els anys 30
qualsevol film realitzat a la India era perfectament exportable a qualsevol indret del mateix
pais, fins i tot traspassava fronteres a altres paisos com ara Birmania i Ceilan.

L'arribada del sonor va provocar un gran terrabastall, es van haver de prendre grans
decisions. Aixi, cada centre de produccié cinematografica, va haver-se d’especialitzar en una
llengua en concret: indi, tamil, bengali, telugu, marathi... També es rodarien films en birmano
i persa.

Al voltant de I'any 24 trobem la primera col-‘laboracié entre el cinema oriental i occidental. Es
produeix amb el film Buda, el profeta d’Asia dirigit pel cineasta alemany Franz Osten i
produida pel realitzador hindd Himansu Rai.

Més tard es va rodar Karma una nova fantasia oriental rodada en anglés. Pero va esdevenir
un fracas. Aixi el productor Rai va decidir deixar de realitzar aquestes primeres coproduccions,
perd no va voler renunciar a col:-laborar estretament amb tecnics provinents d’Europa.
Tanmateix va continuar rodant films amb una forta tematica social, rodats amb indi i amb
actors indis pero amb tecnics de fotografia, so i realitzadors provinents d’Europa. Pero I'esclat
de la segona guerra mundial va trencar amb aquestes bones relacions. Van detenir a Franz
Osten com a presoner de guerra i al van deportar al seu pais.

Els films més representatius d’aquest moment varen ser Achhutkanya (La intocable, 1937),
Janan Bhoomi (Tierra Nativa, 1936), Izzat (La reputacién, 1937), Jeevan Prabhat (El comienzo
de la vida, 1938) i finalment Kangan (El brazalete, 1939).

També es varen realitzar altres films com Amrit Manthan (La agitacion del océano, 1934);
Dharmatma (Alma santa, 1935); Sant Tukaram (El santo Tukaram, 1936). Tots tres films
mostren una clara influéncia del cinema expressionista alemany. LU/tim film va ser la primera
pel-licula india premiada en un festival internacional (Venécia, 1937) i amb el temps va
esdevenir un dels primers titols de culte pels representants de I'anomenat nou cinema dels
anys 70.

Un altre director Nintin Bose va filmar I'any 38 Desher Mati (Madre Tierra) una ardent defensa
de la col-lectivitzaci6 i les noves tecnologies agraries, obertament inspirada en el cinema
sovietic contemporani.

L'any 1946 Chetan Anand filmaria Neecha Nagar (Los bajos fondos) una versié molt lliure del
text de Gorki. Pero la gran aposta pel realisme arribaria aquest mateix any amb Dharti Ke La
(Los hijos de la tierra) opera prima de K. A. Abbas, important periodista i dramaturg. El film
denuncia els efectes de la fam a Bengala en els anys 43, on va combinar habilment una
versemblanga documental amb un inesgotable component melodramatic. Tot aix0, vehiculat
en base a un discurs d’inspiracié marxista.

La influéncia del cinema soviétic, per un costat, i del neorrealisme italia per un altre, va
permetre que es consolidés aquesta orientacié de realisme dins de la indUstria india, bastant
abans de l'aparicié de Satyajit Ray amb el seu primer film Pather Panchali (La cancién del
camino, 1955).

I Chinnamul (Los desarraigados, 1951 de Nemai Ghost), Nagarik (El ciudadano, 1953 de
Ritwik Ghatak i Do Bigha Zamin (Dos hectareas de tierra, 1953 de Bimal Roy) sén tots ells
films de marcat component social i de denldncia que pertanyen a aquesta influencia del
cinema soviétic i italia. Tots ells varen tenir molt poc exit nacional i només Do Bigha Zamin
aconseguiria repercussié internacional. Va obtenir premis als festivals de Cannes i el de
Karlovy Vary.

De totes maneres, aquesta orientacié realista del cinema indi continuaria sent marginal fins i

tot després de I’,aparicié de Satyajit Ray. Podem assegurar que neix el nou cinema
independent de la India, el qual marca unes clares diferéncies amb el cinema de Bollywood.
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El film Jaipur de Ramesh Saigal un documental realitzat a mena de noticiari I'any 1950 va
obtenir un premi important en la Mostra de Venecia de 1951.

Un altre exit internacional va ser Awara (El vagabundo) de Raj Kapoor, 1951, després de la
seva presentacié en la Unié Soviética.

La voluntat de millorar la seva imatge a Occident portaria al govern a organitzar I'any 1952 el
primer Festival Internacional de Cinema de la India. L'objectiu era que en aquest festival es
mostressin films realitzats a occident, els qual servissin d’estimulacié creativa pels cineastes
indis. Aixi segons va declarar Nehru en el missatge d‘inauguracié del festival: ‘El cine deberia
introducir valores artisticos y estéticos en nuestra vida, asi como fomentar la apreciacion de la
belleza en todos sus aspectos (...). Si nuestra industria cinemaotgafica se guia por ese ideal,
contrubuird a la creacién del buen gusto y ayudard también, a su manera, a la construccién
de la Nueva India. El Festival y la Exposicién nos traerdn ideas nuevas de otros paises: confio
en que sabremos aprovecharlas’ (Jawaharlal Nehru, 1952).

Si la unié sovietica va portar la representacié6 més nodrida i de més alt nivell, seria Frank
Capra la personalitat que més gran interés va despertar entre tots els visitants del festival.
Pero, el més important és que el festival permetria als cinéfils indis poder familiaritzar-se per
primer cop amb l'important moviment neorrealista italia. Es varen veure films com Roma,
citta aperta, de Roberto Rossellini (1945), Ladri di biciclette, de Vitorio de Sica (1948) i
Miracolo a Milano, també de Vitorio de Sica (1950). Tots aquests films van significar una
descoberta molt important i varen deixar una forta petjada en alguns dels joves aspirants de
cineastes com Mrinal Sen que varen protagonitzar una renovacié estética en la cinematografia
india. Pero, lamentablement, aquest festival no es va tornar a repetir fins a deu anys després.
L'any 1961 es realitzaria la segient edicid.

The river, de Jean Renoir —-director francés- (1951) i India Matri Bhumi de Roberto Rossellini -
director italia- (1958) no s6n només coproduccions. Les facilitats que van obtenir els seu
realitzadors per filmar a I'india es pot encabir en el projecte d’obertura internacional de la
inddstria cinematografica.

Sera, pero, la politica de coproduccié amb la Uni6é Soviética la que millor defineix els esforgos
indis per establir relacions internacionals. Aixi es van filmar Khozneniye Za Tri Morya (El
viajero, de K. A. Abbas i Vasili Pronin, 1957) amb molt bona sintonia politica entre ambdds
paisos.

Al marge de tals iniciatives, el cinema indi que es va consolidar i que es va fer mundialment
conegut, va ser I'anomenat All-India film. Es tractava de pel-licules amb una clara influéncia
americana; productes comercials, adrecats a les masses. Es tractava de histories
convencionals escrites pel lluiment de les gran estrelles, esquitxades de nombrosos nimeros
musicals. Bollywood apostaria per la hibridaci6 de formes musicals amb fortes influéncies
occidentals com per exemple el film Shri 420 (El sefior 420 de Raj Kapoor, 1955) que
introduia temes musicals amb fortes influencies flamenques o ritmes de vals. En els anys 70
els compositors musicals indis s’obririen als ritmes procedents dels Estats Units com el pop, el
rock and roll, el jazz...

Perd no oblidem el cinema independent de I'India. Es continuaven produint petits films d’alt
contingut social encara que la seva repercussié era molt limitada i només interessava a un
petit grup de cinéfils. Cal destacar Bharat Mata (Madre India de Mehboob Khan, de 1957).
Afortunada combinacié de realisme soviéetic, espectacularitat hollywoodiense i sentit
melodramatic made in india. Juga habilment amb diferents géneres cinematografics com ara
el cinema d’aventures, el drama social i el sentimentalisme més melodramatic.

Raj Kapoor hereu del cinema made in Capra i de Sica, va donar als seus films un to social i
melodramatic alhora. Cal destacar Awara de 1951, on combina perfectament les inquietuds
socials i I'entreteniment de masses que tan famés el van fer.

Per¢ la gran revelacié va ser el cineasta Guru Dutt, prematurament desaparegut al suicidar-se
abans dels 40 anys. Va debutar amb Baazi (La apuesta, 1951) un thiller molt influenciat pel
cinema america. Les seves dues obres mestres Pyaasa (Ansiedad, 19579) i Kaagaz Ke Phool
(Flores de papel, 1959). La primera és la historia d’'un poeta incomprés que es troba immers
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en la pobresa i que Unicament troba recolzament per part d’una prostituta de bon cor. Un film
profundament pessimista amb un formidable sentit visual. El segon és el decliu -tant artistic
com econdmic- d’un famds director de cinema. Film profétic de la seva futura situacié
personal.

Satyajit Ray, per a molts el millor realitzador d’Orient i uns dels més grans cineastes de la
historia, va néixer en una acomodada familia burgesa bengali relacionada amb el moén de I'art.
Després de diferents estudis artistics I'lany 1950 realitza una estada de sis mesos a Londres
que el posen al dia en matéria cinematografica i el fan declinar definitivament respecte la seva
vocacié artistica, cap a l'art cinematografic. El seu primer film Pather Panchali, adaptacio
cinematografica d’'una coneguda novel-la, es va estrenar I'abril de 1955 en una sessié de gala
del MOMA de New York, que des dels inicis s’havia interessat per la seva originalitat.

El seu segon film Aparajito (El invicto, 1956) va obtenir el Lled d’Or a la Mostra de Venecia del
1957. Aquest film el consagraria definitivament a nivell internacional. Per finalitzar amb Apur
Sansa del 1959, finalitzant la trilogia d’Apu Ray i es revela com un cineasta inquiet i
innovador.

Ray nascut i criat en un populdés medi urba, compromés amb l'ideari nehruista del progrés
cientific i tecnologic i la visiéd d'una india moderna i oberta a Occident. Tot aix0 ho va plasmar
en el seus films. En la pel:licula Jalsaghar (El salén de musica, 1958) auténtica obra mestra,
ens relata els conflictes entre el que és vell i el que és nou, entre la tradicié i el progrés.

A Devi (La diosa, 1960) ens torna a mostrar el talant lliberal i progressista, més enlla de la
seva fascinacioé per la cultura tradicional india. El film és un al-legat contra la superstici6 i el
fanatisme religiés. Un altre tema recurrent en el seu cinema va ser I'emancipacié de la dona.
Dos exemples Charulatta de 1964 i el Mundo de Bimala 1984.

L'any 1969 realitza Aranyer Din Ratri (Dias y noches en el bosque) un espectacular
ajustament de comptes amb la seva mirada posada en la Nouvelle Vague, és un clar exemple
de les mirades creuades entre Orient i Occident.

En la seva extensa filmografia cal destacar Pratidwandi (El adversario, 1970) i Jana Aranya (El
intermediario, 1975) que mostren una amargura i ofereixen una visié auténticament
ombrivola de la situacié contemporania de I'India i més concretament de Calcuta.

L'any 1992 li concedeixen un Oscar honorific per la seva brillant carrera com a realitzador
cinematografic.

Un altre director a destacar es Mrinal Sen el qual va dirigir obres fortament influenciades per
la Nouvelle Vague com Akash Kusum (En la nubes, 1965). Es la historia d’un arribista que vol
superar les barreres de classe, mitjangant un matrimoni de conveniéncia. Té molt de la
influencia de Truffaut. A I Bhuvan Shome (El sefior Some, 1969) exhibeix una gran influéncia
de Godard. Es la radiografia d’un rigid funcionari de ferrocarrils que acabara sucumbint a la
corrupcié. Film construit a base de flashbacks i amb un muntatge fragmentat, on inserta
material documental a la narracid ficticia.

Posteriorment afronta una trilogia de gran contingut social on afronta la miseria, I'explotacio i
I'atur existent a la societat de Bombay.

S6n Kolkata 71 (Calcuta 71, 1972), Padatik (El guerrillero, 1973), i Chorues, de 1974.
Aquests tres films estan considerats com els més compromesos politicament dels realitzats
fins aquells moments a la India.

Sen és certament un dels grans del cinema Indi que va estar fortament influenciat per Godard
i Bresson, Rocha i Solans, Menzel i Jancséd, cineastes occidentals considerats undergrounds i
amb una forta component experimental.

Un cop més se'ns demostra que les mirades creuades estan permanentment en accio.
A continuacié ja ens endinsem en el panorama contemporani del cinema Indi.

D’aquest moment cal destacar Bandit Queen (La reina de los bandidos) de Shekhar Kapur,
1994. Es la historia real de la proscrita més temuda de tota la India. Era una dona i es deia
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Phoolan Devi, la Diosa de la Flores, la Reina de los bandidos. El 12 de febrer de 1983, després
de realitzar diferents assassinats, entre ells la matanca de Behmai, en la qué van perdre la
vida més de vint-i-dos homes de casta superior, es va entregar a la policia. Al mateix temps
més de deu mil persones es congregaven per oferir-li un homenatge a qui consideraven el seu
angel venjador, la protectora de les castes inferiors i dels pobres.

Aquest film va ser presentat en el Festival de Cannes de 1994 i en la Setmana Internacional
de Cinema de Valladolid del mateix any.

Segons paraules del seu director:

‘Fer una pel-licula sobre una dona que és encara una llegenda és un treball molt
dificil. Si a aquest fet li afegim que encara esta viva i és objecte de controvérsia hi ha
encara molta més responsabilitat’ (Kapur, 1994)7%.

‘Era una nena petita que sorgia com una flor i va ser aixafada malgrat que el film és
d’'una cruesa extrema, el seu to no és épic. L'heroina es presenta com un ésser
huma’ (Kapur ,1994)7>.

Amb tots aquests ingredients, en un pais dominat pels melodrames i el cinema musical,
aquesta filla proscrita de la venjanga va ser per més de 750 milions de hindUs la reencarnacio
de la Diosa Durge. L'éxit del film va ser evident, malgrat que no s’adaptava als patrons
dominants del moment. El film obeeix més al que coneixem a occident com a cinema Dogma.
Segons el seu director: ‘No volia treballar amb actors coneguts. Ni tampoc volia escenes
boniques. Vaig agafar la meva propia camera i vaig treballar sense una estructura prévia. El
film esta ple de violencia i sexe dur. La reina de los bandidos és un film massa perillés, ja que
treu a la llum molts aspectes de la societat india i especialment, perqué desafia a la jerarquia
de castes’.

Aquest film denuncia un arcaic sistema de castes i I'opressid brutal i sistematica de les dones
a les quals se’ls hi nega tot dret. Un pais on totes les dones assumeixen amb resignacié el seu
desti. Phoolan Devi era una nena, encara no havia fet els dotze anys quan el seu pare la va
oferir com a esposa a un home molt més gran. Pero Phoolan es revela contra aixo i abandona
al seu marit. Aquest fet mai se li va perdonar. A partir d'aquest moment comencara un calvari
sense final, per qui ha comeés el pecat de no deixar-se sotmetre pels homes.

Segons Shekhar Kapur ‘La venjanca no és la soluci6 als problemes pero si reflexa la necessitat
de la protagonista de prendre represalies contra els seus botxins’ .

La visibilitat internacional del cinema indi és avui dia molt menor, ja que els seus realitzadors
no estan presents en les llistes de distribucié del mercat Occidental. Des d’aquest punt de
vista un dels fenomens més caracteristics de la década dels noranta ha estat I'aparicié de
diferents pel-licules indies rodades per cineastes expatriats. El cas més conegut és sense
dubte el de Mira Nair, autora de la celebrada Salaam Bombay, 1988. Probablement I'Unic exit
internacional del cinema indi dels Ultims anys, que ni tan sols la seva propia realitzadora ha
tornat a assolir amb posteriors films com Mississippi Masala, 1991 o Kama Sutra: una historia
d‘amor, 1996.

Inevitablement aquest ultim film va xocar frontalment amb la censura fndia, tal i com va
passar anteriorment amb La reina de los bandidos, per la seva presentacié de cossos
despullats i escenes d’amor d‘alt contingut erotic.

Tant Salaam Bombay com La reina de los bandidos, sén obres de cineastes que viuen
respectivament als Estats Units i a Gran Bretanya. Per tant, sén films produits per aquests dos
paisos pero rodats a la fndia, en indi i amb actors indis. En canvi, Kama Sutra va estar rodada
en anglés amb un repartiment d’actors indis que viuen a Occident. També cal destacar Fire de
Deepa Mehta, 1996; realitzadora d’origen indi establerta al Canada, optaria per la mateixa
resolucié linglistica, encara que es va rodar a Nova Delhi amb actors indis. Perd el creixent

4 La Vanguardia. Edicién del viernes, 30 enero 1994, pdgina 10.

> La Vanguardia. Edicién del viernes, 30 enero 1994, pdgina 10.
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procés d'hibridacié entre les cinematografies orientals i occidentals és un fet que ja no escapa
a ningu.

Hem de continuar assenyalant exemples que confirmen aquesta hipotesi. Aixi tenim Wara
Mandel (La danza del viento de Rajan Khosa, 1977), obra d’un cineasta d’origen indi, pero
nascut a Gran Bretanya i que és en realitat una coproduccié entre diferents paisos europeus.
Bhji i on the Beach de Gurinder Chadha, 1993; és formalment una produccié britanica. Les
coproduccions alimenten el naixement d'un cinema indi a l|'exterior amb unes senyes
d’identitat molt semblants al que passa amb el cinema del Magrib, realitzat a Francga.

Podem afirmar que les antigues colonies mantenen un lligam cultural molt important i que un
cop més confirmem aquestes mirades creuades.

Malgrat aquesta incipient obertura de les filmografies provinents de la India cap a occident, no
podem obviar que sén fils purament minoritaris, que tan sols son exhibits en festivals
internacionals i en sales anomenades antigament d‘art i assaig. Perd bé, es comencen a
mostrar de manera periddica i amb cert éxit de public com és el cas de La Boda del Monzon,
1993, I'tltim film de Mira Nair, que va obtenir el Lleé d'Or a la millor pel-licula en el festival de
Venécia del 2001.

Un cop celebrat els cents anys de cinema, la imatge del cinema Indi no pot ser una altra que
la d’'una gran indUstria, una gegantina fabrica de somnis concebuda estrictament per ser
consumida en termes domestics, i allunyada de qualsevol projeccié internacional, malgrat dels
esforgos d’un petit grup de franctiradors.

2.5.3 Mirades cap a Iran

Iran té aproximadament una filmografia de 1500 llargmetratges, pero, és a partir dels anys
60, que aquest cinema és conegut internacionalment i obté diferents premis.

Iran és probablement I'Unic pais del mén que ha conegut dos tipus de cinema molt diferents
entre si en funcié de les circumstancies politiques.

El cinematograf va arribar molt d’hora a Pérsia. Va ser el Sha Mozafereddin que ho va
introduir en el seu pais després d’haver-se quedat fascinat per la visita que va realitzar a
I’Exposicié Universal de Paris de 1900. Per6 des d’un primer moment |'oposicié religiosa va ser
un fet remarcable. Només es van realitzar tres films abans de I’época del cinema sonor.

El poeta i escriptor Abdol Hossein Sepanta va ser el primer productor i realitzador, pero sense
oblidar que els quatre films que va rodar ho va fer als estudis de Bombay, ja que a Teheran
no hi havia infrastructura.

Al llarg de 1937 i 1947 la produccié va quedar completament interrompuda, pero¢ cada any
s'importaven 250 titols, majoritariament francesos i alemanys. Sera a partir del 1943 que el
cinema america entraria al pais, coincidint amb la intensificacié de la preséncia americana a
Iran, al llarg de la Segona Guerra Mundial.

L'any 1947 s’estrena el film Tufan-e zendegi (El frenesi de la vida), dirigida per Mohamed Ali
Daryabeigi, que no va obtenir I'éxit que s’esperava.

L'any 1949 s’inaugura el primer cine club a Teheran anomenat Kanoon-e Melli Film, que
organitzaria mostres de cinema britanic i francés. Per tant, des d'un primer moment les
influencies d’occident varen estar presents en els ulls i I'anima dels cinéfils iranis.

L'any 1955 el film d’aventures Amir Arsalan namdar obtindria record de taquilla. Després
vindrien Shah neshini dar jahannan (Una fiesta en el infierno, 1957) de Samuel Khachikian.

L'any 1958 s’estrena Jonub-e shahr (Al sur de la ciudad) del jove Farrokh Gaffary format a

Franga, on es narra la vida dels suburbis pobres del sud de Teheran. Rapidament va estar
censurada, mutilat el seu negatiu i, si el seu director volia continuar treballant, ho havia de fer
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seguint les pautes del cine comercial i d’entreteniment.

Aixi el cinema s'‘imposa com a espectacle de masses i es diu el seglient:

‘El cine es la mejor forma de entretenimiento y la mas noble de las invenciones...
Lamentablemente, en Irdn no ha tenido los resultados deseados ya que ha caido en
manos de un grupo de embaucadores que no buscan sino llenarse los bolsillos. El
cine cumple dos utiles propdsitos, el refinamiento de la moral y en segundo término,
la recreacién. Por lo que se refiere a su valor ético, las peliculas exhibidas en Teheran
apuntan precisamente en la direccidn contraria. La censura Unicamente impide la
exhibicion de aquellas peliculas consideradas inaceptables desde el punto de vista
politico, pero en lo que se refiere a la moral nadie parece preocuparse. Las peliculas
exhibidas en Irdn son predominantemente francesas; centradas en las relaciones
eroticas, resultan sexualmente turbadoras y excitan incluso a los octogenarios. éQué
va a ser de los jévenes solteros y de las inocentes muchachas que acuden al cine
para refinar su moral?... Con objeto de eliminar todos estos obstaculos, un remedio
se impone, a saber, que todas las peliculas sean censuradas no sélo con criterios
politicos, sino también morales’ (Farrokh Gaffary, 1958, pag. 265).

L’'enderrocament del Primer Ministre Mohamed Mossadegh i el retorn del Shah Reza Pahlevi
I'any 1963 portaria la imposicié d’un nou codi de censura. La campanya d’occidentalitzacié
promoguda pel Shah només va portar un augment de la produccié de films cada cop més
erotics fins a arribar a crea un propi subgenere. El Shah també va utilitzar el cinema i la TV
com a instrument propagandistic de la seva politica.

L'any 1972 el Shah posa en marxa el Festival Internacional de Cine de Teheran. Cal destacar
que aquest festival vas ser vist per molts cinefils com una petita escola i laboratori, on es
podien visionar films provinents d’altres parts del mén. Aixi, d’amagatotis, es van realitzar
curtmetratges i films en super-8 que mostraven les inquietuds politiques i socials d’alguns
intel-lectuals de I’época. Van assolir una repercussié internacional important, el que es va
anomenar Cinema-ye Azad (Cinema lliure).

També es van produir remakes de produccions occidentals tan diferents com Rocco y sus
hermanos de Luccino Visconti, 1960 i West Side Story de Robert Wise i Jerome Robbins, 1961.

L'Unic cineasta de la década dels 60 amb ambicions creatives va ser Ebrahim Golestan. L'any
65 va estar guanyador al Festival de Locarno amb el film Khesht va ayeneh (El ladrillo y el
espejo).

A partir d’aquest moment podem comengar a parlar del nou cinema irani o cinema motefévet.
El film Gav (La vaca, 1969) de Dariush Mehrijui va ser I'abanderat d’aquest moviment que es
perpetuara fins els nostres dies. La pel-licula és prohibida pel govern ja que mostra una
realitat social que no interessa. Pero el film surt clandestinament del pais i és presentat a la
Mostra de Venécia de 1971, on obté el gran premi de la critica.

Identica sort té el film Aramesh dar hozur-e digaran (Serenidad en presencia de los demas,
1971) de Nasser Taghavai. El film denuncia la corrupci6 existent a la societat irani.

Molts cineastes d’aquesta época es van agrupar i van formar la seva propia productora. Entre
ells esta Abbas Kiarostami, que realitza el seu primer film I'any 1974 anomenat Mosafer (El
viajero). Molts films d’aquesta petita productora varen estar prohibits, perd podem assegurar
que va ser l'auténtic Uter del cinema irania, actualment tant reconegut arreu del mén.

Per les adverses condicions politiques del moment i sotmés a un estricte control per part de la
censura, el nou cinema irani esdevé necessariament hermétic, quasi criptic i si li afegim el fet
que va estar fortament influenciat pel cinema de Bresson i de Godard, aquest acaba sent un
cinema evidentment minoritari i desconnectat totalment del que vol veure el public. Aquest fet
fa, que tant a nivell de produccié com d’exhibicié, esdevingui totalment marginal, encara que
amb una important marca de creativitat i originalitat.

En els anys 70 Iran importara massivament spaghetti — werterns dels EE.UU i films d’arts
marcials de Hong Kong.
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Després de la Revolucié Islamica de 1970, l'ayatollah Jomeini intenta posar ordre a aquesta
invasié de films estrangers i intentar aixecar una indUstria cinematografica que quasi estava a
punt de ser ensorrada.

En els anys 80 es van exhibir a les sales de cinema films europeus prohibits pel Shah, com La
battaglia di Algeri (La batalla de Argel, 1966) de Gillo Pontencorvo o Z de Costa Gravas, 1972.
La gran part de films exhibits d’aquesta época varen ser soviétics i produccions italianes,
encara que es van continuar projectant pel-licules americanes, perd moltes menys. Perd
també, com a I’epoca de Shah, els films de denudncia social realitzats a Iran també varen estar
prohibits.

La reactivacié6 de la indUstria i les noves directrius oficials van transformar per forga el
panorama del cinema irani. Aixi, el nou cinema se centraria en films de propaganda contra el
Shah, i en films que exalten la revolucio6 islamica. A partir de la guerra contra Irag també es
rodarien gran quantitat de films bél:lics, imitant les produccions de Hollywood, perd amanides
amb les obligades consignes patriotiques i declaracions propagandistiques. També es va
promoure un nou estil, anomenat cinema mistic el qual intenta mostra les preocupacions
filosofiques dels intel-lectuals del moment tenint com a referéncia a Tarkovski, un dels
cineastes estrangers més respectat pel régim dels ayatollahs.

La indastria cinematografica irani té una rellevancia immensa a partir dels anys 90. Quelcom
esta passant en aquest pais. Els narradors audiovisuals sén tota una legié. La seva narrativa
és novedosa i amb una forta personalitat. Es poden trobar certes similituds amb certs
aspectes de la nouvelle vague francesa o el free cinema britanic i per que no, amb els
independents americans.

Per anar fent boca parlarem del referent més potent i amb més forca dins del marc occidental.
Quin cinéfil no ha vist algun film del reconegut i consagrat Abbas Kiarostami.

Els referents culturals de Kiarostami sén amplis i variats. El seu perfil el defineix com una
persona cosmopolita i culta. A casa seva té una amplia biblioteca amb llibres de diverses
llenglies i amb molts referents de la cultura occidental. Els seus interessos teorics es
dirigeixen a I'art en general, i no només al cinema (Alain Bergala, 2006)7°.

Es un gran coneixedor dels classics i dels contemporanis de la seva cultura i també d’alguns
autors i/o tendencies de I'Occident.

Segons The American Film Institute, en I'anomenada ‘trilogia del terremoto’ s'observa un gust
per I'estudi de la ficcié dins de la ficcié. Es a partir d'aqui que trobem paral-lelismes entre
films que relaten el cinema dintre del cinema. Podem facilment comparar pel-licules A través
de los olivos amb, per exemple La Noche americana de Truffaut o Vivir Rodando de Tom di
Cilicio.

També cal dir que Kiarostami sent una certa antipatia pel to de violéncia i sexe que té
actualment el cinema occidental. Perd6 cal mencionar com admira a algun cineasta
independent contemporani com ara Jim Jarmuch.

El sentit de I'humor no falta mai en els seus treballs. El seu estil narratiu és simple i versa
sempre sobre temes socials i humans, lligats moltes vegades amb la societat rural.

Segons el critic de Cahiers du Cinéma, Alain Berlanga, Kiarostami esta estretament influenciat
pel neorrealisme italia dels anys 40, encara que el seu estil també recorda al d'Eric Rhomer i
els experts comparen les seves el:lipsis amb les de Fritz Lang (Alain Bergala, 2006).

Segons el critic Roberto Codini, Kiarostami viu el cinema de la mateixa forma que el cineasta
italia Nanni Moretti, en el sentit que per a ells el cinema és la vida i la vida és el cinema

76 Ha estat redactor en cap i director de col-leccié a Cahiers du Cinéma. Es autor de nombrosos
articles i obres sobre el cinema dedicats a Godard, Rossellini, Bergman, Kiarostami, etc. També és
autor de Magnum cinéma. Assessor de cinema del Ministeri d’Educacié del 2000 al 2002, també ha
realitzat diverses pel-licules per al cinema i la televisié. Comissari de I'exposicié Correspondéncies:
Erice-Kiarostami (a Barcelona el 2006 i a Beaubourg el 2007), actualment imparteix classes de
cinema a la Universitat de Paris III i a La Fémis.
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(Roberto Codini, 1997)"”.

Jonathan Rosenbaum, critc de cinema america de la revista Chicago Reader i col-laborador de
Cahiers du Cinéma, afirma que el cinema de Kiarostami guarda semblances amb el de Jean-
Luc Godard i el de Michelangelo Antonioni, en quant a la originalitat narrativa; amb el de
Jaques Tati, per un interés semblant o pels moments quotidians; amb els de Jaques Rivette
per saber dissoldre barreres entre el bé i el mal, entre el temps real i el temps filmic; i amb
Andrei Tarkovsky, per la seva habilitat per presentar una manera de narrar que esta
intimament relacionada amb la narrativa tradicional. I per acabar, segons Alberto Elena de la
Universitat Autonoma de Madrid les influéncies també arriben per part del cinema criptic de
Bresson i Godard (Alberto Elena, 1999).

Per¢ si les influeéncies del cinema d'occident sén importants també podem dir que a orient
Kiarostami troba afinitats. Aixi té certs deutes amb el cinema hindl de Satyajit Ray, i la seva
relacié d'amistat amb Akira Kurosawa ens demostra que és un gran coneixedor del cinema
japones. Segons les seves paraules: ‘Hi ha molts directors que m'agraden, pero sense dubte
el que més admiro es a Yasujiro Ozu’.

Altres directors com Mohsen Makhmalbaf tret de la presé I'any 1979 per oposicié al Shah,
seria sense dubte uns dels més brillants i innovadors, juntament amb Kiarostami.

Obres com Khne-ye doost kojast? (Dénde esta la casa de mi amigo, 1987), Nama-ye nazdike
(Primer plano, 1990), Zendegi va digar hich (La vida y nada mdas, 1991) de Kiarostami, I
Arusi-ekhuban (El matrimonio de los benditos, 1989) i Nasereddin Shah (Erase una vez el
cine, 1992) de Mohsen Makhmalbaf, sén claus.

Juntament amb Saied Ebrahimifar. Ebrahim Hatakimia o Ebrahim Forouzesh van contribuir a
impulsar un nou cinema irania molt creatiu i personal.

De I'Ultima fornada es Badkonak-e Sefied (El globo blanco, 1993) de Jafar Panahi, un jove
alumne de Kiarostami. També ha filmat E/ Circulo (2001), que ha obtingut la Palma d'Or al
Festival de Cannes.

La concessié de la Palma d’Or del Festival de Cannes de 1997 al film El sabor de las cerezas
(Ta'm e guilass, 1997) de Abbas Kiarostami va servir com a definitiva consagracié
internacional d’'un nou cinema que es fa a Iran.

Per tant la renovacié del cinema irania ha estat una operacié llarga i amb moltes dificultats i
fins i tots amb un incert desenllag; perd que mereix tenir-se en compte per tots aquells que
estan interessats per noves formulacions cinematografiques, molt allunyades de les
imposicions i globalitzadores produccions americanes.

2.5.4 Mirades cap a la Xina

A Xina la produccié s’inicia de manera paral-lela entre Xangai i Hong Kong, lI'any 1913. La
productora Hua Mei roda aquest mateix any Zhwangzi Shi Qi dirigida per Li Minwei, també
productor, la que sera la primera produccié xinesa juntament amb Nafu Nanqui rodada per
Zhang Shishuan a Xangai. Aquesta Ultima ens descriu la historia d’'un matrimoni desgraciat.

Li Minwei no torna a rodar. En canvi, Zhang es converteix en I'home clau del cinema xines
mut. Al llarg de la década dels anys vint es graven aproximadament 700 films. L'exit es
produeix a les grans ciutats, ja que a les zones rurals no arriba la projeccié6 d'aquestes
pel-licules. Fins i tot es van arribar a exportar films a Europa, encara que en versié més
reduida.

Perdo la immensa produccié no va acompanyada per una auténtica maduresa artistica.

7 Critic de cinema italia. I destini incrociati di Kiarostami e Moretti. Article aparegut al Quaderni
Radicali n. 56/57 de Setembre/Decembre 1997.
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Simplement es roden comédies i films d’aventures.

L'arribada del cinema sonor va tenir efectes dramatics. Fins I'lany 1937 es van continuant fent
pel-licules mudes. Finalment, tenint en compte la quantitat de llenglies i dialectes que es
parlaven, es va decidir que la majoria dels films serien rodats en les dues llengles
predominants: el cantonés i el mandari. Aquest fet va motivar que molt public quedés fora
d'aquesta influéncia lingdistica.

El desenvolupament de la indUstria cinematografica va venir també acompanyada d'un codi
molt estricte de censura. S’havia d’obtenir un permis d’obertura de sala, es va decretar la
separacié de butaques per homes i dones, i es van prohibir la presentacié de films considerats
immorals per les autoritats municipals.

La creixent consciencia de I'extraordinari poder propagandistic del cinema va animar als
governs, tant colonials com autoctons, a servir-se d’ell.

A la Xina, des del Ministeri de I'Interior es va establir un comité de censura lI'any 1930, tant
pels guions com per les pel-licules ja rodades. Quedava expressament prohibit atemptar
contra els principis politics del govern d’aquell moment i del prestigi de la nacié, a més a més
d'intentar velar pel manteniment de la moralitat i I'ordre public, aixi com evitar que es
pugessin fomentar practiques supersticioses o apologia del feudalisme.

Dins de les diferents eépoques de la cinematografia xinesa cal destacar aquest any, ja que el
fet social i politic que va commoure a la societat xinesa, va provocar que es produis una
autentica revolta en els continguts del nou cinema xinés.

Una altra data important és el 4 de Juny de 1989, els tancs van irrompre a la placa de
Tiananment i van acabar amb el moviment democratic i amb I'anomenada primavera de
Pequin. Enfront aquesta nova politica de repressid, la industria del cinema es va unir a
aquestes protestes. Actors i directors es varen mobilitzar.

La resposta a aquest fet de gran transcendéncia politica va ser la produccié de pel-licules que,
d’una o d’altra manera, denunciaven aquest trasbalsament politic.

John Woo va filmar I'any 1990 A bullet in the head (Una bala en la cabeza). Amb aquest titol,
Woo aprofundeix en I’'horror. Descriu amb una violéncia i foscors insospitades la pérdua de la
innocéncia de tres joves de Hong Kong. El film, uns dels més personals de Woo, no va tenir
un gran éxit comercial, perque reflexava amb gran cruesa la por dels habitants de Honk Kong,
davant de la repressié del regim comunista. Després de poc temps, Woo abandona Xina i
s’instal-la a Holywood.

Shu Kei, un cineasta, critic i publicista, dirigeix I'any 1989 un documental molt personal sobre
les reaccions xineses entorn la massacre de Tiananamen. A Sunless Days (Dias sin sol), es
mostren entrevistes als seus pares i amics sobres les repercussions d’aquesta repressio.

Chen Kaige roda I'any 1984 Huang Tudi (Tierra amarilla). Aquest film marca el naixement de
la ‘Quinta generacié’ de cineastes xinesos formada per: Chen Kaige, Zhan Yimou, Tian
Zhuang-zhuang, Hu Mei, Li Shaohong, Peng Xiaolian, Ning Ying. Degut a la forga del seu
vocabulari cinematografic, el seu realisme, el seu recel respecte els ideals politics (el soldat no
salva a la noia i els camperols continuen vivint en la pobresa a la terra groga). El film porta al
cinema xinés a la pantalla internacional. Aquest fet obria un dialeg entre els cineastes i
artistes de les tres Xines: Hong Kong, la Xina popular i Taiwan.

2.5.4.1 Mirades cap a Hong Kong

Els anys 90 arrenquen amb la ruptura tant artistica com financera entre John Wood i Tsui
Hark, ja que el primer marxa a Ameérica. Tsui Hark que va estudiar als Estats Units comenca a
treballar a la televisio. A diferéncia dels seus colegues, Tsui abandona la inspiracié realista de
la seva primera época realitzant el film Zu: Warriors from the Magic Mountain de I'any 1983.
Es tracta d’una historia fantastica que barreja les arts marcials amb els efectes especials
importants de Hollywood.

Perd el cineasta més important d’aquesta década es Wong Kar-Wai. Tanmateix el seu segon
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film Days of Being Wild (Dias salvajes) de 1991, que marca l'inici del seu estil distintiu -i la
seva col-laboraci6 amb el director de fotografia Chris Doyle i el director artistic William
Chang- va ser un auténtic fracas comercial.

En el seu primer film As tears Go By (Cuando pasen las lagimas) de 1988, Wong va anar
rescrivint el guié al llarg del rodatge i fins i tot del muntatge, mitjancant la mateixa técnica
que Bresson utilitzava en els seus rodatges, anava eliminant, destruint i depurant els
automatismes d’interpretacié del seus actors, trencant les regles del génere, i desviant les
escenes de l'accié.

Els personatges de Wonk Kar-Wai no deixen mai de navegar tan fisica com espiritualment, en
un marcat sentiment de perdua d’identitat i recobert d'una estranya bellesa.

Paradoxalment I'obra de Wong es completa amb la de Tsui. Els dos treballen la retorica del
cossos, pero d'una forma totalment oposada. En el cas de Tsui els cossos soén lleugers, amb
una sexualitat gairebé inexistent o lUdica. En el cas de Wong els cossos pesen, suen, cauen,
evoquen la malenconia, volen abracar altres cossos, es busquen pero s’eviten perqué hi una
altra cosa més greu que la seva abséncia: la seva presencia.

A més a més tant Wong com Tsui sén cineastes de l'exili. No és casualitat que tos dos
treballessin amb una mateixa actriu, Brigit Lin, perd donant-li connotacions molt
diferenciades. En el film Los blues de la épera de Pekin (1991) de Tsui, Lin és un travesti que
poc a poc es va transformant en dona, ja que a la opera de Pekin les dones no tenen dret a
ser interpretades per dones. En canvi, per a Wong en Chungking Express (1994), Lin és una
enigmatica xinesa amb perruca rossa.

Cal perd remarcar que, malgrat Wong és un cineasta conegut i reconegut en el cinema
occidental, es manté dintre de patrons d’independéncia en el seu propi pais, gracies
principalment, al seu imaginari visual, molt emparentat amb la ciutat de Hong Kong.

En conjcraposicié, un film que va obtenir un gran éxijc comercial va ser He’s a Woman, She’s a
Man (El es un hombre, ella una mujer) de 1994. Es una adaptacié lliure de la pel-licula de
Blake Edwards Victor o Victoria del 1982.

2.5.4.2 Mirades cap a la Xina Popular

Sera Zhang Yimou el director més important. Dirigeix el seu primer film I'any 1987 Sorgo Rojo
(Hong gao liang o Red Sorghum), que va guanyar I'Os de Berlin, i va ser el primer gran exit
internacional. Després van venir Ju Dou (Semilla de crisantemo) I'any 1990 La Linterna Roja
(Da hong Deng long Gao gao Gua, Raise the Red Lantern) I'any 1991. Els tres films mostren
una forta carrega erdtica.

Qui Ju, una mujer Xina (The Story of Qiu Ju, Qiu Ju da guan si), I'any 1992 ens mostra un nou
estil documental, dotant a la seva camera molta mobilitat, rodada en escenaris naturals, amb
gent que troba pels pobles i pels carrers. Es un film clarament contemporani que mostra la
vida senzilla i el seu desconcert enfront la creixent complexitat de la vida a les ciutats. Va ser
un éxit tant a I'estranger (Lleé d'Or a Venécia) com a la Xina.

Va continuar amb Vivir (Huozhe), 'any 1994, que també es va prohibir. La joya de Shangai
(Yao a yao yao dao waipo giao), I'any 1995, és un auténtic fracas. A Mantén la calma (Keep
cool, You hua hao shuo), de I'any 1997 s’endinsa en un nou llenguatge cinematografic -
moviments de camera, escenaris urbans..- Molt proper a les influéncies dels cinemes
europeus que segueixen l'estil dogma. Aquest film optava a premi al festival de Cannes, pero
va ser retirat per les autoritats xineses com a castig, perqué en aquesta edicidé del festival es
va projectar la polémica cinta Palacio de Oriente, Palacio de Occidente de Zhan Yuan, de l'any
1996, censurada en el seu pais. Aquesta historia psico-sexual es roda a porta tancada i
explica la relaci6 sadomasoquista que s’origina en el transcurs d’una nit, entre un jove
escriptor homosexual i el policia que el deté. El film no deixa de ser una metafora de les
relacions entre els ciutadans i I'estat. Aquesta pel-licula es podria relacionar amb l'imaginari
tant sexual com de denuncia politica del cineasta italia Pier Paolo Pasolini. Continua la seva
trajectoria amb Ni uno menos I'any 1999.
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Chen Caige que també va cursar estudis als Estats Units va rodar I'any 1992 Adiés a mi
concubina (Bawang Bié Ji), un intens melodrama historic que li va reportar un gran éexit a
Occident obtenint la Palma d'Or al festival de Cannes, juntament amb The piano de Jane
Campion. Posteriorment vindria E/ emperador y el asesino (The Emperor and the Assassin) de
I'any 1999, amb grans influeéncies del cinema occidental en especial a la filmacié de les
escenes de les formacions geometriques de l'exercit, que recorden a E/ gran desfile (The big
parade) de King Vidor I'any 1925.

El llistat de filsm xinesos és inabastable, només destacar E/ rio Sushou del 2000 de Lou Ye, un
cocktel postmodern i nostalgic que combina diverses influeéncies, des de /la Sirenita de
Andersen, passant pels Amants del Pont Neuf de Leos Carax i amb un aire de Entre els morts
de Hitchcock.

2.5.4.3 Mirades cap a Taiwan

El triomf de La Ciudad de tristeza de Hou Hisiao-Hsien lI'any 1989 va marcar l'inici de la
cinematografia de Taiwan. El govern va utilitzar el cinema per trencar I'aillament internacional
que patia, arran de la seva expulsié de les Nacions Unides I'any 1971 i el trencament de les
relacions diplomatiques amb els Estats Units I'any 1979.

Aquest film mostrava multiples histories que explicaven l'agitacié social de l'illa en el periode
dels anys 1945-1949. La ciutat de la tristor utilitzava una varietat linguistica increibles, com el
mandari, el cantones, el taiwanés i el japonés. El seu director Hou Hisiao-Hsien va ser el
pioner de la utilitzacié del so directe, conformant una polifonia complexa, on per fi es podien
expressar veus que fins ara estaven censurades. El film és una obra mestra de composicié i
de sobrietat, on I'emocid s’expressa mitjancant plans buits, jocs d’ombres i Ilums, i
ajustaments subtilment el:-liptics. Aquesta descripcidé ens transporta al film de José Luis Guerin
Tren d’ombres, on els ingredients visuals son els mateixos.

L'any 1991 Edward Yang dirigeix El caso del joven asesino de la calle Guling (Guling jie
shaonian sha ren shijian), i A Brighter Summer Day, també subtitulada Una radiante mafiana
estival, on es reflexa el malestar de la poblacié jove de Taipei i la fascinacié que senten per
tot alld que prové dels Estats Units.

Wang Tung amb el seu nou film, I'any 1996, Que Buda bendiga América, explora amb to molt
picaresc les relacions entre una comunitat rural i una base militar americana dels anys 60.

L'any 2000 triomfa el film Yi, Yi de Edward Yang, sent premiada a Cannes per la seva posada
en escena. En aquest film es mostren les trames familiars d’'una manera magica, irreal i amb
una bellesa visual extraordinaria. També es mostren les correspondencies secretes que es
donen entre Taipei i Tokio, preludi del naixement d’una nova cultura urbana asiatica. Cal
destacar del film, la magnifica estratéegia de muntatge de diferents histories que es
desenvolupen en paral-lel, o la suggerida profunditat de camp, que fa que un grup de
personatges s’ interrelacionin. El concepte de familia com a llar acollidora i a la vegada
alineant; la vulnerabilitat de I'home taiwaneés enfront dels qui I’'estimen. Es podria comparar
en el que respecta a estructura narrativa amb els films de Robert Altman i més especialment
amb Short Cuts (1963).

Hou filma l'any 1996 Adids al sur, adiés, (Nan guo zai jan, nan guo); les relacions entre un
gangster i la seva familia. Les relacions que el porten d’emigrar del camp a la ciutat, per
després marxar a America. Dirigeix un film on les relacions entre els personatges i la camera,
ens recorden als films de Francis Ford Copla, El padrino, (The Godfather).

Un altre cineasta que es queda a Nova York després dels seus estudis es Ang Lee, que es va
donar a conéixer I'any 1991 amb el film Manos que aprientan (Tui Shou), produida per una
companyia independent novayorkesa. Després vindran El banquete de boda (Hsi yen) 1992,
obra hibrida i multicultural. Comer, beber, amar (Yin shi nan nu) 1993 i Tigre i dragon (Wohui
cangléng), 2000. Film que no decepciona als adeptes al genere i sedueix als cinéfils. Es tracta
d’'un magnific exemple d’aquestes mirades creuades entre Orient i Occident, com ja he
mencionat abans en la introduccié.
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2.5.5 Mirades cap a Japo

També el cinema japonés marca una pauta i una influéncia enorme en el cinema fet a
Occident. Aixi el cinema japoneés l'any 1945 després de la Segona Guerra Mundial, va
comengar a reeixir de les seves propies cendres. Va ser Kurosawa l’encarregat d’obrir les
portes entre orient i occident.

Perd estava clar que en aquells moments no hi havia cap indici de que es pogués fer un petit
forat a l'estranger, doncs Japd encara estava considerada una curiositat exotica. Pero I'any
1950 Kurosava va acabar de rodar El escandalo (Shubun). A partir d'aquest primer éxit pot
rodar Rashomon basada en una novel:-la de l'escriptor Ryunosuke Akutagawa titulada En un
bosque.

El tema central de la pel-licula és la pluralitat de la veritat. Per aquest motiu, el film va estar
etiquetat rapidament de pirandelia, en referéncia a I'obra Asi es si asi os parece. L'éxit del film
es troba des de l'estructura del guié passant per la qualitat interpretativa dels actors, la
fotografia visionaria de Kazuo Miyagawa, i l'adaptacié del bolero de Ravel per part del
compositor Fumio Hayaaka. El conjunt resulta una obra atipica, la qual es va avancgar als seus
temps. Aixi es constata que la seva acceptacié en un principi va ser molt escassa. Fins i tot va
arribar a escandalitzar pel seu aspecte experimental.

Masaichi Nagata, productor de cinema, va arribar a declarar que era un film incomprensible.
Perd va ser una representant d’Italia Film de Tokyo, Giulana Stamigioli, -com ja he mencionat
anteriorment- després de veure la pel-licula, la va recomanar molt insistentment. Va dir que
s'havia de projectar a la mostra de Venecia, on va rebre el Lle6é d'Or I'any 1951. A continuacio
va venir I'Oscar a la millor pel-licula estrangera.

Per tant, la consolidacié de Kurosawa no es reafirma en el seu pais, sind que és a Occident on
es descobreix un nou talent. A partir d'aquest moment molts cineastes i artistes occidentals
miraran molt atentament tot alld que orient realitza. Sera a partir d'ara que tant americans
com europeus no deixaran d'estar influenciats per aquests nous talents i en el pitjor dels
casos clarament copiats. No oblidem I'exitosa reinterpretacié americana de Els sets samurais
(Shichinin no samurai, 1954 de Kurosava) amb la molt coneguda Els sets magnifics (The
Magnificent Seven, 1960 de John Sturges).

A partir d'aquest moment va sorgir la famosa polémica -mil vegades negada- de si el cinema
japones es fabricava per I'exportacié. Es va comengar a confondre el cinema de qualitat de
Mizoguchi, Kurosawa i el cinema oportunista que produia pel-licules per seduir i satisfer el
gust exotic occidental.

Aixi, els productors japonesos que pensaven, en un principi, que les seves pel-licules no es
podrien entendre en altres paisos per motius d’idioma, de costums i de mentalitat, s'adonen
rapidament i sén plenament conscients de les possibilitats que ofereixen als nou mercats
estrangers.

Japé, fins aquest moment importador de films ara, es transforma en un exportador. Es
aleshores que es crea un organisme sota el nom de Unijapan Film -que existeix encara
actualment- que es va encarregar de potenciar aquest fet: poder exportar films a fora de les
seves fronteres. Aixi van comengar a enviar films als festivals europeus i americans. Com a
punt feble cal dir que només s'enviaven aquells films de tematica més costumista i que
mostressin I'exotisme cultural. Aix0 va perjudicar cinematografies tan importants com la
d’Ozu que realitzava un cinema més contemporani. Perd van sortir beneficiats autors com
Mizoguchi i Kurosawa.

Els aficionats al cinema coneixen sobradament els noms de Kurosawa i Mizoguchi en els anys
50. Després descobrim a Ozu i Naruse, per més tard passar a Oshima o Imanura. Pero
I'autentica revolucié es produeix en els anys 90. Alguna cosa esta canviant. Les mirades entre
Orient i Occident s’intensifiquen. Fins aquests moments el cinema japones era una raresa que
només estudiaven critics i cinéfils, ara es transforma amb un esdeveniment que hipnotitza a
un grapat nombrés d’espectadors.

La produccié de les pel-licules japoneses es basen en tres maneres de fer diferents. Podem
afirmar que la produccié japonesa té una estructura triangular. Per una banda, tenim les
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antigues majors que s’encarreguen de financiar grans produccions -al voltant de mil milions
de vendes- per després també encarregar-se de la distribucié en les seves propies sales de
projeccié. En els altres dos vertex tenim els films de baix pressupost provinents del concepte
‘original video’, pel-licules pensades des d’un inici per promocions de video i les pel:licules
‘pinku eiga’ provinents de la indUstria del porno japones.

Perd en els anys 90 hi ha una altra manera de comencar a fer cinema i és mitjancant la
televisio.

D'aquestes corrents més marginals de produccié provenen directors tan coneguts com Takeshi
Kitano amb el seu primer film Un policia vilolento (Sono otoko, ky6bé ni tsuki, Violent Cop) de
I'any 1989 i Shinya Tsukamoto amb el seu polemic film Tetsuo, el hombre de hierro, que va
assolir un extraordinari exit entre la poblacié occidental que devoraven cdomics i que des
d’aquell moment van comengar a conéixer el fenomen que posteriorment es faria
imprescindible pel amants del comic més joves: El Manga.

Tekeshi Kitano va arribar a la direccié per una casualitat. Fins aquell moment era un conegut
comic i se li va demanar dirigir aquest film, perqué el designat per la majors japonesa no
estava disponible. La pel-licula Un policia violento, no presenta cap novetat ni a nivell narratiu
ni visual. Simplement es tracta d'un remake del film america Harry el sucio, protagonitzat per
Clint Eastwood l'any 1971. Perd Kitano va saber impregnar el film d’una violéncia molt
atrevida i fins aleshores inusual. Desenvolupa les seves innates capacitats pel cinema i el seu
talent, per adonar-se del que convé filmar i del que és perfectament prescindible; aixi com un
magnific sentit del ritme.

El zenit del seu talent és Sonatine rodada I'any 1993 amb la qual es consagra en el seu pais,
ja que en el Festival de Cannes de I'any 1993, on va ser exhibida, va ser rebuda amb molta
fredor, encara que posteriorment va ser molt reconeguda.

En canvi, Shinya Tsukamoto que portava rodant pel-licules des dels 14 anys, va realitzar els
seus films des de productores independents. Aquest fet li va reportar gran independéncia tant
a nivell de continguts com en el tractament visual dels seus films. El que li interessa és
I'ambient inorganic i artificial de les ciutats, el dolor produit pel contacte entre la carn i els
metalls, perod basant-se en el gag tipic del comic.

Durant aquesta época Japd va viure successos historics que van influir poderosament en la
seva manera d’entendre i fer cinema. Aixi tenim: s’acaba la guerra freda que el mén
occidental manté amb Japd, es produeix la mort del emperador Hirohito, la matanca
indiscriminada del metro per la secta ‘Veritat Suprema’ I'any 1995 provoca un daltavall social i
el gran terratrémol de Kobe acaba per submergir la societat japonesa en una debacle social.

Un altre cineasta que suposa un gran estimul pel cinema japonés dels 90 és Kiyoshi
Kurosawa. El seu primer film Las guerres de Kandagawa (Kanda-gawa Inran Senso) rodat
I'any 1983 s’observen clares influéncies del director francés Jean Luc Godard, per la seva
manera independent de rodar, de forma molt artesana, amb poca indUstria al darrera. Pero és
La Cura (Kyua), 1997, inscrita dins del génere de terror, la que constitueix una auténtica obra
d’art. El film relata la maldat emmagatzemada en la societat japonesa i que es manifesta amb
I'esclat de violéncia de la matanga indiscriminada de la secta ‘Veritat Suprema’. El guru de la
secta disfressa el seu odi envers la societat japonesa amb un vernis mistic que després va
inculcar als seus seguidors amb un autéentic rentat de cervell. El film relata la historia d’un
home que mitjancant técniques d’hipnotisme, allibera la ment humana i la prepara per
cometre greus assassinats. Apareix el concepte de la buidor o del no res, que ens porta a la
maxima alienacié de l'individu; fins i tot aportar-lo a la seva propia desaparicié. Aquest
argument és molt intrinsec al cinema america, encara que carregat d’efectes especials i amb
uns arguments filosofics molt més minsos.

El cinema japonés té una inclinacidé molt forta cap al genere d’animacié. Aquest és forga
conegut a Occident i molt valorat, en contraposicié al que es realitza a Hollywood i més en
concret amb la Disney.

El public seguidor de I’Anime es compta per milers tant a Europa com als Estats Units. Sén en
realitat uns auténtics fans de les produccions japoneses i uns grans coneixedors de la seva
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filmografia’®.

El gran representant d’aquest cinema és el realitzador Hayao Miyazaki, el qual mostra una
auténtica obsessié pels comics de Osamu Tezuka.

El seu primer film sera La princesa encantada (Taiyo no oji: Horusu no daiboken) de l'any
1968. Sera també I'encarregat de les conegudes i premiades series per a la televisi6 Heidi
(1974), Marco (1976) o Conan, el hijo del futuro (1978), que tant exit van assolir a Europa.

Per primera vegada occident se n‘adona del fort poder hipnotitzador de I'animacié japonesa. A
partir d’aquest moment es trenca I’'hegemonia dels dibuixos animats procedents dels Estats
Units i que imperaven arreu del mén.

Perd el veritable talent de Miyazaki sorgeix amb Lupin en el castillo de Cogliostro (Rupan
sansei: Kariosutoro no shiro), 1979. Es un llargmetratge basat en una série sobre el
personatge de Lupin, una mena d’aventurer cavalleresc molt influit per I'animacié francesa i
russa, afegint elements del comic com ara del belga Hergue, Tintin. Per6 amb la diferéncia de
tenir un ritme trepidant i revolucionari que fins aquests moments no s’havia vist mai en el
cinema d’animacié.

En el 1982 realitza Nausica en el valle del viento (Kaze no tani no Naushika), la primera
produccié de I'estudi Ghibli fundat per ell mateix i per Takahata. El film veu de les fonts del
manga ple de lluites epiques i éssers mitoldgics. Malgrat una trama un pel confusa, el fil esta
ple de descobriments visuals, destacant els combats aeris, un mén farcit d'insectes i gegants
amb grans ulls que ens recorden als habitants de les sorres de Dune (1984), la mitica novel-la
de Frank Hebert (1965), que posteriorment es faria el film homonim de I'america David
Lynch.

Els seus films d’animacié es caracteritzen pels forts personatges femenins, I’heroi masculi
solitari, i el concepte de la natura com un ésser sagrat, que canvia per lluitar contra la natura
humana. Res a veure amb les caracteristiques de I'animacié de la disney, més preocupada per
mantenir i subratllar models més masclistes i fins i tot xendfobs, on la condicié humana esta
per damunt de tot.

Laputa, la fortalesa celeste (Tenku no shiro Laputa), 1985 és la consagracié tematica i visual
de Miyazaki. Aquesta historia esta fortament influenciada pels escriptors per excel-léncia de
I'aventura com ara Stevenson o Jules Verne, amb impactants seqlieéncies d’accié i un disseny
espectacular carregat de creativitat i imaginacié. Es un auténtic mix d’aventura classica,
ciéncia ficcid, tecnologia, faules i dolents disposats a conquerir el mén. Aquesta combinacié és
directament copiada pel cinema america per realitzar els seus Ultims films de ciéncia ficcid,
com el film de Steven Spielberg, Intel-ligéncia Artificial A.I. amb un alt grau de contingut
ecologic, pero sense adoctrinament i moralina com fa el cinema d’animacié america.

Mi vecino Totoro (Tonari no Totoro), 1988 és una produccié més introvertida i nostalgica, amb
un visionari més classic, en el qual observem fortes influeéncies de produccions de la Disney
com Peter Pan (1953) de Hamilton Luke, o Mery Popins (1964) de Robert Stevenson i fins i tot
E.T (1982), de Steven Spielberg, sense oblidar la influéncia de la tradicié budista, configurant
un mén magic, fins i tot mistic. Perd la gran virtut d’aquest film és que malgrat tracta formes
de representacié absolutament autoctones és tremendament exportable.

La mensajera de la bruja (Majo no takkyidbin) 1989, és un film molt més occidentalitzat on hi
ha un fort discurs a favor de la conservacié de I'entorn natural i el respecte cap a un mateix.
Es una clara indirecta adrecada al moén occidental. Miyazaki pretén centrar temes de gran
impacte pel public america i europeu, com soén la integracid, el respecte a la diferéncia i la
tolerancia. Film que no vol adoctrinar, pero si ajuda a la reflexié i a I'autocritica que tanta falta

8 'anime fora del Japo, és el terme que agrupa els dibuixos animats de procedéncia japonesa. Al
Japé s'utilitza la paraula anime per referir-se a I'animacié en general. Tradicionalment es dibuixava
a ma, pero actualment s'ha tornat comuna I'animacié per ordinador. Els seus guions inclouen gran
part dels géneres de ficcid i son transmesos a través de mitjans cinematografics (transmissié per
televisio, distribucio, DVD i pel-licules amb audio). Paral-lelament a I'anime, al Jap6 es desenvolupa
el mén del manga, que és el comic de procedéncia japonesa. Entre el manga i I'anime sol haver-hi
molta interaccid, ja que els mangues que tenen exit posteriorment els treuen en format anime.
Consultat http://ca.wikipedia.org/wiki/Anime [Ultima visita Desembre 2010].
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li fa al mon occidental dels nostres temps.

Per¢ el film que llenga internacionalment a Miyazaki va ser Porco Roso (Kurenai no buta) de
I'any 1992. Es un film que rep un homenatge a |I'época en que es van practicar els ultims vols
lliures. Miyazaki recull les influencies de Saint- ExUpery. El personatge d’esperit anarquic és
un solitari que s’allunya de les regles socials. Porco és un ésser poc agradable, avar, i
capritxds i molt allunyat dels personatges de la Disney.

Després de Porco Roso, Miyazki es dedica a la realitzacié del video clip On your Mark pel grup
Chage & Aska, on rendeix un homenatge al comic america dels anys 50 amb influéncies de
Moebius i Jodorowsky.

Per Ultim, La princesa Mononoke (Mononoke Hime) la definitiva consagracié a Occident i
auténtica obra mestra basada en el relat de La bella i la béstia de Marie Leprince de
Beaumont. Es un film pessimista, dens, complex, violent i profundament madur, tant des d'un
punt vista narratiu com de realitzacié, on conflueixen de manera magistral les dues
disciplines, la de cineasta i la d’animador. També ens mostra una oda a la religié xintoista
molt propera a la natura i allunyada dels dogmes de les religions classiques, a més d’establir
lligams amb creences populars i éssers magics del bosc i la divinitat dels animals. No deixa de
ser una alegoria ecologista desenvolupada a partir d'un context épic.

Un altre animador Japones és el geni Isao Takahata. La seva animacié es basa en una simple
direccié, mai dissenya els personatges i només busca una mirada al passat del seu pais, perd
ho fa d’'una manera molt minimalista, molt influenciat per I'anime frances, degut a la seva
formacioé francofila. Cal destacar La tumba de la luciérnagas (Hotaru no Haka) de I'any 1988,
film que respon a unes coordenades dramatiques, expressives i narratives més propies del
cinema que de I'anime. Pel:licula brutal, malenconia fins la sacietat i molt directa, aquest film
respira la preséncia de la mort. Es comparable als films de Bergman i als classics del
melodrama nord-america. Es la historia d’uns éssers que s’estimen, enfrontats al seu desti,
perfectament comparable al film Al este del Edén, (1955) d’Elian Kazan.

Nuestros vecinos los Yamada (Hohokekyo Tonari no Yamada-kun, 1999), és una versié nipona
d’'una familia esperpéntica molt influenciada pels Simpson i amb un dibuix minimal molt
proper a South Park.

L'anime japonés aconsegueix una obra coherent, industrial i artistica molt envejada a
Occident, perfectament capac¢ de competir amb la gran indUstria americana de I'animacié, a la
qual aporta una idiosincrasia comercial i espiritual molt propia del pais.

Perd La princesa Mononoke continua essent el film japonés més comercial en el seu pais i el
que ha permés que I'anime sigui descobert i reconegut a la resta del mén. La Disney ja ha
mostrat la seva por a aquestes obres mestres de I'animacié. Fins i tot, s’ha permes produir
una pel-licula amb tematica oriental, intentant emular I'esperit épic de les produccions
nipones, amb la poc exitosa Mulan (1998).

2.5.6 Mirades cap a altres escenaris asiatics

2.5.6.1 Mirades cap a Vietnam

El cinema vietnamita fa furor a Europa, molt especialment en el Festival de Berlin, on
successivament es van projectant diferents films. La companyia alemana Freunder der
Deutschen Kinemathek distribueix els diversos films tant a Alemanya com a Austria i a Suissa.

La industria de cine vietnamita encara mostra moltes dificultats de produccié. Tan sols es
filmen 4 o 5 pel-licules a I'any. Cal afegir la forta censura portada a terme pel govern, que fa
que el cinema sigui un instrument més de propaganda politica. Aixi només es filmen guions
préviament autoritzats.

Als inicis de la década dels 90 el cinema vietnamita ens explica histories que tenen molt a
veure amb la tragica experiéncia de la guerra. El film més destacat és Perdéname de Luu
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Trong Ninh, 1992. Es el punt final de la guerra del Vietnam.

Perd el cinema viethamita mostra moltes dificultats. Els equips de produccié estan antiquats,
no hi ha platés de rodatges i les subvencions dels govern sén molt escasses. Malgrat tot, es
filmen pel-licules que en molts casos compten amb el recolzament de productores europees.
Per exemple: El resgreso de Dang Nhat Minh del 1994, financada per la britanica Channel 4,
intenta descriure el Vietnam actual en el seu cami cap a la modernitzacié i la pérdua de
valors.

La casa de las guayabas de I'any 2000, filma de manera més intimista. S’alternen records del
passat i escenes del present. El film va obtenir la Mencié Especial del Jurat en el Festival de
Cine de Rotterdam de l'any 2001.

A Diez chicas de Dong Lae, 1997; s'explica la tragica historia d’unes joves que van perdre la
vida en el camp de batalla. En aquest film podem coneixer la realitat de la guerra del Vietnam
des d’'una perspectiva no occidentalitzada. Es un film fet perqué el poble vietnamita no perdi
la seva memoria i del que va ser la guerra, enfront de l'avang tant rapid dels valors
occidentals en la seva societat.

A El largo viaje, 'any 1997 de Le Hoang, descriveix el llarg viatge, per transportar un sac ple
d’ossos d’un soldat mort en la guerra. Es una road movie a I'estil dels films de Wim Wenders.
En aquest film cal destacar uns magnifics moviments de camera. El canvi de paisatges que es
va produint al llarg del film i que també capta la camera, amb plans llargs, ens recorda films
de la Nouvelle Vague i també de la realitzadora Chantal Akerman.

Per ultim, Vidas de arena, I'any 1999 de Nguyen Thanh Van. Es un film molt dramatic on
s’explica la buidor i tristor que va produir la guerra tant en aquells que van marxar com en
aquells que van ser abandonats. Segons paraules del propi director: ‘Vietham ha celebrado
recientemente el 25 aniversario de la liberacién y la unificacién del pais. Junto a la alegria de
comenzar el nuevo milenio, aun perviven los dolorosos recuerdos de la guerra. Incluso hoy en
dia, las minas y las bombas amenazan la vida de los que fueron heridos sufren graves trumas
emocionales’. Aquest film va assolir un gran éxit en els festivals internacionals de cinema a
Europa, potser perque reflecteix molt bé I'estat d’anim que provoca una guerra molt
comparable al film america E/ Cazador (1978) de Michel Cimino.

Dins d’aquest estudi del cinema Vietnamita cal destacar el cineasta Tran Anh Hung que ha
marcat la diferéncia.

En el seu primer curtmetratge La femme mariée de Nam Xuong, Tran Anh Hung, ja ens
ofereix un talent, que poc a poc s’anira confirmant. L'’enquadrament és net i perfecte. Es
respira quietud i silenci. Les ombres de I’'habitacié creen un ambient Unic i diferenciat amb
I'exterior.

Nascut a Dannan el 1962, Tran Anh Hung viu a Paris des dels dotze anys i va trobar a Franca
el cami obert per desenvolupar la seva carrera. El seu segon llargmetratge La pierre de
I'attente (1991). Sempre treballa amb el mateix equip, i aquest fet li ha permés crear un
llenguatge molt propi, estilitzat i elegant. Un mén d’imatges i sons Unic, extraordinariament
sensorial.

L'any 1993 va obtenir la Palma d'Or del festival de Cannes amb el seu film E/ olor de la
papaya verde (Mui du du xanh - L'odeur de la papaye verte), de l'any 1992. Fins aquests
moments el cinema vietnamita era inexistent a les pantalles d’Occident. Va ser ell qui va obrir
les portes.

Posteriorment guanya el Lle6 d’Or a Venécia i obre el pas a altres directors vietnamites com
Tony Bui amb Tres estaciones (Three Seasons, 1999).

El seu cine ens trasllada a un mon eteri que esta en el limit de la realitat i els somnis. On els
pensaments i les sensacions es confonen. Els cossos en estat de descans, la immobilitat, la
quietud sén elements caracteristics de la seva narrativa. Els colors, els detalls, els objectes, la
llum, els enquadraments tan ajustats, els moviments dels actors, les seves mirades, el
menjar, els paisatges, les robes, les textures, el so de la vida quotidiana, i fins i tots les olors,
conformen un imaginari completament unic.
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Es en el cinema japones de Yasujiro Ozu que podem trobar alguns dels referents de Tran Anh
Hung. L’'exquisida manera de col-locar els objectes, la utilitzacié de la profunditat de camp o la
disposicié de la camera com a observadora de la intimitat, de tot allo que passa a les llars,
dissenyant un joc de linies, d’enquadres sobre enquadres, que creen un ambient harmonic,
suggerent i tremendament animic a partir de la relacié entre pocs personatges i les relacions
callades que s’estableixen entre ells. Es curids que aquest clima estigui subratllat per la
utilitzacié de cangons americanes, com a Pleno Verano on la musica de la Velvet Undreground
'‘Pale blue eyes’ o de Lou Reed ‘Coney Island Baby’ mostra un ambient carregat de plasticitat i
alhora de quotidianeitat.

En tots els seus films I'absencia de la figura del pare o de I'home, en altres casos, ens
submergeix en un mén de secrets, de desconfianga i d’emocions callades que inunden tot el
film. Crea un mén metaforic de sentiments mitjancat, objectes, fruites, insectes, estances que
s’‘obren i es tanquen, la preparacié del menjar, els patis interiors plens de vegetacié... on la
camera es passeja amb tranquil-litat perd sense aturar-se.

El film Cyclo (Xich lo) té dues referéncies al cinema europeu. Per una banda, el seu
protagonista, que viu gracies al que li proporciona la seva bicicleta fins que li és robada.
Podem dir que és la versi6é vietnamita de Ladrén de bicicletas, 1948 de Vittorio De Sica. En
una de les Ultimes seqléncies del film, quan el protagonista es pinta la cara de blau per
mostrar que ja s’ha submergit en el mén de la violéncia, ens recorda a Pierrot le fou de Jean-
Luc Godard (1964). La violencia que mostra en aquest film se seca i gairebé minimalista. En
el subconscient del personatge esta en definitiva la consciéncia del Vietham, una societat
permanent ferida per la seva guerra.

El film Pleno Verano (Mua he chieu thang dung, A la verticale de I’été), 2000 recupera la
quietud, i la plasticitat a extrems insospitats. Les sensacions tornen a apoderar-se de la
pantalla amb una autentica declaracié de principis. El cineasta s’ha d’expressar a través de la
imatge i dels sons i no de la paraula. També cal destacar la fusié subtil que realitza entre el
que és tradicional i el que és contemporani. Aquest fet esta reforgat per la utilitzacié de la
musica en els seus films. Per una banda utilitza boniques melodies viethamites de Trinh Cong
Son amb cancgons de Lou Red i Velvet Underground com anteriorment hem mencionat. Afegim
'‘Soaps’ de Arab Strap i ‘Crep’ de Radiohead.

Les seves bandes sonores sén de tal diversitat que intensifiquen aquest misticisme emocional,
dotant els seus films d’una elegancia excepcional.

En un pol oposat ens trobem amb Trinh T. Minh-ha. Es una molt important realitzadora de
cinema experimental i més en concret en el genere del documental. Nascuda a Hanoi I'any
1952, el 1970 es trasllada als Estats Units, on estudia composicié musical, etnomusicologia i
literatura francesa a la Universitat d’Il-linois. Cineasta, compositora, escriptora poeta, critica
literaria i docent, és una de les veus més destacades en el discurs post colonial i posfeminista
de les decades de 1980 i 1990. Com a cineasta ha obtingut un gran reconeixement dintre del
camp del documental, format en que adopta una mirada etnografica critica que deconstrueix
la narracié propia del documental tradicional. Professora d’estudis de genere, cinema i retorica
a la Universitat de California, Berkley, els seus cursos se centren en la situacié de la dona
treballadora en I'extens context de politica cultural del postcolonialisme, la teoria i l'art
contemporani.

La il-lusi6 que implica la tecnica del cine documental és la d’oferir una mirada objectiva i
imparcial sobre el subjecte observat. El cineasta, igual com l'antropoleg, sol gaudir d’una
posicié privilegiada, una distancia sobre el subjecte observat que suposadament garanteix la
neutralitat del procés i del document. Una part del treball de Trinh T. Minh-ha consisteix a
desafiar aquesta posicié revelant les estratégies i els meétodes utilitzats en les relacions
especifiques entre el documentalista i els subjectes explotats o oprimits que sén observats
sota una estructura de poder. En les seves pel:licules, el significat és construit, no donat. Els
comentaris no s6n imparcials, son interpretacions obertes a tota la seva complexitat inherent.
La seva feina pren com a referent la nocié de l'altre, concretament la situacié de la dona en
paisos com la Xina, el Japd o el Vietnam, i es caracteritza per una narracié discontinua basada
en el canvi d’enfocament constant. A les seves pel:licules s’observa una intensa critica a les
actituds colonials de l'antropologia occidental, i una profunda decosntruccié dels codis i
convencions propis del cinema etnografic. La utilitzacido de moltes de les técniques del cinema
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d’avantguarda -salts d’'imatge, muntatge rapid o emissié de so-, lluny de ser un mer exercici
formal, pretén modificar I'experiéncia del cinema com a espectacle, i de ‘l'altre’ com a
subjecte de consum.

Per tot aix0, és gairebé impossible emmarcar a Tran Anh Hung en el context d'Orient o
d’Occident. Es un cas molt interessant que va molt més enlla dels limits concrets. Podem
assegurar que conjuga els seus origens vietnamites i en conseqliéncia la seva sensibilitat i
manera de percebre el mén, amb la seva educacié basicament occidentalitzada.

Les seves influéncies cinematografiques, basicament del cinema frances, fa que pertanyin a
ambdds mons, pero ell les fa seves i les transforma de manera Unica i absolutament personal.
Els seus films sén d’una sensualitat tant tematica com conceptual, que sén gairebé Unics tant
en el model d'occident com en el de l'orient. Podem afirmar que és |'avantguarda del cinema
vietnamita i que conflueixen en una mateixa persona i en un mateix projecte: ‘Orient-
Occident: Mirades Creuades’.

2.5.6.2 Mirades cap a Corea del Sud

La decada dels 90 és fonamental pel cinema sudcorea. Es tracta d’una cinematografia amb un
llenguatge propi, que sorpren per les seves idees, per la seva barreja de generes. A partir del
melodrama és capag d’afegir terror, sexualitat, violéncia i elements propis de la seva cultura
popular. Per tant, podem assegurar que és una dissolucié6 perfecta de classicisme i
experimentacié. Entre d’altres destaquem a Im Kwon-tack, el mestre; la subversié politica -
sexual de Jang Sun-Woo i el melodrama abstracte de Kim Ki-duk i les coreografies del terror
que fascina a molts cineastes d’occident.

Aixi els cineastes i els films sudcoreans marquen una diferéncia respecte al cinema asiatic. Els
referents més importants els podem trobar en la cinematografia japonesa.

Els cineastes més sensibles i innovadors de Corea del Sud treballen en el tema del desig,
tancats en l'espai del dolor, recolzat per altres generes com ara els fantasmes, el terror, els
llocs perduts, les zones fosques de la nostra sexualitat. El sexe molt lligat a la carn i el seu
component sanguini.

Ja en el film La criada (Hanyo) del 1960 de Kim Ki-yong un melodrama amb fortes dosis de
terror psicologic i de génere negre i la laceracié total de les relacions, molt propera al film de
John M. Stahl Que el cielo la juzgue (Leave Her to Heaven, 1945), la historia d’'una dona i la
seva passio, que destrueix la seva vida i la dels altres.

La isla (Seom), de I'any 2000, un film de Kim Ki-duk defineix molt bé I’estat actual del cinema
corea actual, amb un imaginari molt propi pero¢ alhora perfectament exportable, ja que parlem
d’auténtic cinema. Els personatges d’aquest film es troben envoltats d’aigua on sembla que
només siguin possibles les relacions amb un mateix. Un lloc ‘fora del mén’ suspés en el silenci
i en la manca de comunicacié. A poc a poc anem descobrint que el film s’autoalimenta d’un
terror claustrofobic i antropofag en un espai obert, que en canvi sembla més una presd, un
lloc del qual ningu pot sortir.

El film no és politicament correcte, ja que ens mostra una carnisseria ‘sushi’. Malgrat que
I'espectador occidental esta cansat de presenciar films molt violents, perd6 no d’aquestes
caracteristiques, rep un cop dur i sec de molt dificil visié. Un home i una dona sén arrossegats
per una estranya passio, filmada amb una crueltat insospitada que més ens recorda a un
documental que a un film de ficcié. Mostra un pla frontal amb una objectivitat insostenible i
sense trucatges. A La Isla només existeix el crit, la carn, I'estdmac, la vagina, el peix
desgranat. Malgrat les diferéncies d’estil i d’historia ens apropen al film frances Irreversible,
també pel seu fort impacte emocional i escenes de fortissima violéncia. En ambdds films, el
public va arribar a abandonar la sala per no poder suportar les imatges projectades.

Tot aix0 ens porta a constatar que en el cinema corea existeix quasi un genere, on el sexe
sempre és present, perd que no el podriem classificar dintre del que tradicionalment coneixem
com a erotic o hard. El sexe no té connotacié de voyeurisme o de provocacid, sind de
‘fisicalitat’. El cos i el sexe s6n una base solida i metaforica per investigar els canvis que es
produeixen en la nostra societat, és a dir, les qliestions amb les que un poble ha d’enfrontar-
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se, després d’una etapa molt dura politicament parlant.

La pel-licula precedent és El/ albergue de la Pajarera (Birdcage inn), 1998. Veiem com els
conflictes individuals i socials es traslladen també a la pintura, el dibuix i a la fotografia dels
cossos, del sexe. Es mitjancant aquest element, que el cineasta vol mostrar-nos la soledat
més desesperada i el silenci que impossibilita la comunicacié. Ens trobem enfront d’'una
societat cada cop més aillada i amb uns impulsos autodestructius molt significatius.

El film, presentat a Cannes, Direccion desconocida (Address unknown), 2001, torna a posar
en escena relacions carregades de misteris, viscudes exclusivament mitjangant el cos en el
seu aspecte més fisic i violent, fins i tot quan intenten mostrar sentiments amorosos... Aqui es
treballa amb el que no es veu a la pantalla, amb les ombres i el so. També mostra una
mutilacié de I'ull que I'apropa l'univers de Bufiuel. Es un film extremadament dur, també per
la seva mirada politica.

Un altre director a destacar és Jang Sun-Woo. Realitza un tipus de cinema on també es
respira la repressid, la fatiga de viure, el terror de la massacre. El seu cinema sembla portar
una ferida oberta després d’haver sofert en propia pell la presé i la massacre de Kwaangiu. En
les seves histories utilitza forca sovint el flashback per marcar les ruptures temporals. Aquesta
és una caracteristica del cineastes sudcoreans.

Com a films cal destacar Los amantes de Woomuk-Baemi, (Woomuk-Baemi ui Sarang, 1989),
Para ti, de mi parte (Neo-e-ge Narul Bonenda, 1995) i la obra maestra Pétalo per culminar en
Mentiras (Gojitmal, 1999). Aquest ultim film el podriem comparar facilment amb E/ ditimo
tango en Paris de Bernardo Bertolucci, ja que ambdés se centren en una relacié amorosa fora
de la norma, on I'Unic que importa és la relacié sexual i els limits.

Segons paraules del mateix director: ‘Mi pelicula habla del suefio de vivir, comer y follar sin
por ello tener que trabajar como dicta la ortodoxia social, sobre todo ahora que la economia
coreana esta bajo control del Fondo Monetario Internacional. Me divierte mucho expresar con
insolencia un punto de vista distinto...” (Jang Sun-Woo, 1999).

En el film Chunhyang dIm Kwon-tack (2000) és un film que ens colpeja, de la mateixa
manera que és colpejada la protagonista pel seu botxi fins que arriba a perdre la consciéncia.
Es una escena gue per la seva violéncia i per la combinacié de tortura, mort i plaer ens porta
rapidament un altre cop al film Irreversible (2001) de Gaspar Noe.

La filmografia asiatica es mostra des de I'any 1996 en el Pusan International Film Festival, un
certamen on no només es mostren les Ultimes produccions de Corea siné totes les estrenes de
I'extrem orient. Paral-lelament cal recordar I'existéncia del Pusan Promotion Plan, que és una
institucié que financia els projectes de molts directors de I'amplia area asiatica.

De la mateixa manera que esta passant a occident, molts films s’estan gravant en format de
video digital que posteriorment es passa a pel-licula de cel-luloide. Com a exemple podriem
comparar el film Lagrimas (Nunmul, 2000) d'Im Sang-soo, rodada camera en ma pels
carrerons, locals, habitacions on viuen els adolescents protagonistes d’una historia de
supervivencia amb qualsevol film del cineasta independent Larry Clark, Kids (1998).

2.5.6.3 Mirades cap a Tailandia

Encara que la cinematografia tailandesa és completament desconeguda a escala internacional,
no és ni insignificant ni de recent creacié. En els seus arxius podem trobar aproximadament
una produccié de quatre mil llargmetratges. El seus inicis es poden datar del anys 20 si més
no va aconseguir una minima estabilitat després de la segona guerra mundial. Es a partir dels
anys 50 que la seva industria cinematografica comenga a ser important i fins i tot crea un star
system important.

En els anys 60 la produccié esdevé maxima amb aproximadament 200 films a l'any, la
majoria musicals. Cal destacar que soén films no exportables excepte als seus paisos veins
més propers, com son Birmania, Cambotja i Laos.

A partir dels anys 70 la produccié disminueix considerablement i per aquest motiu s’aborden
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nous temes amb una clara tendéncia cap a films socials i fins i tot politics.
Cap els anys 80 els films es tornen a orientar cap a un public més jove. Es realitzen films de
gangsters que imiten produccions procedents de Hong Kong.

En els anys 90, amb l'aparicié del video, la crisi esdevé un fet ja dificil de controlar. Si afegim
I'obertura de gran sales a les ciutats on es projecten tan sols filmografies importades
d'Occident, la crisi ja és molt profunda.

Malgrat tot, una nova generacié de cineastes sorgeix, formats la majoria d’ells a I’estranger
com so6n: Pen-ek Ratanaruang, Supachai Surong-sain.. o precedents de la televisié com
Nonzee Nimibutr, Wisit Sasanatieng... que només arriben a assolir el 12 % de quota de
pantalla I'any 2000 (Alberto Elena, 1999).

Pen-ek Ratanaruang s’inspira de manera oberta i explicita en el cinema de Hal Harley, Quentin
Tarantino i Joo Wodd, no només pel que fa referencia a l'estil, siné també a les histories. En el
film Fun Bar Karaoke (1998), és una satira a la classe social mitjana del pais amb un aire molt
publicitari, on hi trobem certs paral-lelismes amb |'obra del director canadenc Hal Harley. En el
seu seglent film les influéncies es decanten més cap a Tarantino. Amb Sesenta y nueve
(Ruang Talok 69, 1999), ens mostra un thriller amb un to d’humor negre molt propi del
director america. De fet, aquest film el consagra com a cineasta en els circuits internacionals.
Seguint aquesta linia destaquem el film Dang Birley y los jovenes gansters (2001) de Oxide i
Danny Pang Chun, on s’evoca la carrera del llegendari criminal tailandés dels anys 50, Nonzee
Nimibutr i que tant té a veure amb el cinema film noir america.

Aquest nou cinema més modern i obert a les influéncies internacionals procedents
majoritariament d’‘occident, adrecades a un nou public més jove i urba, implica
transformacions substancials no només en I'exhibicié de pel-licules sin6 també en la seva
propia producciod, i fins i tot en la renovacié de les infrastructures de rodatge i de post-
produccid.

Aixi Bangkok es transforma en aquests Ultims anys en un atractiu focus d’activitat
cinematografica. Com a exemple cineastes com Wong Kar-wai o Lin Cheng-sheng roden i/o
post-produeixen els seus ultims films, Deseando amar (In the Mood for Love, 2000) i La
belleza de las nueces de betel (Betelnut Beauty, 2000), respectivament.

Altres films a destacar sén La sefora Nak (Nang Nak, 1999) que ens explica una historia de
fantasmes. Las damas de hierro The Iron Ladies de Yongyooth Thongkontun (2000), basada
en l'auténtica historia d'un equip de voleibol format per gays i transsexuals, film que ha
circulat per nombrosos festivals del mén i que sera la primera pel:-licula tailandesa que es
comencgara a distribuir comercialment als Estats Units, la qual cosa configura un eéxit
impensable per la cinematografia tailandesa.

El cielo castiga a los bandidos (Wisit Sasanatieng, 2000) ens mostra un popular western thai
amb un caracter molt kitsch i postmodern, facilment comparable amb el nostre director Pedro
Almodovar. Aquest film també comenca a despertar un cert interés per part del public
internacional i la seva singladura ha comengat pel festival de cinema de Vancouver.

No menys revelador és el film Objeto misterioso a mediodia (Dogfar Nai Mae Marn, 2000),
apassionant documental, entre fals i vertader segons la conveniéncia de l'autor, filmat amb un
modest pressupost i de forma completament independent pel jove Apichatpong
Weerasethakul, que ens narra el viatge d'un equip cinematografic per diferents regions del
pais demanant als ciutadans anonims que completin una historia que els ha estat relatada.
Ens mostra un estil i una linia visual molt propia dels videocreadors occidentals. Es el primer
film thai que ha tingut el recolzament del prestigiés fons Hubert Bals del Festival de
Rotterdam. Objeto misterioso a mediodia constitueix una impagable mostra sobre la Tailandia
rural i provinciana dels nostres temps, i al mateix temps un ludic experiment sobre la
naturalesa demilrgica del cinema.

Molt d’entusiasme i creativitat és el que domina en l'escena contemporania tailandesa,

malgrat les seves estructures de produccié febles. Cal que aixd continui i és un clar exemple
de que quelcom esta passant a Orient.
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2.5.6.4 Mirades cap a Filipines

La industria cinematografica filipina presumeix de ser tan antiga com la de Hollywood. Pero
com a diferéncia és que I'actual cinema filipi lluita desesperadament per trobar un cami viable
dins del mercat cinematografic del segle XXI.

Lino Brocka ha estat el primer director filipi convidat a un festival de cinema internacional, al
de Cannes I'any 1990, amb la pel:-licula Orapronobis (1989), una historia on es parla de la
violacié dels dret humans per part de la democracia del lider populista Corazén Aquino.
Evidentment aquest film va estar censurat en el seu pais. Aquest film el podriem comparar
amb la cinematografia del grec Costa Gravras, el qual en la seva llarga llista de films, hi ha un
bon grapat que denuncien els abusos de caire politic i de les limitacions de les llibertats
individuals.

L'any 1998 apareix la pel-licula Serafin Gerénimo: el criminal del Barrio de Concepcion de Lav
Diaz (Serafin Gerénimo: Kriminal ng Barrio Concepcién). El film analitza les arrels del crim i
del comportament criminal. Va ser escollida com a participant filipina pel programador del
Festival Internacional de Cine de Toronto, David Overbey. Va ser exhibida també com a
pel-licula participant en el Festival Internacional de Cine de Hong Kong de 1999, on va estar a
punt de guanyar el Premi de la critica de FIPRESCI als nous realitzadors.

Altres directors que van entrar amb éxit en el circuit dels festivals internacionals de cine varen
ser Joel Lamagan amb La historia de Flor Contemplacion (The Flor Contemplacion Story,
1995). Va ser declarada millor pel:-licula en el Festival de Cine de El Cairo. Marilou Diaz-Abaya
va mostrar les seus films José Rizal del 1998 i El ombligo del mar (Sa Pusod ng Dagat) del
1997, en el festival de cine de Berlin.

Per¢ el gran triomfador va ser el realitzador independent Raymond Red amb el curtmetratge
Sombras (Animo, 2000), va rebre la Palma d’'Or del Festival de Cannes de 2000. El
curtmetratge, fet amb ingeni i humor negre, és una parabola de la societat actual filipina que
reprodueix amb eloqiéncia el dilema moral d’'un poble que camina per la prima linia de la
supervivéncia en mig d’'una miséria i impotencies absolutes. La victoria de Red simbolitza la
lluita dels directors independents que gracies a la utilitzacié del video els permet filmar alld
que desitgen.

Tres directors es van associar per produir en format DV tres pel:-licules de 30 a 45 minuts
utilitzant una camera prestada i invertint els seus propis diners. De la mateixa manera que
han fet d’altres directors occidentals coma ara Robert Rodriguez, Alejandro Gonzdlez IAarritu...
El triptic Bandido (Desperado), de Nonoy Dadivas; Mi piruleta de nifio (My Boy Lollipop), de
Ed Lejano; i Sexo adolescente (Teen Sex) de Chuck Escasa. Tres histories que es
desenvolupen en un motel. Com el film america Four Rooms (1994) dirigit per Tim Rot.
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A TALL DE RESUM

Després d’aquest esgotador i llarg viatge per les diferents cinematografies asiatiques, podem
afirmar que la trobada i punt d’encreuament entre Orient i Occident existeix i es produeix més
sovint del que en un principi imaginavem.

En aquest mdén globalitzat on es creuen i dilueixen tantes cultures i visions del mén, i on es
produeixen tantes influéncies en ambdods sentits, ens preguntem: Asia copia a Hollywood o és
Hollywood qui mira ara cap Orient, a la recerca de mirades noves?

Una mostra que alguna cosa esta canviant és I'éxit que any rera any esta assolint el festival
de cinema asiatic de Barcelona (BAFF). Acaben de celebrar la 12a edicié al llarg de gairebé
dues setmanes. S’han exhibit aproximadament 60 films que procedeixen de tots els paisos
objecte d’estudi d’aquest treball.

Per tant, podem tenir la satisfaccié de veure com es consolida, a la nostra ciutat, un festival
d’aquestes caracteristiques. El festival creix, com creix lI'interés que desperten actualment els
film que provenen d’Orient, que cada cop sén més i alhora més interessants.

Al llarg de les dotze edicions d’aquest festival s’han donat a coneixer nous directors, s’han
difés noves cinematografies inédites en el nostre pais, redescobert classics i, molt
especialment, ens hem comencat a orientar dins de I'anomenat continent asiatic.

Tot aquest treball de recerca i analisi ens ha plantejat algunes qiestions i molts dubtes. El
cinema de tot un continent pot encabir-se dins d‘un mateix paquet? Hem de continuar
classificant el cinema en continents, colors, procedéncies, generes...? No hauriem de centrar-
nos o preocupar-nos que el cinema de qualitat tingui més repercussié? Quée esta passant amb
el suposat éxit del cinema asiatic? Com arriba el cinema asiatic a les nostres pantalles?

En els Ultims anys, han sorgit una quantitat important de festivals de cinema asiatic arreu del
mon i molts festivals de prestigi contemplen seccions especials per poder projectar aquest
cinema. Com exemple, el Festival de Cinema de Sitges 2006 ha obert una seccié anomenada
‘Los grandes del cine nipén’ on s’han mostrat films de Kiyoshi Kurosawa a Hideo Nakata,
passant per Takeshi Mike i tots els autors importants de I'Ultim cinema nipé. També té una
seccié anomenada Orient Express i programada per Casa Asia des del 2004.

També es realitzen petites mostres en centres culturals com ara el Cicle ‘Ira‘n bajo la piel, un
encuentro con las culturas iranis’ que hem pogut gaudir al CCCB i a Casa Asia de Barcelona
del 20 d'Abril fins el 30 de Juny.

La questié que ens plantegem és si aix0 és només una moda o quelcom esta passant. Pero
hem d’anar un pas endavant, i hem d’aconseguir que aquesta explosié de cinema oriental
esdevingui un fet quotidia i amb més continuitat. Es a dir, que es programin aquest titols de
manera periddica. Algunes sales de cinema de la nostra ciutat ja ho estan fent i podem
constatar que aquests films tenen un public fidel.

Seria important reflexionar i qlestionar-nos quines persones seleccionen i decideixen quina
pel-licula és el descobriment de I'any, quina tindra futur i quina tindra distribucié a Occident,
si amb una mica de sort el cinema de Hollywood li deixa un espai. El fet de tenir un 20% de
quota de distribucié per la produccié no hollywoodia al nostre pais i arreu del mdén, converteix
les cinematografies restants en marginades. El problema no és només que el cinema d’autor
tingui poc pes especific, sind que cada cop més les nostres cartelleres mostren preferentment
un unic color.

Enfront d’aquesta perspectiva, és evident que cada cop té més sentit realitzar festivals de
cinema especifics i concrets, ja que només aixi podrem assaborir i assegurar-nos el que en un
principi se’'ns nega.

Per tant, volem realitzar un apropament a cultures que en un principi podrien semblar
exotiques, pero a les que ens uneixen més matisos dels que caldria esperar. Aquests films ens
mostren uns sentiments i unes histories universals perfectament comprensibles per la nostra
cultura, expressades mitjangant un mateix llenguatge, pel qual compartim passions.
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Al llarg del treball, també hem pogut demostrar que aquestes mirades creuades no només es
produeixen actualment, siné que s’han produit des dels mateixos inicis del cinema.

Com a punt final anotem que el premi atorgat al millor film, el Durian d’Or, en el Baff 2004,
ha estat a un film japonés anomenat Shara, realitzat I'any 2003 per la directora Naomi
Kawasa. Aquest film el podem comparar perfectament amb també I'Ultim film de Nani Moreti,
La habitacion del hijo. No només comparteixen la mateixa tematica, la pérdua d’un fill, siné la
mateixa sensibilitat alhora de tractar el tema. En el film de Nani Moreti la mort del fill els
porta cap a la destruccié de la familia i en el cas de la pel-licula de Naomi Kawase la forta
estructura familiar és la que permet donar a llum un altre fill i per tant una nova esperanca.
Som, potser, davant d’'una manera diferent de veure la vida, o millor dit d’afrontar la mort. Es
evident que, malgrat estem parlant d’histories molt semblants, les conclusions que arriben
d’ambdéds films sén totalment diferents. Aix0, perd, no significa que Orient i Occident no
mostrin aquestes mirades creuades, sind que el punt de I'horitzé on fixem els ulls és un altre i
té a veure amb les nostres arrels, la nostra cultura i per tant la nostra identitat.

Amb aquest Ultim exemple tant significatiu vull demostrar que la diversitat cultural és un fet
evident en els nostres temps. Que les mirades creuades es produeixen continuament, que les
influéncies sén cada cop més representatives, perd que no hem d’oblidar el fet diferenciador,
ni molt menys deixar-lo de banda. Aix0 és el que ens permet ser diferents i aixi poder
mantenir la nostra identitat. Cada cop més hem de coneixer i respectar les diferents cultures i
visions del mén, per poder conviure en harmonia i poder abragar una mateixa esperanca.
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CAPITOL 3. CINEMA I EDUCACIO: ARA I AQUI

INTRODUCCIO

En una sala de reduides dimensions del soterrani del ‘Gran Café’ al Bulevard des Capucines de
Paris, el 28 de desembre de 1895, va tenir lloc un espectacle inedit fins aquell moment,
gracies a l'invent batejat amb el nom de Cinematograf Lumiere. Els espectadors van quedar
atonits i sorpresos al veure aparéixer aquelles imatges en moviment. No va ésser la sortida
dels obrers d'una fabrica o l'arribada del tren alldo que els va cridar més l'atencid. Van ésser
les imatges que conservaven un moviment real: la capacitat del cinematograf de reproduir la
realitat en moviment.

Aixi va néixer el cinema, demostrant les seves fabuloses possibilitats de reproduir la realitat.
Avantatjant els treballs escrits, els quadres pintats, les croniques orals, les fotografies de
I'época, la camera cinematografica esdevenia un narrador i testimoni de tot alld que passés
davant seu.

Poc a poc, i amb el pas dels anys, el cinema va anar adquirint el seu propi llenguatge: al
comengament era iconic (de caracter visual) i, a poc a poc, es va anar ampliant amb la
incorporacié del so formant aixi una unitat audiovisual. S'origina d'aquesta manera un
llenguatge especific: el llenguatge cinematografic.

Malgrat els seus 100 anys d'existéncia i el qualificatiu de ‘sete art’, el cinema continua essent
encara un llenguatge un peél oblidat al curriculum educatiu. I més encara, el cinema comporta,
en molts dels ambits docents, I'etiqueta d'entreteniment de fira que tenia a comencaments del
segle XX, quan el seu desenvolupament es trobava en plena prehistoria.

Exceptuant experiéncies puntuals com la de Drac Magic’®, Cinescola®, Cinema en Curs®! no es
pot parlar d'una integracié a ple rendiment del cinema en els nostres centres educatius.

Tant el cinema, la televisié com el video digital han alterat els nostres costums, els nostres
sistemes de valors, la nostra manera de percebre i comprendre el mén. Malgrat tot, els
nostres centres educatius, semblen no haver-se'n adonat. Seguim educant amb paraules,
recolzant-nos en el guix i la pissarra i en algun que altre mitja informatic; encara que sabem
amb certesa que els nostres alumnes sén eminentment persones audiovisuals. Viuen en una
societat audiovisual i per tant han de coneixer el seu llenguatge per poder entendre’l i per tant
educar una mirada critica i reflexiva.

Els audiovisuals no sén de cap de les maneres el remei de tot, com alguns puristes prediquen.
Perd si que poden ésser una bona eina per a motivar, suggerir, obrir vies de treball, fomentar
experiencies, encarrilar I'alumne perque sigui ell mateix qui, mitjancant activitats o treballs
suggerits o dissenyats, realitzi un aprenentatge significatiu.

Podem utilitzar didacticament el cinema en el nostre curriculum educatiu de moltes maneres,
perd sempre tenint present que les pel-licules hauran d'ésser adequades a I'edat,
desenvolupament mental i nivell d'experiéncies dels alumnes. Podem també introduir als
nostres centres una educacié articulada a la imatge, ja sigui fixa i/o en moviment, i en so,
potenciant la identitat de l'audiovisual com a forma expressiva, i no com a simple suport del
llenguatge verbal, com ha esdevingut, en general, fins ara.

Tots sabem que en aquesta societat és de vital importancia aprendre a llegir i a escriure
imatges. No n'hi ha prou amb aprendre a llegir i escriure textos. Potser hauriem de realitzar
una autocritica constructiva i passar a l'accié, normalitzant les nostres maneres d'ensenyar
d'acord amb la societat actual. Podem ensenyar amb el cinema i també ensenyar a veure

79 Consultat: http://www.dracmagic.cat/ [Ultima visita Marg 2009].

80 Consultat: http://www.cinescola.info/ [Ultima visita Mar¢ 2009].

81 Consultat: http://www.cinemaencurs.org/ [Ultima visita Marg 2009].
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cinema. Cal treballar, perd, amb pel-licules apropiades a les finalitats que ens haguem
proposat i aixi treure'n el millor profit possible tant a dins com a fora de l'aula.

Les pel-licules sén una font d'informacié i coneixements que, degudament presentades i
tractades, faran que la nostra tasca didactica connecti més amb les inquietuds dels nostres
alumnes. Actualment disposem de moltes maneres d’aconseguir bones pel-licules. A partir
d'elles podem plantejar-nos la seva utilitzacié i la seva finalitat. No és necessari ser un erudit
cinematografic per plantejar-se aprendre el seu llenguatge. La major part de vegades I'Unic
que fa falta és treure'l a la superficie, aixi com veure com es fa una pel-licula i adonar-nos que
aquest mitja, que és complex, pot ésser entés amb més profunditat. De la mateixa manera
que s'apren a escriure escrivint, s'aprén cinema, veient-lo.

Seria molt convenient utilitzar el cinema, en la mesura que sigui possible, com una eina
quotidiana, per intentar elevar la qualitat de I'ensenyament, fomentar i motivar la
comunicacié amb els nostres alumnes i enriquir-nos del seu llenguatge peculiar que, en gran
mesura, s'esta utilitzant a la majoria de mitjans audiovisuals que ens envolten.

Referint-nos al cinema com una eina educativa, podriem dir que nosaltres entenem el cinema
com un element dinamitzador que afavoreix competéncies com la comprensid, I'adquisicié de
conceptes, el raonament, la interpretacié o I'analisi critica. Aixd significa que el fet de veure
una pel-licula implica molts aspectes que a vegades no es tenen del tot en compte. Per tant,
cal escollir molt bé el tipus de pel-licula que es vol visionar segons el tema que es vulgui
tractar i cal que sigui adequat al public al qual va dirigit. Evidentment, doncs, hi ha un treball
previ molt important per part de I'educador/a o el moderador/a del cineforum. Ni totes les
pel-licules sén educatives, ni tots els temes sén idonis per tots els col-lectius, per tant, cal fer
un treball d’investigacié o d’analisi sobre el public a qui dirigirem la pel-licula per tal que el
videoforum tingui efectes educatius.

Hem de tenir en compte que el cinema amb un component fort d’interculturalitat que aqui
proposem, segons la nostra visid, potencia la reflexid, sensibilitza i ajuda a formar-se
opinions. Bones o dolentes, perd opinions que aconseguiran que en un futur aquesta persona
tingui un judici critic. En el cas dels nens més en concret, el cineforum provoca qlestionar
temes o conéixer-ne de nous, la qual cosa implica pensar. Partint d’aquest idea elaborarem la
nostra hipotesis.

L'objectiu és que sigui una via per plantejar-se temes com les relacions socials o els
sentiments, a la vegada que promou el dialeg. I el més important de tot és que aquests temes
de caire social es debaten entre els components del grup, cosa que suposa una doble reflexié
sobre el tema tractat: en el moment de mirar la pel-licula, es fa una reflexié individual, i en el
moment del debat, es fa una reflexié conjunta.

A més es potencia la llibertat d’expressid, no només en el moment de posar les idees
principals en comu, sind que també permet expressar-se creant curtmetratges o
llargmetratges propis; encara que no és el proposit de la nostra recerca. En el cas dels joves
sobretot, solen ser el col-lectiu amb més iniciativa a I'hora de realitzar les seves propies
creacions per poder expressar o plasmar alldo que els preocupa.

A més es potencia la llibertat d’expressid, no només en el moment de posar les idees
principals en comu, sind que també permet expressar-se creant curtmetratges o
llargmetratges propis; encara que no és el proposit de la nostra recerca. En el cas dels joves
sobretot, solen ser el col-lectiu amb més iniciativa a I'hora de realitzar les seves propies
creacions per poder expressar o plasmar allo que els preocupa. Recentment ha estat
presentada i publicada la tesi de la Dra. Cilia Wilem Roots and Routes. Young people from
diverse ethno-cultural backgrounds constructing their identities using digital media, que
precisament tracta en profunditat aquest tema, com els joves immigrants es veuen
representats en els mitjans audiovisuals i com ells es representarien, mitjangant treballs de
realitzacié audiovisual desenvolupats per ells mateixos.
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3.1 El cinema educatiu a Catalunya: Antecedents

Catalunya, a l'avantguarda de la cultura a I’Estat espanyol, va ser també capdavantera de
I'ensenyament del cinema a les escoles del pais. Es més, la utilitzacié per primera vegada
d’aquest mitja audiovisual en els col-legis europeus i nord-americans fou paral-lela a la feta a
Catalunya durant els anys trenta.

A principi de segle va arribar el projector cinematografic a les aules catalanes; concretament,
a Barcelona, el Dr. Galceran Gaspar va utilitzar en la seva catedra de Patologia Médica de la
Facultat de Medicina pel-licules per presentar als seus alumnes mostres bacteriologiques i
microbianes. L’'any 1908, Victoriano Ferndndez Ascaraza explicava als mestres de I'Estat com
funcionava l'aparell de projeccions, amb l[lum d’alcohol®2.

A més, en els 160 cinemes publics que hi havia a Barcelona poc abans de la Primera Guerra
Mundial, hi podien acudir els 600.000 habitants de la capital catalana. Malgrat la resisténcia
que va tenir el cinema com a mitja educatiu per part dels moralistes, no mancaren pedagogs
que veieren en les pel-licules un magnific auxiliar educatiu.

Lorenzo Luzuriaga fou la veu més autoritzada de la campanya a favor i en contra del
cinematograf. Aquest reconegut teoric veia el cinema infantil en els seu triple vessant de
diversid i entreteniment, com a instruccié i com a element de cultura popular. Perd en contra,
també ens deia que el cinema exhibit a les sales era més perjudicial que beneficids per al
nens. Per tant, calia organitzar sessions infantils amb pel-licules comiques, d’aventures, de
viatges, etc. destinades exclusivament a fer les delicies dels petit.

A part de les dificultats morals de I'época l'obstacle més important amb que és trobava el
cinema educatiu a I’'Estat espanyol, va ser la manca de recursos economics. Un projector de
cinema era massa car i calia afegir el lloguer dels films. Només les universitats podien
destinar part del seu pressupost a quest nou recurs didactic.

Tot i aix0, el primer document oficial que es va publicar a Espanya en pro del cinema com a
eina educativa data de l'any 1912. Es una ordre gue va aparéixer al Boletin Oficial del
Ministerio de Instruccidon Publica, amb data 26 de desembre de 1911 i signada per un tal
Gimeno. En el seu predmbul, al-ludia a:

‘La tendencia, cada vez mas acentuada de los modernos métodos pedagogicos, a
facilitar la ensefanza por medio de proyecciones Iuminosas de peliculas
cinematograficas aplicables a todos los drdenes del conocimiento’. I afegia que
aquests procediments ‘de caracter intuitivo y realista, hieren vivamente Ila
imaginacién y deja sobre ella una semilla grafica, base firme de la educacion
intelectual’. 1 després d’establir quatre disposicions, sol-licitava de les institucions
publiques subvencions per a material pedagogic, per comprar ‘sencillos aparatos de
proyeccién’ i, alhora, organitzar sessions instructives cinematografiques en els
cinemes publics (Caparréds, J M. et al,1998).

Sis anys més tard el ministre Santiago Alba, el conegut creador de I'Institut Escola de Madrid,
va signar el 12 de Juliol de 1918 una Reial Ordre en la qual es recollien els resultats positius
de la comissié encarregada d’estudiar la implantacié del cinema als col-legis del pais.

A la Segona Republica, pel Decret de 22 de maig de 1931, va fundar les Misions Pedagdgicas,
un dels organismes més populars que utilitza el cinema en les seves campanyes culturals. En
la memoria que van publicar deien®3:

82Fernandez Ascarza, V. (1980) Cuestiones pedagdgicas. Madrid: Imprenta Helénica, pag 69.

83 Gaceta de Madrid (1918) Direccidn General de Primera Ensefianza, Boletin Oficial del Ministerio
de Instruccion Publica y Bellas Artes,n® 193 de 12 de Julio, pp. 111-112. Disponible:
http://www.boe.es/aeboe/consultas/bases datos. [Ultima visita Desembre 2010].
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‘El equipo misionero lleva, como elementos de material de trabajo, un proyector
cinematografico para fluido eléctrico o de acumuladores segun los casos, con una
selecta coleccién de peliculas educativas y de recreo: documentales de aspectos,
usos y costumbres nacionales y de paises lejanos, industrias, grandes ciudades vy
pueblos salvajes, arte, paisaje y curiosidades de Espafia y de otros pueblos, cuentos
animados, etc’ (Canes, F.,1993, pag 147).

A Catalunya, es van comencar a filmar les primeres pel-licules en catala: E/ café de la Marina
(1933), de Domeénec Pruna, que és l'adaptacié d'un poema de Sagarra, i El fava d’en Ramonet
(1933) una pel-licula de Lluis Marti, que era l'oncle de Berlanga. També van apareixer
cineclubs, de dos tipus: els impulsats pels burgesos, més intel-lectuals, i els impulsats pel
proletariat, de caire sindical i propagandistic.

El govern republica va demanar a Luis Bufuel que fes un documental testimonial sobre Las
Hurdes, que es va titular Tierra sin pan (1932). Perd el seu esperit de critica, de denlncia, va
fer que el govern posterior, el de la coalicié conservadora, el prohibis. Com a anecdota: la
pel-licula va ser produida per l'anarquista Ramoén Acin gracies als diners que va guanyar
jugant a la loteria.

Perd el que és realment important és que es va comengar a utilitzar el cinema com a
instrument educatiu, i es van crear institucions com el Comité de Cinema educativo, que va
fer un llistat de vint pel-licules que s’adaptarien a la materia que s’'impartia a les escoles. I no
només aixd, sind que el 1933 es va comengar un curs de cinema a la Universitat de
Barcelona.

Comité de Cinema de la Generalitat republicana:

‘Fou creat al final del 1932 i constitui un nou intent d’institucionalitzar la cultura
catalana amb I'establiment d'unes bases solides que permetessin endegar una
politica cinematografica coherent amb la institucid republicana en un moment de
reconstruccié nacional. S'organitza una Comissié de Cinema encarregada d'estudiar
un Pla d'estructuracié i organitzacié del cinema a Catalunya que establia les funcions,
les competencies i els plans d'actuacié que hauria de dur a terme el Comite, del qual
s'assumiren les tasques relatives a ['aplicaci6 del cinema a les escoles, el
desenvolupament d'una produccié propia, I'execucid de la censura, la creacié d'una
escola de cinema, el refermament del cinema amateur com a possible ambaixador
d'un cinema autonom i les actuacions referents al cinema comercial (..). La
Generalitat republicana inclogué el cinema en el programa de govern, aprofitant-lo
com a suport d'una politica cultural i educativa, es converti en una iniciativa més de
la Conselleria de Cultura, encapgalada per V. Gassol (...)’'(Romaguera i Ramié, J. ,
2005,pag 156).

En general, I'etapa republicana va ser una etapa molt prolifica: es van produir curtmetratges,
documentals, i fins i tot llibres de cinema. Pero, hi havia censura? Hi havia pel-licules que es
prohibien en una comunitat autdonoma, i a la del costat no, etc. Durant el periode republica, la
Generalitat de Catalunya va promoure al setembre de 1932 un Comite de Cinema, el qual
queda constituit amb el propodsit de fer coneixer films que reflectissin el nostre pais i amb
I'anim de regir el desti i la politica cinematografica d’aquest poble.

Per fer eficag I'actuacié del nou Comite de Cinema, es van formar unes comissions que es
repartiren la tasca de la manera segilents: el cinema a l'escola, el cinema com a element de
propaganda turistica, produccié cinematografica professional i amateur. Aquest Comite
comptava amb noms de categoria. Sota la presidencia del seu promotor, Ventura Gassol -
aleshores conseller de Cultura del Govern Catala-, el formaven el famds pedagog Alexandre
Gai i Joan Delclés, com a delegats del Consell de Cultura; i com a vocals figuraven Ventura i
Virgili, Josep Carner Ribalta, Guillem Diaz Plaja que organitzava a la Universitat de Barcelona
un curs de cinema, Ignasi Armengou, Marius Calvet.

Perd no va ser fins I'any 1933 que no es van iniciar les activats d’aquest organisme oficial i
Ventura Gassol manifesta: ‘El comité de Cinema de la Generalitat ja té enllestida
I'estructuracié del cinema a Catalunya, especialment en el seu aspecte educatiu i cultural. A
hores d’ara, afirmava I'esmentat conseller de Cultura, compta ja amb |'oferta de les millors
cases productores per a projectar films de caracter educatiu a totes les Escoles i organismes
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culturals de Catalunya.

El govern republica també va prendre en consideracié la utilitzacié del cinema a les escoles
com a eina educativa. Una de les iniciatives va ser la creacié del ‘Comité de Cine educativo’
que va elaborar un primer llistat amb vint titols, classificats segons les matéries que
s'impartien a les escoles, i que havien de ser repartides per tots els centres educatius de
I'Estat.

La finalitat d'aquest comité era fer conéixer films que reflectissin la realitat social de
Catalunya. Estava dirigit per Alexandre Gali i, entre d'altres, en formaven part Josep Carner,
Marius Calvet i Guillem Diaz Plaja. Joseph va destacar com a tedric amb un célebre manifest,
amb cinc punts programatics que avui encara sén valids:

» Necessitat de nacionalitzar i protegir el cinema.

= Col-laboracié dels distribuidors en la produccié.

= La regulacié de la importacié de pel-licules.

= La reglamentacié del doblatge i la sobreimpressié de titols.

= Acord tacit entre empresaris de cine i distribuidores de films.

La vida d'aquest comité fou molt efimera i, a conseqléncia dels fets d'octubre del 1934, va
desapareixer la viabilitat d'aquell projecte de creacié d'un cinema propi. Cal esmentar la tasca
feta per aquest comité durant el curs academic 1934-1935, amb la qual es van posar les
bases per a la implantacié de I'ensenyament del cinema a les escoles.

Finalment, la vida del Comité de Cinema fou més aviat curta. A partir dels Fets d’Octubre de
1934, amb I'empresonament de Lluis Companys i els seus consellers, d’'una banda, i de la crisi
economica del Govern catala d l'altra, amb la suspensié dels drets autonomics, se’n va anar a
l'aigua el projecte de creacié d'un cinema propi i realment representatiu de la nostra
nacionalitat.

Malgrat aixo, la funci6 més rellevant al voltant del cinema a Catalunya fou la tasca duta a
terme pel comité en els col-legis, sobretot durant el curs académic de 1934-35, ja que es van
posar les primeres bases per a la implantacié de I'ensenyament del cinema a les escoles, a
nivells formatius, d’investigaci6é i com auxiliar pedagogic. Aquesta realitat resta constatada en
I'esmentada publicacié de la generalitat: I'historic Butlleti de Mestres, on també es reprodueix
la tasca portada a terme per diversos pedagogs catalans, com ara Antoli Tarrats, membre de
I’Associacié infantil Francesc Macia.

Els Serveis de Cinema van inaugurar un servei de projeccié sonora ambulant, gestionada per
Carner Ribalta, van realitzar més de 300 sessions escolars als principals col-legis de
I’Ajuntament i de la Generalitat. Les pel-licules projectades van ésser unes 500 i les sessions
de difusié cultural es van estendre igualment a la majoria d’institucions oficials de cultura:
ateneus, centres socials i politics i a les casernes, hospitals, fabriques, etc.

La Generalitat va fer arribar el cinema als llocs més llunyans de la capital catalana. Moltes
d’aquestes sessions, que anaven acompanyades de conferencies, van constituir veritables
cursets de formacié artistica, cultural i professional.

També se celebraren sessions especials dedicades als mestres de Catalunya, amb la finalitat
d'enfocar la classificacié i la catalogacid pedagogica dels films projectats als nens; per
exemple, les que es dugueren a terme als Grups Escolars Lluis Vives i Casp, en qué es van
desenvolupar un col-loqui entre els delegats del Servei de Cinema i els mestres assistents, i es
recolliren dades per a la iniciacié d’un fitxer basic per orientar I'ensenyament escolar per mitja
del film.

El comite de Cinema va aconseguir que la Generalitat de Catalunya d’acord amb I"’Ajuntament
de Barcelona, li cedis el Palau de Romania, un dels edificis de I'Exposicié de Montjuic. Alla
s’inicia la construccié d’'un estudi de produccié i de doblatges cinematografics, al costat d’un
laboratori de revelat i tiratge de films de 16 mm per a cinema educatiu i annex a I'Escola de
Cinema, tot en el mateix edifici. El platé de produccid, relativament espaidés i degudament
insonoritzat a prova de sorolls. La cabina de projeccié6 i doblatge amb els projectors
corresponents, i les aules de I'Escola Tecnica de Cinema estaven practicament a punt per
ésser posats en servei quan, amb els esdeveniments del juliol de 1936, tot resta capgirat a

147



Catalunya.

Resumint, durant aquests anys el cinema es va anar consolidant, tant des del punt de vista
comercial com des de la vessant escolar. El cinema es converteix en un espectacle d’ampli
abast popular, amb molts pobles i barris de ciutat. Lentament el cinema va entrant a les
escoles perqué se’l considera un instrument que permet eixamplar I'horitzé escolar des del
punt de vista historic, geografic, artistic, etc.; se’l considera un bon auxiliar per a la instruccié
i 'ampliacié de coneixements. Els sectors renovadors de I'ensenyament estan convencguts de
les moltes possibilitats que ofereix el cinema a |'escola.

En I'ambit estatal, el Patronato de las Misiones Pedagogicas considera el cinema com l'eina
auxiliar més poderds en el camp educatiu i prepara el material necessari, aixi com crea un
fons de pel-licules a més de produir-ne algunes de propies per a projectar-les en les diferents
poblacions on actua, algunes de les quals encara no tenen electricitat. A la Revista de
Pedagogia es publiquen diversos articles sobre el tema®

Hi ha mestres que estan a favor del cinema a l'escola i ho manifesten publicament en
publicacions professionals o en la premsa local. Perdo no sén només mestres a titol personal
els que el promouen, sin6é que alguns col:lectius organitzats també s’interessen pel tema: aixi,
el grup de mestres agrupats al voltant de la Cooperativa Espanyola de la Tecnica Freinet, amb
molt arrelament entre mestres rurals de Catalunya, consideren que al costat de les seves
tecniques més conegudes: la impremta, el dibuix lliure, el fitxer escolar i la correspondéncia
interescolar; cal pensar en la incorporacié d’altres técniques, com sén el cinema i els discos®.
Un dels principals promotors és l'inspector Herminio Almendros, que des de les terres de
Lleida promoura la renovacié escolar a partir de les técniques Freinet. La guerra Civil va
estroncar tot aquest projecte de renovacié pedagogica.

En algunes escoles es projecten pel-licules; en d’altres els infants van a sessions de cinema
especialitzat que es fan a la ciutat. Pere Vergés recorda que amb els alumnes de I'Escola del
Mar, de Barcelona:

‘Em sembla que eren el Coliseu, el Condal, el Tivoli, el Pathé Cinema, i algun altre.
S’hi passaven films de I'estil de Byrd al Pol Sud, de la Paramount, i Asia, aquesta
realitzada per la Hurliman de Berlin. Eren pel-licules ben fetes, técnicament resoltes
segons el nivell de perfeccié relativa que havia assolit I'expressié cinematografica de
I’época. Pero per sobre de les qualitats estrictament cinematografiques, ressaltava la
de procurar l|'esbarjo dels menuts, alhora que els posava en contacte amb Ia
meravella de la imatge en moviment que tantissim hauria d‘influir sobre la humanitat
dels proxims decennis’ (Saldrigas, R.,1973, pag 277).

La relacié cinema-educacié és un tema que depassa l'estricte marc escolar i interessa pares,
politics, eclesiastics, etc. La premsa i la radio contribueixen a aprofundir aquesta relacié
mitjangant articles d’opini6 i programes radiofonics. El valor instructiu i moralitzador de les
imatges, la influencia en el desenvolupament de l'infant i de I'adolescent, la dimensié social
del cinema, els seus avantatges i inconvenients, etc. sdn temes dels quals es va tractar
publicament i amb passié durant aquests anys en una societat viva i canviant.

L'estudi a fons de la premsa local ens ofereix informacid suficient sobre el tema i ens permet
de veure tota una amplia gamma d’aspectes relacionats amb el cinema i I'educaci6. Per
exemple la premsa ens permet de coneixer des d’aspectes com soén els anuncis de cameres de
cinema utilitzades en cooperatives escolars fins als articles d’opinié a favor i en contra del
cinema, passant pels titols de les pel-licules, aixi com conéixer les sessions de cinema que es
fan a proposta del Consell Provincial d’Ensenyament Primari i els debats ideologics entorn del
tema fets des de postures laiques, republicanes, catoliques, llibertaries, etc.

Des de sectors conservadors i reaccionaris catolics s'aixequen veus contra el cinema per

8 Un dels acords del Congrés Freinet celebrat a Osca (1935) va ser d’encomanar als mestres
Aguilar i Cosme Roques l'estudi de la introduccié del cinema i dels discos a les escoles de la
Cooperativa; el tema s’havia de tractar al Congrés de Manresa el 22 de juliol de 1936. Jimenez
Mier Teran, F., Freinet en Espafia. La revista Colabaoracién, Barcelona, EUB.1996. Pag. 22.
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considerar-lo un mitja molt perillés de corrupcié moral de la joventut i la infantesa. Aixd no
priva, perd, el sorgiment d'un cinema recreatiu amb finalitats apostoliques, fins i tot d’'un
cinema religids edificant.

A partir de I'any 1936 la situacié canvia. La partici6 d’Espanya en dos bandols va donar al
cinema una dimensié diferent: I'art de les imatges filmiques esdevenia un mitja optim per a la
comunicacié i influéncia ideologica.

La produccié de llargmetratges va disminuir com a conseqiiéncia dels elevats costos de
produccio i van fructificar els documentals i reportatges més assequibles atenent als recursos
d’aquell moment. Aquests documentals tenien una funcié profundament pedagodgica.

Amb I'explosié de la Guerra Civil la produccié cinematografica es va paralitzar a I'espera dels
esdeveniments. Durant la guerra civil la produccié cinematografica en el bandol republica va
anar vinculada estretament a les organitzacions sindicals i els partits politics. L'aparell estatal
republica es trobava desbordat i pressionat per les organitzacions obreres.

Els projectes que estaven iniciats van mirar d’acabar-se malgrat que les possibilitats de
rendibilitzar-les a curt termini disminuirien durant la guerra. La iniciativa privada va elaborar
films de ficciéd perd sense despertar massa entusiasme.

L'any 1938, pero, va sortir a la llum una nova productora anomenada Ediciones Antifascistas
Films (E.A. Films) nascuda a Barcelona. Entre les seves produccions (agrupades segons temes
comics, musicals o films de fantasia) destaca el curiés titol Don Doremifasol (dirigit per José
Fogués), un film dedicat al public infantil.

La contribucié de I'E.A. Films a la causa republicana va ser minsa; destaquen un parell de
documentals: La propaganda fué buena i Espaia ante el mundo.

Hollywood va estar molt pressionat pels sectors espanyols més conservadors, fet que
evidencia la manca de films prorepublicans durant aquesta etapa. Aixi ens trobem els titols E/
darrer tren a Madrid (dirigit per James Hogan, 1937), Amor sota el foc (dirigit per Henry King,
1937), i Bloqueig (dirigit per William Dieterle, 1938).

Aixi com les dissensions entre els partits antifeixistes van ser notables en el terreny politic, en
el cinema sembla que no van ser tan marcades. Potser pel fet que el cinema era una pega
secundaria en el triomf de la guerra i que l'objectiu era per a tots el mateix: convertir-lo en
una eina activa de la revolucié proletaria i ser reflex viu de la societat.

El Partit Comunista juntament amb CNT-FAI va ser el més actiu pel que fa a la produccié
cinematografica amb un total de seixanta-cinc documentals. Cada una de les seves faccions
disposava de les eines per elaborar les seves produccions depenent dels seus interessos
especifics.

La faccié més prolifica fou la de Barcelona amb la seva productora anomenada Film Popular.
Va ser rellangada publicitariament com ‘la firma comercial antifeixista, al servei de la
Republica’. Alguns dels documentals més destacats son: Espanya leal en armas, Bombardeig
de la Catedral de Barcelona, 18 de juliol a Madrid, La dona a la guerra... entre altres.

La CNT-FAI va dominar, practicament, la produccié de pel:-licules en aquesta zona durant el
conflicte. Els seus llargmetratges sén un testimoni auténtic de la tasca que van desenvolupar
durant la guerra. Entre alguns dels titols més destacats hi ha el curtmetratge Entierro de
Durruti (1936), els migmetratges As/ venceremos (1937), i Nosotros somos asi! (1936),
Nuestro culpable (1937), i el llargmetratge No quiero... no quiero! (dirigit per Francisco Elias,
1937-1938).

A Catalunya, una de les tasques que desenvolupa Laia Films, fou la creacié d'un noticiari
setmanal titulat Espafa al dia amb la doble versié catalana i castellana i que recollia la realitat
quotidiana de la vida politica i cultural de la zona republicana.

Paral:lelament, Laia Films va produir un nombre considerable de documentals de temes molt
variats i que pretenien recollir, malgrat les dificultats, la diversitat creativa del pais. Entre
aquests hi trobem: Bombardeig a Lleida, Catalunya martir, Bombardeig de Tarragona i
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Falset... entre altres. També oferia als reporters cinematografics d‘altres nacions les seves
instal-lacions per a |'elaboracié dels seus materials.

Una de les iniciatives més rellevants que va dur a terme el govern de la Republica fou Espoir,
Sierra de Teruel (dirigit per Malraux, 1937). Malgrat l'esforg, la pel-licula no hauria pogut
sortir endavant sense I'aportacié del capital francés®®.

Un cop iniciada la guerra civil el bandol nacional es dedica, a utilitzar el cinema en benefici
propi i a impedir que el bandol republica en fes un Us que els pogués perjudicar. Es van
dedicar a anar en contra aquell cinema que impedis ‘la formacién hogarena de conciencias
religiosas y ciudadanas’.

L'estament eclesiastic aviat va comencgar la seva campanya desacreditadora del cinema.
Durant els tres anys que va durar la guerra, Hol-lywood ho va tenir molt dificil per
comercialitzar els seus films a Espanya. Representava la pedra de toc d'un cinema immoral
gue enverinava l'anima del poble.

No va ser fins I'any 1938 que s’inicia una nova etapa en la qual el cinema del bandol nacional
es dota d’'una certa oficialitat. Aquesta nova etapa va venir encapgalada per Ramén Serrano
Sufier, ministre d'Interior i centre de I'aparell oficial de propaganda que entre altres coses, va
crear el Departamento Nacional de Cinematografia. Les quatre funcions que el definien foren:

= La produccién cinematografica ‘no puede ser nunca actividad exclusiva del Estado’.

= El Estado debe estimular a la iniciativa privada ‘para el desarrollo y el florecimiento
de la cinematografia nacional’.

= El Estado ejercerd la vigilancia y orientacion del cine a fin de que éste ‘sea digno de
los valores espirituales de nuestra patria’.

= El Estado en todo caso, ‘se reserva la produccién de noticiarios y documentales de
propaganda’.

Alguns dels documentals que es portaren a terme des d’aquest departament van ser: La
Batalla del Ebro, Juventudes de Espafia, Prisioneros de guerra, La gran parada militar en
Barcelona... entre altres.

Al contrari que en el bandol republica, el cinema de la zona nacional va venir impulsat per
I'empresa privada. Dues van ser les companyies que amb l'ajuda de I’Alemanya nazi van
protagonitzar els films del bandol insurrecte:

= Cifesa (Compania Industrial Film Espanola S.A.): Va produir un total de setze
documentals i un llargmetratge titulat: E/ genio alegre (dirigit per Fernando Delgado,
1936-1939).

= CEA (Cinematografia Espanola-Americana): L'objecte de la Societat era la producci6 i
explotacid6 de pel-licules espanyoles parlades, sonores o mudes, de tota classe,
incloent noticiaris i pel-licules pedagogiques. Va estar forga activa durant el periode
republica i després durant el franquisme transformant-se en una de les distribuidores
espanyoles més populars.

No es pot parlar de I'existéncia d’un cinema feixista propiament dit, inspirat, controlat i
produit per aquest partit. Com ja hem dit, va ser un periode marcat per allo que no es va
deixar fer més que pel que es va fer. L'empresa privada i I’'aparell de premsa i propaganda de
la Falange van posar en marxa una modesta produccié de reportatges i documentals.

Creiem que es important nombrar aquest tipus de films de I'época, primer per que contenen
una profunda constatacio dels fets historics d’aquell moment i per I'altre per que poden ser de
gran utilitat didactica tenir referéncia de la seva existéncia.

8 Ciertamente,- dice Bazin en una critica de 1945- L'Espoir contraria nuestros habitos facilitones.
El estilo eliptico, tirante y muy intelectual de Malraux oscurece a menudo un guién que, por otro
lado, no ha podido ser enteramente rodado. Ciertas torpezas, que proceden de que el autor no es
un realizador de profesién, y la pobreza de los medios técnicos van a molestar al espectador ya
habituado a la suntuosa habilidad de los filmes americanos. Pero lo que pierde es este terreno,
L'Espoir lo recupera centuplicado por la grandiosidad que se desprende de esas imagenes de una
belleza violenta y la autenticidad punzante de su inspiracion (...)
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Per finalitzar ressaltar una data important el 12 de setembre de 1936, el conseller-delegat de
la Generalitat Josep Tarradelles crea el Comissariat de Propaganda i el cap d’aquest
organisme, el politic i després famds periodista Jaume Miratvitlles, va organitzar el
Departament de Cinema anomenat Laia Film, que anteriorment ja hem fet referéncia. Des
d’aquest és va donar llum verda un noticiari setmanal i realitzarem la quantiosa xifra de 135
pel-licules, entre les quals destaquen documentals culturals i educatius.

FILMS CULTURALS I PEDAGOGICS

1936 1937 1938 Total
DOCUMENTALS - 9 3 12
NOTICIARIS 1 7 1 9

Figura 3.1_1. Quadre publicat a El cinema educatiu i la seva incidencia a Catalunya. Dels origens a 1939.
J.M. Caparros Lera, 1998, pag 136.

Perd6 amb la péerdua de la Guerra Civil per part de Catalunya i la suspensié dels drets
autonomics, aquest cinema educatiu va desaparéixer. A més a més la repressié de la llengua
catalana a casa nostra frustra tots els projectes de produccié en llengua catalana i de fils que
reflectissin les particularitats de la nostra cultura i de la nostra identitat.

Amb l'arribada de la democracia (1978), abans de la restauracié de la Generalitat, es produi
un petit boom de pel-licules catalanes de tots conegudes. Pero el cinema educatiu solament es
va recuperar amb la tasca de I'Institut de Cinema Catala, a través dels seus valuosos
Noticiaris, d"alguna manera hereus de la produccié republicana de Laia Films.

L'any 1988 el Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya va recopilar en un
cataleg els films realitzats entre 1982-1987 i varen donar una xifra aproximada de 606 titols,
dels quals hi ha molts de caracter pedagogic i 414 parlat en catala. En aquest sentit, també
cal destacar la tasca portada a terme pel Departament d’Educacié de la Generalitat de
Catalunya; el qual, juntament amb el de Cultura i d'altres entitats privades, ha tornat a posar
en marxa la produccié de films educatius, ara en format de video.

El segle XXI no és cap data de caducitat per al cinema. Tot el contrari, el seu futur sembla
estar assegurat: desperta vocacions creatives, descobreix cada dia nous espectadors, el
reconeixement cultural i educatiu sembla indiscutible i continua sent una industria primordial
en molts paisos, com ara els Estats Units, I'India i Nigeria recentment.
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3.2 El perque del cinema al centre educatiu

El cinema és un dels mitjans més poderosos de mobilitzacié de les consciéncies i que, per
tant, es fa imprescindible el debat i I'analisi constant del cinema i dels altres mitjans de
comunicacid als centres educatius.

Es transcendental, d’altra banda, establir ponts entre el cinema i altres mateéries educatives
com ara la literatura, per tal d'aprofundir en un més gran coneixement dels llenguatges
comunicatius. A més, el cinema a les aules es configura com un gran element dinamitzador i
motivador per al conjunt de |'alumnat.

El cinema s'ha d'entendre com una forma de reflexié per a la vida, com un al:-licient vital i
artistic, com un espai d'aprenentatge. La integracié a la I'aula del cinema és una necessitat
que no pocs professors i professores s'han plantejat des de fa temps, tot i que no han
comptat amb els minims recursos necessaris per al seu Us didactic, no ja pel que fa a espais
apropiats o a instruments de projeccid, sind a propostes didactiques viables per saber com fer
servir i rendibilitzar el cinema amb una finalitat educativa.

El cinema és un factor que afavoreix la reflexid, que sensibilitza, que utilitza com a materia
primera les emocions i que justament perque és un relat holografic, amb accid, color, amb
intriga, amb mdusica, amb personatges, amb emocions; permet introduir-nos en un moén
virtual, viure el que viuen els personatges, patir amb ells, reflexionar sobre temes de la vida,
prendre postures, formar-nos opinions davant d'una historia de vida. El cinema és una escola
de realitats: proposa, mostra, presenta, ens transporta a situacions i ens fa pensar.

Els mitjans de comunicaci6 de masses -i el cinema n'és un dels principals- fomenten,
transmeten, afermen o canvien determinats valors o contravalors. Per tant, es fa
imprescindible dotar als joves, dotar a la ciutadania d'instruments d'analisi i de reflexié sobre
la comunicacio.

Cal contribuir amb arguments, perd també amb exemples Utils en el dia a dia, a fer que
I'alumnat posseeixi una cultura critica davant la comunicacié, que vol dir posseir un
coneixement del llenguatge i dels discursos comunicatius.

El paper fascinador que el cinema te en els infants i joves, aixi com el protagonisme que ha
jugat i juga en la nostra societat, al llarg de més d’un segle d’existéncia, justifica el fet que
esdevingui objecte d’estudi. Cal considerar-la des de dues vessants: com a recurs per als
aprenentatges —amb la fi de millorar la seva qualitat i construir un nexe entre l'escola i el
context social i cultural- i com a matéria d’estudi.

El cinema s’ha d’entendre com a un procediment caracteritzat per la seva interdisciplinaritat.
Es tracta d’'un recurs que pot emprar-se dins d’un ventall ampli i diversificat de situacions i
activitats. Que pot utilitzar-se tant per interpretar i comprendre millor determinades
experiencies, com per a accedir als continguts de les arees curriculars. La incorporacio
académica del cinema al projecte educatiu de cada centre també ha de contemplar el paper
formador dels pares i d’altres ambits socials.

En front del missatge filmic, es tracta de preparar els alumnes, no només des d'una
perspectiva receptiva dels continguts, siné també d’estimular el sentit critic sobre el conjunt
del film i el seu context.

Malgrat la presencia —-des de fa més d'un segle- del cinema com a mitja de comunicaci6 de
masses, a cavall entre I'expressioé artistica i la indUstria, el cinema com a tal encara no forma
part dels curriculums educatius, exceptuant-hi la inclusié de manera transversal.

Es continua ensenyant la gramatica del llenguatge verbal i a diferents autors i estils literaris,
perd els escolars continent sense coneixer la gramatica audiovisual i els autors i estils
cinematografics segueixen en el pou de I'oblit, malgrat que els estudiants consumeixen
guotidianament més productes audiovisuals que no pas de lectura.
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La integracié dels mitjans audiovisuals sigui a primaria o a secundaria s’ha de veure en tres
perspectives: com a matéria d’ensenyament, com a recurs pedagogic per a les altres matéries
habituals i com a potenciador del dialeg, en el nostre cas sera intercultural, i constructor de
pensament.

3.2.1 El cinema com a mateéria d’estudi

El coneixement del mdén del cinema passa per |'aprenentatge dels elements propis del
llenguatge cinematografic aixi com d’aquells referents -literaris, socials, culturals, esteétics,
sonors...-, plasmats en el cinema.

La historia del cinema permet ubicar les pel-licules i els seus autors dins 'espai i el temps,
fruit de I'evolucio al llarg del temps d’un art que es va desenvolupar dins de moments politics i
culturals concrets, i que -a més de donar forma a un llenguatge propi- va donar lloc a
nombrosos estils i escoles.

Quan els germans Lumiére van presentar en public aquell misteriés aparell anomenat
cinematograf, ningl no va imaginar que d‘alli se n’havien de derivar, en un futur, histories
meravelloses i fantastiques que ens ha fet passar estones inoblidables. De fet, la majoria de
les imatges projectades reproduien, a manera de documental, escenes de la vida quotidiana,
com ara la sortida d’uns obrers de la fabrica, I'arribada del tren a I'estacié o la sortida de la
barca del port. Només una de les projeccions, El regador regat, deixava intuir una opcié
diferent. Aquell petit intent per narrar una petita situacié comica deixava entreveure que el
cinema podia tenir un gran futur com a narrador d’histories. Aixi ho va entendre un dels
espectadors d’aquella primera sessié cinematografica al Salé Indien del Grand Café de Paris,
al desembre de 1895. Es tractava del mag Mélies, home de teatre que a partir d’aquell
moment passa a ser el primer creador d’histories fantastiques. En Georges Méliés, que podem
considerar en certa manera el pare de la ciencia-ficcié cinematografica per ser el primer en fer
trucs, i que fou també el primer en adaptar, molt a la seva manera i sense desfer-se dels tics
teatrals, que son els que ell coneixia, obres literaries d’éxit com les de Verne Viatge a la lluna
i Viatge al Pol, i la de G.A. Burger Les aventures del Baré de Minchaussen. Mélies va
traslladar per primera vegada al moén de l'aventura a la pantalla, donant-li una dimensié
magica.

El Teatre d’'Ombres va ser el primer espectacle de projeccié d'imatges. El seu origen cal
cercar-lo, sens dubte, al continent asiatic. En aquest sentit, alguns estudiosos parlen de
I'india com el pais originari del teatre d'ombres i d'altres parlen de la Xina (al voltant del segle
VIII). El que no es pot posar en dubte és el caracter ritual i magic del primer espectacle en
que es va fer Us d'una pantalla per projectar imatges en moviment, en aquest cas concret
ombres de figures fetes de diferents materials d'origen organic, com ara la fusta i la pell de
bufal, ase o cabra. Les histories que s'hi explicaven eren histories mitologiques, relacionades
amb la lluita entre el bé i el mal, per aix0 els personatges poden ser molt estranys (monstres,
herois, déus...). Totes aquestes interpretacions acostaven els participants a un univers molt ric
des del punt de vista simbdlic.

De fet, el mite de la caverna de Platé també es podria considerar un precedent dels
espectacles d'ombres. En aquest fragment de Platé (La Republica. Llibre VII, s. IV a. de C.) es
on es parla del mite de la caverna:

‘Imagina't uns homes en una caverna amb una gran obertura pel costat de la llum.
Hi s6n des que sén petits, lligats amb cadenes que els immobilitzen les cames i el coll
de manera que no poden canviar de lloc ni moure el cap, i no veuen res més del que
tenen davant seu. La llum els hi ve d'un foc encés a una certa distancia darrere seu.
Entre aquest foc i els presoners hi ha un cami elevat i al llarg d'aquest un petit mur,
semblant a les barreres que els il-lusionistes aixequen entre ells i els espectadors i
per damunt del qual ensenyen els seus prodigis. Pensa ara que al llarg d'aquest mur
uns homes aixequen uns objectes de totes classes, figures d'homes i d'animals de
fusta o de pedra de mil formes diferents, de manera que apareixen pel damunt del
mur. Creus que amb aquesta situacié veuran res més que unes ombres projectades
per la llum del foc sobre el fons de la caverna que esta al seu davant? En resum,
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aquests presoners no atribuirien realitat més que a aquestes ombres’ (Platd, Llibre
VII, 514 a. de C.).

Perd les pel-licules de Mélies no poden se considerades, encara, com a llenguatge
cinematografic. Es tractava d'una successi6é d’'imatges filmades sempre frontalment, des de la
mateixa distancia, immobilitzant la camera, que s’assimilava a la mirada de l'espectador
teatral, amb entrades i sortides dels personatges, tal i com era habitual en el teatre.

L'america E.S. Porter fou el primer a donar una dimensié diferents al relat filmic. Dins El gran
robatori del tren, hi podem veure ja un intent clar de construir un relat, basat
fonamentalment en accions paral-leles, per potenciar el suspens, o la utilitzacié d'un primer
pla del protagonista disparant un tret a camera, la qual cosa provoca un fort impacte als
espectadors.

Perd el cinema no va passar a la categoria de llenguatge fins que Griffith completa, amplia i
estructura les propostes de Porter. Griffith descobri que el cinema permetia |'explicacié
d’histories mitjancant la utilitzacié d’un llenguatge propi, més proper a les estructures
narratives de la novel:la del segle XIX que no pas a les del teatre.

Griffith reconverteix la mirada de I'espectador de teatre en una aproximacié al coneixement
de la historia des de diversos punts de vista. A partir de Griffith el cinema comenca a ser un
llenguatge narratiu estructurat. Es produeix una divisi6 de l'escena en plans separats,
I'’enquadrament, I'angle de visid i el punt de vista de les imatges és variable i totes les peces
poden ser encaixades com en un mosaic, de manera que tinguin un significat a partir del
muntatge.

De fet, Griffith no fa altra cosa que adaptar les estructures narratives utilitzades per escriptors
com Dickens al llenguatge cinematografic. L'oposicié de realitats diverses i la fragmentacio
interna de cada unitat narrativa en sén un exemple. També, la transformacié del llenguatge
dels llibres de cavalleries en films d’aventura; l'encreuament de diverses trames per
augmentar l'interés del lector i retardar el final del relat, sén tecniques narratives que el
cinema de Griffith recull amb éxit des de les primeres pel-licules, com el curt anomenat E/
teléfon, fins arribar al virtuosisme d’El naixement d’una nacié (1915).

Per tant, és molt important que els nostres alumnes coneguin les obres basiques del cinema
primitiu i la seva evolucié posterior.

Els géneres cinematografics representen el suport sobre el qual es van construir les narracions
que han donat lloc al cinema com a discurs visual.

D’altra banda, saber quin és el procés de realitzacié d’un film és descobrir el secret del
cinema, des que neix la idea fins al moment magic de I’'exhibicié del film, un exemple molt
clarificador del treball en equip i el treball cooperatiu.

Des del nostre punt de vista, i tal com l'interpretem, el cinema, com a mitja de transmissio
cultural, no deixa de ser una mirada subjectiva a la vida, una mirada acolorida i enquadrada,
mediatitzada per la sensibilitat del qui observa, mira o contempla la realitat i tracta de
capturar-la una altra vegada a través de la camera; de tal manera que, a aquesta especificitat
personal podem afegir la riquesa que s'origina quan les pel-licules provenen de diferents
ambits culturals.

Pensem que el cinema pot ser un pretext idoni per a estimular la curiositat o promoure les
ganes d’investigar i comprendre la realitat fisica, material, historica, social que ens envolta o
desenvolupar el record o I'argumentacio el posicionament étic sobre practicament qualsevol
tema que ens sembli rellevant... Sempre i quan, evidentment, sapiguem aprofitar, en aquest
cas didacticament, aquestes narratives filmiques en funcié de les nostres intencionalitats
educatives.

Nosaltres hem distingit tres aspectes cinematografics complementaris que proposem com una

possible ajuda pels estudiants a I'hora de comentar una pel-licula. Us ho mostrem a I'’Annexe
3.
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3.2.2 El cinema com a recurs educatiu

La utilitzacié a classe de films per a il-lustrar temes o per a generar debats, és un dels
recursos més habituals a l'educacié. La materia de Llengua i Literatura guarda uns lligams
molt estrets amb el cinema. Els codis visuals i narratius cinematografics es fonamenten en el
llenguatge verbal. La major part de les histories argumentats del seté art sén adaptacions
d'anteriors obres literaries i es basen en els diversos géneres existents.

Els codis visuals cinematografics encara tenen més lligams amb I'Educacid Visual i Plastica, ja
que la imatge n’és la base principal. Els elements de composicié de la imatge —aixi com altres
de caire visual- possibiliten descobrir els fonaments de I'univers filmic.

La reconstruccié de personatges i de fets pretérits o remots per mitja del cinema va fer que
les Ciéncies Socials es poguessin ensenyar de manera visual. Les relacions cinema, historia i
societat es presenten com una de les claus més importants de I'ensenyament de la Historia;
sobretot pel que fa a la visié que en déna el cinema comercial.

Igualment, la visid que de la ciencia i dels cientifics ha proporcionat el cinema és de forga
utilitat per a crear debats dins les materies cientifiques.

D’altres matéries poden també relacionar-se amb el cinema i beneficiar-se didacticament de la
seva existéncia. La relacié entre escola i cinema, es fa necessari justificar-ne la presentaci6 a
partir de quatre enfocaments amb els quals considerar-lo:

= el punt de vista propiament cinematografic.
= el punt de vista narratiu.

= el metaforic.

= el de la diversitat cultural.

3.2.2.1 El punt de vista cinematografic

Amb ell volem referir la pertinenga de la seleccid d'aquest mitja de transmissid cultural
massiva, de comunicacié a grans audiencies, com ideal per a utilitzar-lo, en aquest cas,
també, en grups d'alumnes aprenents de valors culturals i per desenvolupar les competéncies
socials i com a pretext visual per a reflexionar sobre aquestes.

Pensem, en aquest sentit, que és molt raonable per als nostres interessos tirar ma d'aquells
recursos que la cultura audiovisual ens ofereix.

D'altra manera, el format filmic ens ofereix la possibilitat de fer-lo servir com a material idoni
que ens permet analitzar, interpretar i deliberar sobre aquells aspectes didactics de l'univers
visual en que estem immersos, d’aquest mon replet d'imatges i del que no podem
sostraure'ns com a educadors si volem ser conscients del nostra significacié didactica.

3.2.2.2 El punt de vista narratiu
Per una altra part, quina mirada ens ofereixen els directors cinematografics sobre
I'ensenyament i sobre els que la realitzen? L'Ultim fantastic exemple és el film La classe

(2008) de Laurent Cantet.

Qué se'ns queda en la retina després de veure les diverses i particulars visions dels
realitzadors més enlla del nostre entorn més proper?

Aquestes i altres qlestions que puguin emergir es constitueixen com a linies directrius que
marquen els interessos del nostre projecte.

De la mateixa manera ens ha semblant pertinent abordar les competéncies socials a través

del cinema, ja que és un mitja on predomina l'aspecte narratiu del discurs que es vol
transmetre. En efecte, és aquesta una modalitat particular de tractament d'un tipus de
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coneixement que, segons ho expressa Bruner®” (1997), permet als éssers humans gestionar
el coneixement que ha de veure amb la gent i les seves situacions; o, com afirma Carbonell
(2001), seguint el mateix prestigiés psicoleg nord- america, és la manera en qué donem
compte de la identitat sobre nosaltres mateixos i sobre el mén.

El tipus narratiu es configura com un format adequat als nostres interessos, ja que hi podem
trobar millor, com també afirma Jackson (1986), les virtuts, els tracos de caracter, els
interessos, les actituds, els valors i en definitiva tots aquells components de I'ambit moral que
impregnen irremeiablement I'acte educatiu.

I dins d'aquest format narratiu, on situem el relat dialogat, -usual en el format
cinematografic- no hi ha dubte, és un dels mitjans més poderosos de que es disposa per a
comunicar la nostra visi6é de I'experieéncia humana i per tant del dialeg intercultural.

Aixi doncs, la narrativament, en aquest cas adoptant el matis de dialeg interpersonal, es
constitueix com una variable especialment interessant en la selecci6 del material
cinematografic com a particularment idoni per a aproximar-nos als interessos de la nostra
recerca.

3.2.2.3 El punt de vista metaforic

La narracié cinematografica pot implicar tanmateix un aspecte metaforic en la mesura que
pugui suggerir significats que vagin més enlla de l'aparentment explicit. Metaforitzar
I'aprenentatge és dotar-lo de potencials significats que ens permeten orientar la nostra
actuacié en un sentit o en un altre.

Estem convencuts que en el procés de comprendre quins significats pot implicar
I'ensenyament del dialeg intercultural o quins significats genera I'educacié audiovisual, pot ser
interessant convertir o transformar aquells termes en imatges metaforiques amb les quals
puguem donar una forma comprensible, corporia, amb formes, sons i sensacions a aquells
termes abstractes que estan implicits en la significacié dels valors; per aixi a fer-los nostres,
per a viure'ls com a propis en un intent de comprendre'ls millor.

Metaforitzar als nostres alumnes ens sembla un recurs valuds al mateix temps que ens resulta
provisional, perqué no sols es tracta de facilitar la comprensié de determinats conceptes o la
posada en practica de determinats enfocaments historics sobre aquests mateixos conceptes,
sind tanmateix saber com perceben aquestes metafores i quina construccié social fan gracies
a elles.

Pretenem a través de la diversitat de propostes cinematografiques que recerquem, contribuir
a un enriquiment metaforic personal com a recurs per a explorar el pensament critic.

3.2.2.4 El punt de vista de la diversitat cultural

Un Ultim interés explicit ha estat el de considerar la riquesa afegida al discurs sobre la
docéncia que s'origina quan les pel:licules provenen de diferents ambits culturals. Com es
contempla I'ensenyament i la diversitat de problematiques associades a ella des de diferents
contextos geografics, fisics i socials, en definitiva culturals, és un altre dels criteris amb qué
seleccionarem i catalogarem els films d'aquesta recerca.

Plantejar la cohesié social des de la diversitat cultural pretén obrir possibilitats a la
comprensié i consideracié no sols de diferents sistemes educatius, sind, i també, de les
relacions educatives que mestres, alumnes o families s'estableixen dins d'aquestes
institucions, aixi com de les particulars relacions dialdgiques que I'escola pretén dins de la
societat on es troba immersa o d'aquelles altres que assumeix sent-ne conscient o no.

87 Psicoleg nord-america, Jerome S. Bruner (Nova York, 1915), és un viatge per la historia de la
psicologia del segle XX i la seva continuacio en el segle XXI, a penes comengat. Sens dubte, hi ha
personatges que per la seva contribucié en I'humus intel-lectual d’una disciplina aconsegueixen
transcendir-la (a manera de treball interdisciplinar) i crear tendéncies.
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Busquem, en definitiva, una visié6 comprensiva del fenomen educatiu emfatitzant les qliestions
que plantegen la polisemia dels termes ensenyament, dialeg intercultural i competéncies
socials; una comprensié que ens resulta imprescindible si, com afirma Thich Nhat Hanh
(2004), candidat al premi Nobel de la Pau al 1967, volem educar en el dialeg®®:

‘No fuerces a los demas, ni siquiera a los nifios, por ningin medio en absoluto, a
adoptar tus puntos de vista, ya sea por autoridad, amenaza, dinero, propaganda o
incluso educacion. Sin embargo, por medio del dialogo, ayuda a los demas a
renunciar al fanatismo y la xenofdbia’ (Thich Nhat Hanh ,2004)%°.

Aixi, durant els darrers anys, les necessitats creades per la renovacié educativa han obert les
portes dels centres d’ensenyament al fenomen cinematografic en particular i a l'univers
audiovisual en general.

Aquesta aproximacio entre el moén de I'educacié i del cinema sempre s’ha plantejat en funcio
de l'interes utilitari respecte de la formacié de I'alumnat. I en el nostre cas molt especialment,
ja que estem parlant de competéncies socials.

També hem de tenir en compte que les diverses tematiques argumentals que el cinema ha
anat tractant al llarg dels seus primers cent anys permeten uns aprenentatges cognoscitius
prou importants. Ja sabem que el potencial del cinema en el terreny de les humanitats, com la
historia, la literatura, la filosofic o la geografia, alhora que no hem d’oblidar el seu potencial
de creacid, encara que no és la qliestié d’'aquesta recerca, perd ho volem mencionar.

Per tant, gracies a aquesta riquesa expressiva i comunicativa del cinema molts educadors i
entre ells nosaltres, veiem la necessitat d’anar més enlla i apropar-nos a la realitat
cinematografica. L'avang en el sentit d’aprofundir en els mecanisme del relat cinematografic
ha permeés un exercici de descodificacié que ha portat el procés cap a nivells de recerca i de
coneixement que alhora han de revertit en la millora del curriculum i en el nostre cas de les
competencies socials.

Fins fa poc el cinema a l'escola només havia esta tractat a nivell formal, sobre la tradicié
estetica que condensa i sobre la generacié de continguts que suporta. Pero nosaltres fem un
pas més enlla, el volem dotar d’'un element mediador en el decurs del dialeg intercultural per
a poder desenvolupar unes capacitats socials propies del segle XXI.

La suma d’aquesta evolucié i diversificacié del binomi Cinema i Escola ha significat no només
col-locar I'alumne davant el film des d’'una posici6 eminentment receptiva en quant als
continguts argumentals i els trets més visibles de I'escenificacid, sind també promoure un
espai de critica sobre el conjunt de I'obra i el seu context.

El desenvolupament d’una capacitat critica permet anar transmeten un seguit de continguts
relacionats amb la cultura de la imatge en moviment que afecta la seva formaci6 global com a
consumidors i consumidores d’imatges en primer lloc i com a possibles i excepcionals agents
creadors en segon lloc, encara que aquesta no és la nostra finalitat.

De la mateixa manera que s’entén I'Us del cinema per treballar continguts de literatura, d'art
o d’historia també ho podem fer per treballar competéncies socials i habilitats emocionals.

El cinema, perd ha subministrat també noves propostes i ha configurat un univers propi que
cal reivindicar com a patrimoni cultural. Les aportacions significatives en el terreny de la
narracio i de la iconografia procedents de les creacions cinematografiques és el que volem
aportar als nostres alumnes. Som conscients de l'impacte produit en el public en general i els
processos d’identificacié que a través de les imatges s’han generat en els nostres alumnes.
Per tant, és important conéixe’ls per poder aprofitar-los i aixi treballar-los.

Aquestes caracteristiques se sumen a la consideracié que el cinema, com a producte cultural,
pot ser interpretat com a simptoma de la societat que I'ha produit. Les pel-licules sén el

8 Thich Nhat Hanh ha nascut a Vietnam al 1926: Ha estat monjo budista al llarg de quaranta anys,
a més de poeta i activista per la pau. Ha donat classes a la Iniversitat de Columbia i la Sorbona de
Paris.

8 |a Vanguardia. Edici6 del divendres, 20 de Juliol 2004, pag. 64.
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producte d'una determinada época de la nostra historia més recent o, dit d'una altra manera,
cada época historica pot significar-se per les seves produccions cinematografiques.

Per¢ el cinema, no només determina una época historica, sind que també ho podem relacionar
amb una cultura i amb una identitat. Cada pais produeix la seva filmografia amb un marcat
accent que el fa singular i idiosincratic respecte d’altres. Per aix0 podem establir un dialeg
intercultural mitjangant el cinema.

D’aquesta intima relacié entre cinema i societat es depen un intercanvi que implica definir el
cinema com a reflex indirecte, per dir-ho amb més precisié, del conjunt de situacions,
aspiracions, desitjos, modes, conflictes i habits que es manifesten en cada moment. Perd
també caldra considerar un espai d’influéncia sobre el public consumidor, socialment,
generacionalment i culturalment heterogeni.

Tot aquest conjunt de reflexions permet defensar el cinema per damunt de la seva
consideracié habitual i reenfocar la valoraci6 cap a aspectes propis que l'atorguen una
categoria de fenomen cultural que no hem d’oblidar ni minimitzar.

3.2.3 Treballar la ficcio a lI'aula.

Ensenyar a veure cinema als centres educatius contribueix a parlar-hi del que veuen cada dia,
i descobrir com ho veuen i com ho interpreten. Alhora, treballar I'expressié oral i enriquir el
vocabulari dels alumnes, aixi com potenciar activitats de lectura relacionades amb les
histories que han vist. També és util per a treballar les semblances i les diferéncies entre els
textos escrits i les imatges.

Esdevé important també la descoberta dels recursos i trucatges que s’empren per a construir
les histories i veure que les imatges sén sempre una representacié de la realitat.

El treball d'aspectes relacionats amb els valors, els estereotips i la resolucié de conflictes és
un dels punts també importants en l'educacié de I'alumne no sols com a espectador siné
també com a persona social. I és en aquest aspecte que la nostra recerca vol contribuir a
trobar films que garanteixin aquest aprenentatge.

Perd no hem d’oblidar que en la utilitzacié del cinema requereix que el professorat faci un
exercici d’aproximacié al funcionament intrinsec d’aquests mitjans i, alhora una consciéncia
clara dels avantatges de la seva aplicacid en el seu treball educatiu.

Aix0 significa I'adquisicié d’'uns coneixements que podriem classificar en:

= Les caracteristiques propies del mitja (cinema).
= Les qualitats en relacié a I'’ensenyament dels diferents continguts.
= El métode adequat per a treballar cada tipus de material.

Aixi la funcié del professorat es redefineix. Per tant, la formacié i els coneixements adquirits
pel professorat pel que fa als mitjans audiovisuals, en general, hauran de revertir en un
replantejament de la seva responsabilitat docent, investigant sobre les possibilitats i
capacitats d’integracié d’aquests mitjans en el conjunt del projecte docent que assumeixi.

Amb els mitjans audiovisuals, el professorat déna pas a una altra veu, a un nou dialeg, a una
altra imatge que molt sovint té molt més poder i capacitat de persuasié que la seva. Aquest
fet pot significa una rivalitat alhora que un estimul o un enriquiment. Per tant, el mestre ha de
ser conscient d’aquesta contradicci6 i saber treure’n el maxim profit i beneficiar-nos aixi del
seu potencial com a font de coneixement i l'avinentesa de possibilitar plantejaments
curriculars interdisciplinaris.

3.2.3.1 Els nostres joves espectadors.

No tenim cap dubte que els nens i joves d’avui i per tant els nostres alumnes, passen més
hores de les que voldriem davant d’algun mitja audiovisual. Els experts compatibilitzen al llarg
de I'any més hores davant d’un d’aquest mitjans que a l'aula. I no per aix0 acabaran essent
potencials critics, ni tampoc per aix0 gaudiran de tot allo que veuen i senzillament
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

s'empassen. Els avangos digitals ha fet que arriben a les llars tota classe de pel-licules i que
ells tinguin un accés facil i en molts casos sense restriccions. Tot sovint ens expliquem, de la
manera més natural, que han vist titols o programes que, en principi, sén poc o gens
adequats per a ells.

Perd no tenim cap dubte tampoc a I'hora de considerar aquest mitja audiovisual (sigui TV,
DVD, Cinema o Internet) com un recurs didactic important i que cal tenir en compte.

Immergits com estem en una cultura cada cop més audiovisual, no resulta gens estrany per a
ningu veure’s diariament bombardejats per tot tipus de missatges, reclams, al-lusions... que
ens arriben a través d’anuncis publicitaris, programes televisius, noticiaris, telefilms o
produccions cinematografiques sense oblidar els video-jocs i el video digital a Internet; de ben
diversa indole. No és descabellat, doncs, parlar de vampirisme de la imatge. Tots som
susceptibles d'ésser atrapats per aquesta escomesa, pero sense dubte els infants i els joves
en sén molt més vulnerables.

D’altra banda, el mén de la imatge ens pot oferir molts recursos interessants per aprofitar des
de l'escola. Tant podem analitzar documents historics, programes de divulgacié cientifica,
noticies d’actualitats... o, com és el nostre cas triar un film com a eix vertebrador de tot un
treball.

Per qué una pel-licula? Tal i com va expressar el cineasta rus S. Eisenstein ‘el cinema
genera emocions que sé6n portadores d’idees’®®. Podriem dir que d’aqui ha sorgit el
nostre objectiu més general: ajudar als nois i noies a qué siguin capagos d’experimentar i
gaudir d’aquestes emocions i ajudar-los a extreure aquelles idees o missatges de qué sén
portadors alguns films. Nosaltres des d’aquesta recerca ho farem des d’'una intencionalitat de
fomentar el dialeg intercultural i aixi poder dotar als nostres alumnes d’uns coneixements i
unes eines per poder construir la seva identitat i coneixer les identitats dels altres.

L’escola tradicional ha potenciat poc, per no dir gens, aquelles qualitats, inherents a l'individu,
que es localitzen en I'hemisferi cerebral dret: capacitat de sintesi, desenvolupament artistics,
pensament global, intuicié, percepcié d'imatges... Ha obviat aquests aspectes per centrar-se
en I'Us de técniques que es basen en el treball de capacitat localitzades a I’hemisferi cerebral
esquerra: pensament analitic i matematic, Us del llenguatge, raonament logic,
intel-lectualitat...

L'objectiu general que recullen les propostes educatives actuals passa per restablir I'equilibri
en la potenciacié d'ambdds tipus de capacitats de la ment. Motivar als nois a participar en
projectes, especialment pensats al voltant de films d’actualitat, pensem que pot ajudar a
desenvolupar, en part, els aspectes més artistics, simbolics i globals del seu pensament.

Si, a més, aquests projectes proporcionen la reflexié sobre temes de fons, com la violéncia, el
respecte, la tolerancia, el coneixement d‘altres cultures... estarem dins el marc de les
directrius de l'actual reforma educativa, concretament en el que s’ha donat per definir com a
eixos transversals del curriculum.

Es aixi, com cal considerar que el treball muntat al voltant d’un film pot permetre el

9 Serguéi Mijailovich Eisenstéin (1898-1948). Un dels millors directors de la historia del cinema,
va saber fer una obra cabdal no només per al cinema, si no també, per a la humanitat. Tot i que
inicialment la seva creativitat va voler desenvolupar-se en els escenaris teatrals, amb 25 anys va
decidir fer el canvi a la gran pantalla. Sera gracies al seté art que aconseguira la seva reconeguda
fama mundial. Una de les aportacions més importants d’Eisenstein és que des del primer moment
va repudiar la idea de muntatge classic segons Griffith. Per a ell, I'edicié d’una pel-licula permet al
director manipular les emocions de I'espectador unint fragments que no tenen relacié entre ells. Un
exemple d’aquestes possibilitats és mostrar una imatge d’un ull, una altre d’aigua, que evoquen al
plor. Totes aquestes practiques venien reforcades per una gran quantitat de textos teorics que el
director rus va fer al llarg de la seva vida i, que han servit com a referent per al cinema europeu i
america. Podem parlar de tres etapes en la obra d’Eisenstein: Primera etapa russa; el viatge als
Estats Units passant per Mexic i, el retorn a la URSS. Del primer periode destaquen La huelga,
1924; El acorazado Potempkin, 1925; i La linia general, 1929. Del segon iQué Viva Mexico!, 1932
(acabada postumament). I per ultim, Alexander Nevski, 1938; Ivan el Terrible (I, II i III), entre
1943 i 1958. Tot i pertanyer a periodes diferents, tots els films del gran director rus tenen en comu
el seu protagonista: el Poble i la seva Revolucio cap a un estat d'igualtat i llibertat.
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tractament d'aquests aspectes tan importants del procés d’ensenyament, que sovint no
queden explicitament recollits en una area, i no formen part dels objectius generals de centre.
I és per aquesta rad que el desenvolupament dels projectes comporta, generalment un
tractament interdisciplinari, arribant a treballar-se, paral:-lelament, continguts o procediments
propis d’'una area concreta del curriculum, juntament amb aquells aspectes més genérics de la
formacid individual.

Hem de procurar, per tant, afavorir I'adquisici6 de coneixements significatius, perd també, i
de manera molt especial i concreta, d'estimular el desenvolupament d’actituds positives en els
nois i noies. Aquestes actituds poden generar-se a partir de promoure la reflexié individual i
col-lectiva, tot i proporcionant els punts de referencia adients que permetin als nois
desenvolupar el seu esperit critic. Aixo els facilitara, a la llarga, fer seus els processos d’analisi
d’actuacions i presa de decisions davant els fets o les opcions que els plantegi la vida
quotidiana.

Igualment, el fet de treballar-ho d’una manera distesa, de vegades ludica, dins del marc d'una
projeccié6 cinematografica, i amb activitats i tecniques poc habituals, pot ajudar a
desenvolupar en els nois capacitats que facilitin la coneixenca i l'autoestima, |'adaptacid, les
relacions interpersonals i el respecte vers el que els envolta.

Tot plegat, ens permetra incidir en el procés de formacio6 integral de I'individu mitjangant la
sensibilitzacié dels nois i noies en uns temes determinats, segons els aspectes que havem
triat i de destacar del film seleccionat.

3.2.3.2 La formacio dels joves espectadors

El treball puntual d'un film des de l'aula -0 encara millor, un treball continuat al voltant de
produccions cinematografiques- ens pot permetre incidir en molts aspectes de la formacié
dels alumnes al llarg de la seva escolaritat.

Un dels objectius que hauriem de proposar-nos aconseguir amb aquesta tasca és que els nois
aprenguessin a veure i a seleccionar cinema:

Veure cinema en el sentit actitudinal d’autoestimular I'atencié i a la concentracié vers alldo que
succeeix a la pantalla, i, en el sentit més analitic, d’aprendre a reconeixer i a valorar algunes
de les técniques i recursos de la cinematografia de tots els temps, destinats, sempre, a donar
versemblanga al relat.

Seleccionar cinema com a necessitat i prova d’autoestima: hom no pot acontentar-se amb
qualsevol produccid. Cal saber triar, previament, en funcié de la informacié de qué puguem
disposar, i cal, també, mostrar-se objectivament critic, sense que aixo vulgui dir malmenar les
possibilitats de gaudir i d’esbarjo que son intrinseques al cinema.

En el nostre cas la tria es fara en funcié dels continguts que mostrin el dialeg intercultural per
aixi poder refrenar el xoc de civilitzacions i mostra que els punts en coml son més i més
interessants que aquells que ens fan diferents, que també hi sén i que cal coneixer per poder
ser més inclusius, tolerants i solidaris.

Altrament, cal tenir en compte que qualsevol film és portador d'una carrega, més o menys
aparent, de curriculum ocult. Si bé nosaltres podem aprofitar una produccié de cinema historic
per aprofundir en un determinat tema del curriculum de Coneixement del Medi Social i
Cultural. Aquest film historic pot aportar tanmateix coneixements de diferents cultures i aixi
ens proporcionara una visié de la realitat més poliedrica on tots tenim coses a dir, a pensar i
especialment a compartir. O treballar I'adaptacié d’'una obra literaria per fer coneixer més
extensament una obra o un autor, tant d’Occident com d’Orient...

Cal no oblidar que hi ha un altre curriculum amagat dins el film. En el sentit més positiu, un
film ens pot aportar una carrega extra de coneixements sobre la manera de viure d’una
eépoca, sobre una situacié politica, sobre costums i tradicions d'un pais...sense que cap
d’aquests aspectes tingui perque formar part del argument de la pel-licula. En un sentit més
negatiu, pero cal dir que alguns films abusen de la difusié de determinats models socials que,
a més curt o més llarg termini, solen portar als espectadors a la mimetitzacié de
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comportaments, ja siguin de consum, de manera de vestir, de gestualitat .. o bé a
determinades actituds violentes, sexistes o racistes. Per tant, també es important saber-los
tractar a l'aula.

Tot plegat, aquest bagatge d'idees que es desprenen del film, formaria part del curriculum
ocult tal com ha expressat Marc Ferro ‘Aquest curriculum ocult forma mentalitat’®!. Sera
necessari, doncs, fer-ne reflexionar els nostres alumnes, especialment en els casos, en que
ells mateixos poden ser victimes de la seva influencia. La visié critica de Ferro és present en
tota I'obra. A més a més, Ferro apunta la necessitat d’estudiar el film, no només com a
document en si (on cada element que apareix en escena pot ser significatiu), siné amb tots
els elements que I’envolten (per exemple, la critica que tingué a I’'época de la seva estrena,
I'assisténcia de public...). Ferro demostra que alld no visible d’un film sovint mostra elements
complexos i significats que els cineastes no han sabut ocultar. L'exemple d’analisi del film
Chapaiev és revelador.

Ferro argumenta que l'escriptura del cinema té un llenguatge propi amb un significat propi, i
que, per tant, pot mostrar una ideologia. Tanmateix explica amb certesa que els documents
cinematografics sén un producte cultural, social, i nacional, en el que els diferents
protagonistes que intervenen -directors, productors, tecnics,..— imprimeixen la seva
empremta. La historia del cinema, doncs, flueix paral-lela, perd no separada, de la historia.
Exposa com el cinema pot ensenyar la historia i tot el que gira entorn a aquest concepte,
mitjancant la seva escriptura especifica, a través de sentir-la i comprendre-la, encara que
s’hagi de renunciar a una exposicié realista dels fets: El cuirassat de Potemkin es planteja
com el paradigma, I'exemple més elevat de la recreacié historica. Es en aquest punt on
s'apropa molt a les tesis de Robert A. Rosenstone, encara que Marc Ferro entengui el cinema
més per divulgar que per historiar. I per aix0 ens interessa especialment.

Finalment, cal acabar reconeixent que el cinema, per la seva carrega de fascinacid i
d’integracié de l'espectador en situacions diverses, és un mitja que estimula la curiositat i la
formulacié de preguntes. Com a mestres, hem d’utilitzar aquest estimul per guiar als alumnes
en el seu propi viatge indagador. Aix0 els haura de permetre l'assimilaci6 de nous
coneixements i actituds, i la construccié dels seu bagatge cultural.

3.2.3.3 Cinema des del cinema

Si bé fins aqui hem argumentat la necessitat del cinema a les aules i com a recurs pedagogic,
ara volem assenyalar molt especialment que per garantir un éxit major convé retrobar la
tradicié d’assistir a la projeccié en una sala comercial, a desgrat de treballar amb el DVD,
encara que imprescindible. Els nois d’avui estan massa acostumats a veure cinema per la
televisid. Aixo ha fet que la visualitzacidé a través d’una pantalla més o menys petita, on els
programes solen apareixer hiperfragmentats, rarament els comporti cap fascinacié i els
provoqui una falta de resisténcia davant un discurs més continuitat. Aquesta fascinacio
perduda haura de ser, doncs, la principal motivacié pel desenvolupament de tot un treball,
tant d’actituds com de coneixements. Els nois poden retrobar-la facilment que s’asseuen a la
butaca, els llums de la sala s'apaguen i la gran pantalla s’il-lumina.

Es veritat que cal educar-se com a espectadors, pero la millor manera de fer-ho és des de la
sala de projecci6 i deixant-nos envoltar per la propia magia de I'esdeveniment. La televisié o
el DVD no té aquesta forta capacitat d’atreure la mirada del I'espectador i captivar-lo amb les
seves imatges. Es aixi com el cinema, en el sentit més ampli -sala i produccions
cinematografiques— esdevé un pretext motivador que pot portar-nos a qualsevol fita que ens
haguem proposat. Aprendre a gaudir dels films, manifestar actituds d’ordre i atencio,
aprofundir en les tematiques, desenvolupar |'esperit critic, comprendre el llenguatge de les
imatges, etc.

Hem parlat, fins ara, de la poca capacitat de fascinacié de la televisié o el DVD i de la poca
utilitat que pot tenir, als nostres proposits, veure cinema a través d’ella. Si bé aixo és cert,
caldra dir també que no és pas descabellada la idea de recérrer, com a punt de referéncia

! Historiador-cineasta té una gran trajectoria a Franga en l'ambit de la difusié: responsable dels
films produits per Hachette-Patté (Images de I'histoire), i d’un programa de televisid Histoire
paralléle, ambdoés amb la finalitat de reintepretar, reescriure, la historia del segle XX.
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inicial quan comencem a treballar amb els nostres alumnes, a |'emissié de produccions
comercials que tenen una maxima audiéncia televisiva. Sabem que molts nois no han estat
mai en una sala de cinema i sabem quin tipus de pel-licules acostumen a veure a casa seva.
Partint d’aixd, seria dificil fer-los comencar per un film dens i consistent, de gran qualitat
cinematografica, i esperar que en gaudissin i poguessin treballar-lo tal com nosaltres
voldriem.

Hom pensa que el cami al cinema de gran qualitat cinematografica i en especial el cinema
provenint d’altres racons del mén, no és un cami directe, és un cami recurrent, al qual és molt
més planer arribar-hi des de I’'analisi del cinema comercial més actual.

Es veritat gue aixd no s’acosta massa al mateix estil de cinema que veuen a la TV o en DVD:
cinema comercial, fantastic i d’aventures, sovint de produccié americana. Pero, especialment
al comengament, aquesta proximitat ha de jugar a favor nostre, fent més familiar |'estetica i
permetent als nois entrar, més facilment, en I'analisi filmic. També els haurem d’aproximar a
un cinema periféric del qual no tenen una mirada educada, ni avesada. La valoracid i
profunditat que sabrem donar al treball d’aquests film comercials ens portara, més endavant,
a lI'analisi d’'un altre tipus de produccions més elaborades, agosarades i més en la linia del
treball de les idees i de la construccié de valors per poder afrontar un dialeg intercultural.

3.2.3.4 Metodologia general per a realitzar una seleccié correcta dels films

La selecci6 dels films que volem fer i és I'objecte de treball amb els alumnes estara en funcio,
en un principi, del tema de fons al qual volem arribar a través de la visualitzacio i I'analisi
filmic.

Una cosa sera evitable, pero; quan es pretén arrodonir el treball amb una anada al cinema, és
ben clar que hom es veu supeditat a l'oferta cinematografica del moment. Pot arribar a
succeir que no trobem cap titol interessant o adequat per desenvolupar un projecte, o que,
contrariament, tinguem més d’una possibilitat al nostre abast. El fet de poder seguir la
previsio de les estrenes, i de les critiques dels films després de I'estrena a d’altres paisos, ens
permet jugar amb cert avantatge i avangar-nos en el desenvolupament del projecte de treball
i en la seleccid. Aixi i tot, sera sempre recomanable que nosaltres vegem la pel-licula abans i
en fem la nostra propia valoracié. Aixd ens permetra, també, arrodonir o perfilar les linies per
on s’ha de moure el treball amb els alumnes.

Cal destacar que en els Ultims anys l'estrena de cinema periferic a les nostres cartelleres ha
anat en augment. Per tant, cada cop és més facil trobar un film que s'adeqli als nostres
proposits. Tanmateix cal fer participar a les families i fer recomanacions al llarg del curs
perqué pugin fer-ho com a possibles ‘deures’. A Casa Asia fan una programacié estable cada
dissabte amb una curada seleccié del films provinents de tot el continent asiatic i de I'Orient
Mitja. A més a més hem d’afegir el fet de que les projeccions es fan en V.0 subtitulades i sén
gratuites.

Sobre la conveniéncia o no d’escollir titols més o menys comercials ja n'hem parlat en
I'apartat anterior. Hom vol insistir, ara, en la importancia d’haver analitzat profundament la
pel-licula abans d'iniciar el projecte; ajudara a garantir que l'anada al cinema amb els
alumnes prengui I'enfocament desitjat, i que es puguin planificar alguns aspectes. Caldra
treballar abans de veure la pel-licula i també planificar en quins punts seran basics per una
posterior reflexid.

L'éxit del projecte dependra de I'encert en triar el propi film, perd també sera fonamental la
planificacié de totes les activitat: les que ens portaran al tema de fons, aquelles que es poden
derivar de l'analisi d’un film, i fins i tot les que, de manera més secundaria, hauran de
contribuir a que els nois i noies integrin altres coneixements i actituds relacionats amb el mén
del cinema i amb el context al voltant del qual es desenvolupa I'accié i la finalitat del film per
afavorir el desenvolupament de la competéncia del coneixement del mén i de la competéncia
personal i interpersonal.

Al jove quan el posem davant d’un film, hem de procurar que previament hagi tingut les
mateixes possibilitats d'informacié que nosaltres els i les mestres. Fins i tot quan no pretenem
anar més enlla amb la visualitzacié d’una pel-licula, i tan sols pretenem omplir una estona
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d'oci, haurem de respectar-ho. I és que moltes vegades la motivacié inicial sorgeix de la
recepcié d'una informacié. La manera com fem arribar aquesta informacié als nois i a les noies
haura d’afavorir les ganes de veure la pel-licula i la concessié de tot el seu interes en el
projecte.

Com a mestres s6n molts els recursos que se’ns poden acudir per portar la noticia a l'aula i
motivar la curiositat. Des de I'aparicié de misteriosos personatges, a la troballa de missatges,
plantejament de qlestions que hauran d’esbrinar, presentacié d’objectes o llibres, cartells
publicitaris i aixi fins a un llarg llistat. Tot aix6 comptant que, per a gairebé tots els nois i
noies, el sol fet de proposar unes activitat que passaran per una anada al cinema ja
constituira un fet engrescador per ell mateix.

Després d’'un visionat a I’'aula podrem treballar els seglients aspectes:

= El respecte a les opinions i a les idees dels altres.

= La valoraci6 del binomi realitat-ficcid, tant present en el cinema.

= La formacié d'un esperit critic i selectiu envers les produccions que ens arriben de
totes les parts del mén.

= La desmitificacié del mén del cinema.

= La cooperacié en les activitats per part d’alumnes de I'aula d’acollida.

= La reflexié sobre els problemes o situacions que planteja la propia trama del film.

= La aportacié del punt de vista de I'alumne immigrant que te un coneixement més
real i profund de la realitat del seu pais.

= La valoracio6 del visionat d’un film com a font de plaer i com a possibilitat de apropar-
nos a altres mons.

La consecucidé de tots aquests objectius és de dificil valoracid, ja que la majoria no poden ser
avaluables si no és a llarg termini. El desenvolupament de l'esperit critic i selectiu i la
capacitat de dialeg intercultural, I'abstraccié de les idees que s'amaguen entre la trama, la
valoracié personal, la comparacié amb els altres i amb altres punts de vista, el gaudir
personal, I'ajut per comprendre situacions que ens sén alienes i llunyanes, fomentar la
curiositat per conéixer societats i cultures diferents a les nostres sén aspectes que els nois
aniran fent seus en la mesura que els intentin practicar. La nostra tasca és iniciar-los en
aquestes reflexions, donar-los idees i models que els serveixin de referéncia, i propiciar-los
aquestes ocasions de ‘treure’n suc a l'oci’.

3.2.3.5 Activitats relacionades amb el curriculum.

Entre les activitats posteriors, ja hem assenyalat les relacionades amb les actituds; caldria fer
esment, ara, de totes aquelles altres relacionades amb el curriculum.

A grans trets, qualsevol de les arees és susceptible de treballar-se en el marc d'un projecte
lligat al cinema, cosa que no vol dir que sigui necessari, ni tant sols recomanable, que aquest
hagi de tenir activitats relacionades amb totes elles. Caldra valorar, i triar, en cada cas, quina
0 quines s’acosten més als interessos dels alumnes, i a I'objectiu final del projecte.

En el nostre cas treballarem el cinema dins de la matéria optativa de Cultura Audiovisual i ho
encabirem dintre de la programacié d'area.
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3.3 L’educaioé en Comunicacidé Audiovisual (ECA)

La importancia que el cinema ha assolit en la nostra cultura contemporania, com a fenomen
de masses, rau en les seves caracteristiques artistiques, industrials i sociologiques.

El cinema constitueix un dels espais més presents dins la programacid televisiva i, els nostres
alumnes unes bona audiencia i grans consumidors cinematografics.

Malgrat aix0, com que no es preveu l'ensenyament del cinema a l'escola, existeix un
analfabetisme funcional que hi fa necessari la introduccié de I'ensenyament del mitja de
Comunicacié Audiovisual més important del segle passat.

Es per aquest motiu que des del Programa de Mitjans Audiovisuals s’han impulsat una série
d’anotacions per al desplegament del curriculum sobre Educacié Audiovisual en que el cinema
també hi és considerat. Fruit d’un treball previ iniciat des del 1987 per introduir
I'ensenyament amb i sobre I’Audiovisual a partir de les arees d’aprenentatge ja existents o
dels crédits. Fins el 10 de Desembre del 2004 no es va aprovar el Document de I'Educacié en
Comunicacié Audiovisual, vehiculat des del Consell de I'Audiovisual de Catalunya i de les
entitats de persones usuaries de 'audiovisual.

La fascinacié que les imatges exerceixen sobre els nostres infants i la seva capacitat de
seduccié sén realitat ineludibles que I'escola no pot ignorar. Si aquesta realitat era ja una
preocupacié dels docents fa bastants anys, molts centres es varen plantejar la necessitat
d’introduir el llenguatge cinematografic en el curriculum habitual, en aquest moments en el
quals la presencia de la televisid condiciona la nostra manera de viure i de pensar, sembla
urgent saber quée cal fer des de I'escola i com fer-ho.

Els missatges audiovisual sén presents en gairebé totes les activitats humanes, per tant és
ben cert que el llenguatge audiovisual pot estar igualment present en gairebé totes les
mateéries. Podem dir que una de les caracteristiques del fenomen audiovisual és la seva
interdisciplinarietat. Per aquesta rad, I'Educacié Audiovisual s’ha de relacionar amb totes les
arees del curriculum. L'opcié de considerar I'Educacié Audiovisual com a eix transversal
integrada en el si de les arees segueix precisament aquesta linia.

Naturalment, I'Educacié Audiovisual preveura el coneixement del llenguatge iconic, tant fix
com en moviment, i dels diferents mitjans d’expressié audiovisual.

Per altra banda, Guttenberg i la seva galaxia, aparentment, han estat desbancats per
McLuhan, mentre els professors ens aferrem a una concepcié de I'ensenyament i de la seva
praxi, en els metodes i en els continguts arcaica, sense entendre que el segle XXI es el segle
de la diversitat cultural i que quedara palés mitjancant la imatge, amb tot el que aixd
comporta de complex, contradictori i apassionant.

El pensament de McLuhan (1962) respecte als mitjans de comunicacié s'inicia a partir de les
idees segiients®:

92 Herbert Marshall McLuhan (Edmonton (Canada), 21 de juliol de 1911 - Toronto, 31 de desembre
de 1980) va ser un educador, filosof i estudiés canadenc. Professor de literatura anglesa, critica
literaria i teoria de les comunicacions, McLuhan és reconegut com un dels fundadors dels estudis
sobre els mitjans de comunicacié i ha passat a la posteritat com un dels grans visionaris de la
societat de la informacié present i futura. Durant el final dels anys 60 i principis dels 70, McLuhan
va encunyar el terme “aldea global” per a descriure la interconnectivitat humana a escala global
generada pels mitjans electronics de comunicacié. Les perspectiva de McLuhan respecte als
mitjans de comunicacié social, s'ha anomenat 'determinisme tecnologic'. Encara que és probable
veure en ell, també, un visionari. En efecte, quan McLuhan va morir, la televisié per cable encara
no era una realitat mundial, els habitants de la 'Aldea global', encara poc sabien sobre
interactivitat, e-books, multimédia, videoconferencies... perod I'obra de McLuhan ens ha deixat un
marc teoric que ens permet estudiar i comprendre la naturalesa d'aquestos nous mitjans que han
revolucionat la historia de la comunicacié de la humanitat.
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= Som el que veiem.
= Formem les nostres idees i després aquestes ens formen.

En aquesta linia, podria afirmar-se que veia en els mitjans abans agents de 'possibilitat' que
de 'consciéncia': aixi, els mitjans podrien comparar-se a camins i canals abans que obres de
valor artistic o models de conducta a seguir.

Es habitual gue pensem que els mitjans no sén sind fonts a través de les quals rebem
informacid, perd la concepcié de McLuhan era que qualsevol tecnologia (tot medi) és una
extensié del nostre cos, ment o ser. Els mitjans tecnoldgics sén entesos com a ferramentes
que estenen les habilitats humanes, de la mateixa manera que una bicicleta o un automobil
s6n una extensié dels nostres peus... la computadora seria una extensié del nostre sistema
nervids central.

3.3.1 Marc socioeducatiu de I'Educacié en Comunicacio Audiovisual

Malgrat el reconeixement per part de I’Administracié Educativa de la importancia dels mitjans
de comunicacid, I'educaci6 amb i en els mitjans té una preséncia poc destacada dins dels
curriculums que es desenvolupen de forma real a les aules. La transcendéncia que se’ls atorga
es posa de manifest en els diferents documents editats pel Departament d’Ensenyament
adrecats a les etapes educatives de Primaria i Secundaria. Es podria dir que hi ha un
desfasament entre la quantitat de recursos facilitats per I’Administracié, impresos o
videografics, i alldo que passa realment. La realitat de les aules evidencia que els dos
instruments que la legislacié educativa estableix per abordar els mitjans -I'eix transversal
d’audiovisuals i I'area d’educacié visual i plastica- no sén suficients i prou eficagos.

En el cas de I'educacié en mitjans sempre es diferencien dues formes d’acostament que també
s6n assenyalades en els textos del Departament:

» L'educacié amb mitjans implica emprar un mitja visual, audiovisual o sonor
(fotografia, dvd, document televisiu o radiofonic, etc.) com a recurs didactic per
desenvolupar un contingut curricular qualsevol. Aquesta forma d’acostament pot
desplegar-se en totes les arees del curriculum, ja que els mitjans es posen al servei
dels objectius i continguts de les diferents matéries.

= L'educacidé en els mitjans o l'alfabetitzacié en mitjans (coneixer) és més complexa.
Suposa portar a terme propostes d’ensenyament-aprenentatge relacionades amb els
continguts corresponents a matéries o temes que tenen a veure amb un
coneixement més aprofundit dels mitjans, proposant els mitjans com a objecte
d’estudi. Aquest enfocament implica treballar continguts que es relacionen amb
aspectes com els segiients: els agents de produccid, el llenguatge, les categories, les
tecniques, la representacié i els destinataris dels mitjans de comunicacié. Continguts
que han estat proposats pels autors anglesos Masterman (1993) i Bazalgette (1991).

Aquesta segona forma d’acostament, l'educacié en mitjans, és imprescindible a [I'hora
d’educar els nens i les nenes per viure en la societat mediatica actual. Pero, les noves
propostes que se situen en aquesta linia de treball plantegen, d’uns anys cap a aqui, un
enfocament cada vegada més integrat i interdisciplinari, que va més enlla d’'una educacié en
mitjans, proposen una Educacié en Comunicacié (EC). Aquesta Educaci6 amb Comunicacié
emfasitza una accié educativa centrada en la competéncia comunicativa (comprensiva i
expressiva) dels alumnes. Se cerca el desenvolupament de les habilitats comunicatives -
lingUistica, discursiva, sociocultural, estratégica, etc. (Lomas, 1993; pag. 95) perd que per
realitzar-se plenament han de considerar-se, tant els mitjans de comunicacié tradicionals,
com les noves Tecnologies de la Informaci6 i la Comunicaci6.

Si s’analitza la legislacié educativa vigent a Catalunya s’observa que no hi ha un plantejament
d’educacié en mitjans, ni d’Educaci6 en Comunicacié coherent. L'educacié en mitjans se
centra basicament en l'educacié visual i audiovisual. Aixi, hi ha fixada una area de visual i
plastica i un eix transversal d’educacié audiovisual. En els objectius terminals per a Primaria i
Secundaria s‘observa que predomina un treball centrat sobretot en el llenguatge visual, a
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partir d'imatges fixes i en moviment, amb escassa referéncia als mitjans reals que els infants
troben en el mén que els envolta. Els sons tenen una certa preséncia, perd vinculats a la
imatge visual i es troben a faltar continguts que tenen a veure amb una proposta d’educacié
en mitjans més completa (impacte social del mitja, relacié realitat-representacio, etc.). Pero,
a més, l'educacié audiovisual proposada gaudeix d'un espai d’aplicacié reduit dins del
curriculum. En I'Area de visual i plastica, els mitjans visuals i audiovisuals comparteixen espai
amb altres continguts relacionats amb I'educacié artistica, en un horari no gaire dilatat. Pel
que fa a l'eix transversal, s’observa que, malgrat ser un instrument de gran riquesa, resulta
de dificil utilitzaci6. Per tant, a pesar que el Departament d’Ensenyament, mitjancant el
Programa de Mitjans Audiovisuals, ha elaborat en els darrers anys diferents propostes i
materials interessants per a I'aplicacid, acaba sent dificil de portar-ho a la practica. En no tenir
caracter d’obligatorietat, la preséncia dels mitjans en els centres depen de la voluntat del
professorat, que la majoria de vegades, amb un gran esforg, ha de superar també la
mancanca de l'aparellatge més indispensable.

Ara bé, les propostes desenvolupades pel Departament i emmarcades en el programa
‘Educacié 2000-2004’ semblen decantar-se, entre altres coses, cap a l’establiment d’unes
competencies basiques que han d’‘assolir-se dins de [I'ensenyament obligatori. Les
competencies relacionades amb I'educacié en mitjans es troben redactades hores d'ara com a
document de treball. (http://www.xtec.es/audiovisuals/competencies/index.html).

En aquest document s’observa que, a diferencia de la legislacié actualment vigent (1996), el
Departament esta fent una proposta molt més coherent i completa. S’hi estableixen sis
dimensions relacionades amb els audiovisuals dins de les quals es fa referéncia a altres
mitjans. A nosaltres en particular ens interessa el cinema.

Les dimensions de les competéncies basiques en Educacié Audiovisual sén:

= Impacte historic social.

= Agents de la produccid.

= Categories dels mitjans.

= El llenguatge dels mitjans.
= Representaci6 dels mitjans.
= Alfabetitzacié tecnologica.

Per la nostra recerca només hem escollit els objectius que fan referéencia al cinema. Aixi
tenim:

Impacte historic social:
= Observar els valors i contravalors que transmeten diverses produccions
cinematografiques.
= Comencar a despertar linterés per la narracié filmica a partir de pel-licules
adequades a l'edat.
= Mantenir una actitud adequada com a espectadors durant la projeccié d’una
pel-licula.
Els agents de produccié:
= Observar la importancia de I'autoria en la produccié de missatges audiovisuals.
= Alfabetitzacié en el llenguatge dels mitjans.
= Observar i expressar les caracteristiques essencials d’una seqléncia, d'una escena o
d’un curtmetratge adequat a I'edat: qué passa, a qui passa, a on passa.
Representaci6 dels mitjans:
= Comengar a ser conscients de la ficcio.
= Comencar a descobrir que darrera de qualsevol representacié de la realitat s'amaga
la intencid de les persones que produeixen el missatge.

A partir d’aquest darrer plantejament es pot dir que, si no hi ha canvis en els instruments
(Area de visual i plastica i eix transversal), el marc legal és sensiblement més ampli que
I'espai d’‘aplicacié. Per tant, el problema d'inadequacié al context sociocultural, fortament
mediatic i dominat per les TIC, en que viuen els joves persisteix. En realitat, el problema
estara en vies de solucié quan aquests continguts siguin obligatoris i tinguin un espai propi
dins del curriculum.
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3.3.2 El concepte d’Educacié en Comunicacié Audiovisual

Segons els acords de la UNESCO en el seminari que va tenir lloc a Sevilla el mes de febrer de
2002, I’'Educacié en Comunicacié s’hauria de plantejar des dels punts de vista segiients:

» L’Educacié en Comunicacié vol dir ensenyar i aprendre sobre els mitjans de
comunicacié (com a objecte d’estudi).

= L’Educacié en Comunicacié compren I'analisi critica i la produccié creativa.

= L’Educacié en Comunicacié pot i ha de tenir lloc en I'ambit de I’educacié formal i en el
de I'educacié no formal.

= L’Educacié en Comunicacié ha de promoure 'esperit de comunitat i de responsabilitat
social, aixi com |'autonomia personal.

Parlem d’aprendre sobre els mitjans de comunicacid, perd en el benentés que no es tracta
només de conéixer les tecnologies, sind, sobretot, els llenguatges amb quée s’expressen, les
estratégies comunicatives i els continguts dels seus missatges. Es tracta de coneixer
I'audiovisual com a forma diferenciada d’expressié i les implicacions del seu Us social.

La historia contemporania no es pot entendre sense els mitjans de comunicacié com a vehicle
d’intercanvi social i d’expressié artistica, com a forma d’entreteniment i com a transmissié
d’ideologia i de valors. Per tant, és imprescindible que I'educacié dels ciutadans i ciutadanes
incorpori aquest ambit, tant en el terreny de I'ensenyament formal com en el de I'educacié no
formal.

Aquesta integracié de I'Educacié en Comunicacié ha de contribuir a I'alfabetitzacié mediatica
basica de tota la ciutadania i a l'adquisici6 d’'unes competéncies i habilitats que permetin
descodificar els missatges audiovisuals- en especial els del cinema- perqué sén els que tenen
més incidencia en la poblacié i, alhora, els que estan menys presents en el sistema educatiu.

Per aix0 el document tracta de I'Educacié en Comunicacié Audiovisual, en un doble vessant:
I'audiovisual com a mateéria d’estudi (Educacié en Comunicacié Audiovisual) i com a recurs per
a l'ensenyament (Educacié amb Comunicacié Audiovisual). Agquest document se centra
basicament en I’'Educacié en Comunicacié Audiovisual, plantejada amb l'objectiu de dotar les
persones d’instruments per comprendre, amb rigor i de forma critica, els missatges que
consumeixen, i de proporcionar-los els recursos necessaris per produir discursos adients a les
diferents situacions de comunicaci6 i facilitar el dialeg intercultural.

3.3.3 Justificacio de la necessitat d’Educacié en Comunicacio
Audiovisual

Resulta paradoxal la contradiccid entre la importancia socialitzadora que les families i les
institucions atribueixen a la televisi6 i a la resta de mitjans audiovisuals de masses i la
preséncia que tenen en el curriculum escolar, escassa, i a les escoles, gairebé nul-la, com
també entre els agents i les institucions de l'educacié de la ciutadania al llarg de la vida.
Resulta igualment paradoxal que essent l'audiovisual una forma de comunicacié especifica i
diferenciada de la verbal no hagi merescut que se li dediqui un espai propi en I'educacid.

La competéncia en una lectura critica dels mitjans audiovisuals és essencial per entendre
I'entorn i per desenvolupar l'autonomia, la creativitat personal i la responsabilitat social.
Sense una formacié en aquest ambit no es pot parlar d’'un exercici ple de la ciutadania en les
societats del segle XXI.

Aquest coneixement és imprescindible pels motius segiients: Per explicar el funcionament de
les societats contemporanies cal explicar també els recursos expressius, els mecanismes
economics i politics i les estrategies comunicacionals propies dels mitjans de comunicacié
audiovisual. Aquests son coneixements basics que s’haurien de transmetre per evitar el
consentiment irreflexiu, sovint afavorit pels mitjans de comunicaci6é de masses, i per
potenciar, en canvi, el desenvolupament de la capacitat d'interpretacié individual i la formacié
de l'esperit critic, competéncies fonamentals per saber circular en la societat de la informacid i
per participar plenament dels beneficis del patrimoni cultural.
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La transmissié de la memoria, un altre dels objectius de qualsevol projecte educatiu, també és
impossible si no es facilita que la ciutadania:

= Sigui conscient del paper primordial que han tingut els mitjans de comunicacié
audiovisual en les transformacions socials de les darreres décades.

= Tingui accés al coneixement de les obres creades per la cultura audiovisual des de
finals del segle XIX.

= Conegui I'evoluci6 historica de la tecnologia i de la comunicacié audiovisual.

= Tingui en compte que els discursos generats pels mitjans de comunicacié audiovisual
tenen un valor documental important a I'hora d'analitzar les societats passades i les
actuals.

= D'altra banda, transmetre memoria també significa decidir quines experiencies
estétiques, vinculades a la cultura audiovisual, volem comunicar a les noves
generacions i assumir les accions que hauriem de dur a terme per aconseguir-ho.

3.3.4 Marc legislatiu d’Educacié en Comunicacié Audiovisual

L'evolucié vertiginosa que s’ha produit en el mdén de la comunicacié les Ultimes décades i els
canvis econdmics, politics i socials que se’'n deriven no han estat, fins ara, reflectits
adequadament en el sistema educatiu. Les institucions educatives no han donat resposta a
aquests canvis. Els curriculums continuen basant-se, fonamentalment, en la transmissié de
coneixements a través de la llengua escrita, tot oblidant que vivim en una societat on la
informacid, sobreabundant i canviant, es transmet a partir de multiples simbols i llenguatges.

A Catalunya, les primeres experiéncies d’educacié en cinema van tenir lloc en els anys de la
Republica - que ja hem comentat en el primer punt d’aquest capitol. L'interes per I'educacid
audiovisual tal com la coneixem ara es remunta a la década dels seixanta en ambits
extraescolars i universitaris, i té una tradicié important. Hem passat de la vella reivindicacié
de la introducci6 del llenguatge cinematografic a I'escola dels anys seixanta, setanta i vuitanta
al debat actual sobre la incorporacio de les TIC.

Tot i aix0, la introduccié dels mitjans de comunicacié i de les noves tecnologies en I'educacié
formal i no formal ha estat lenta i complicada. Les successives lleis d’educacié i les Ultimes
reformes educatives no han considerat, en cap cas, I'Educacié en Comunicacié Audiovisual
com una questié prioritaria.

La Llei general d’educacid, de 1970, que va apareixer en un moment de clara expansi6 dels
mitjans de comunicacié, no feia practicament cap esment de |'educacié audiovisual ni de
I'educacié en mitjans®.

Amb I'aprovacioé, I'any 1990, de la LOGSE (Llei d'ordenacié del sistema educatiu) s’estableixen
com a finalitats prioritaries del sistema educatiu no només l'adquisicié dels continguts i
coneixements tradicionals, sind l'educacié en els valors democratics, I'adquisicié d'habits
intel-lectuals i la capacitacié per a la vida activa professional, social i cultural®®. Amb la
inclusié dels eixos transversals, entre els quals a Catalunya hi ha I’educacié audiovisual, es
pretén complementar i actualitzar les assignatures académiques tradicionals i connectar la
institucié escolar amb el seu entorn. Ara bé, la concrecié i la posada en practica de les
mesures que preveu la LOGSE han estat clarament insuficients.

Els canvis econdmics, socials i tecnoldgics ocorreguts des de la implantacié de la LOGSE i les
critiques cap a ella des de diversos grups van fomentar la necessitat d'una nova llei que
fomentés entre altres valors els de la cultura de I'esforg i la disciplina a I'aula i contemplés des

% La Llei 14/1970, de 4 d'agost, General d'Educacié i Finangament de la Reforma Educativa va ser
impulsada per José Luis Villar Palasi, ministre d'Educacié espanyol des de 1969.

°La Llei Organica de Qualitat de I'Educacié (LOCE) o Llei Organica 10/2002 va ser una llei
espanyola promulgada el 23 de desembre de 2002 pel segon govern del José Maria Aznar (PP),
sent ministra Pilar del Castillo, i que pretenia reformar i millorar I'educacié a Espanya. No va
arribar a aplicar-se.
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d'una perspectiva més actual I'Us de les noves Tecnologies de la informacié i la comunicacioé.

L'aprovaci6 de la Llei de qualitat de I'educacio, la LOCE, I'any 2002, va empitjorar la situacié.
Els decrets de desplegament de la Llei no tan sols no incorporaven la comunicacié audiovisual
com un objectiu de I'educacié basica, siné que les Uniques referéncies eren accessories i, en el
millor dels casos, redundaven en un paper secundari dels mitjans audiovisuals com a recurs
didactic. A més, en anul-lar la poca autonomia que tenien els centres, reduia encara més el
marge de maniobra dels educadors i educadores interessats per aquests temes.

El nou Govern central planteja una possible reforma de la LOCE o fins i tot la formulacié d’una
nova llei educativa. Amb aquest objectiu, ha elaborat un document, sotmés a debat public, on
s’assenyalen els principals reptes que ha d’assolir I'educacié. Lamentablement, en aquest
primer document no hi ha ni una sola mencié a I'Educacié en Comunicacié Audiovisual, mentre
que s’insisteix en I'Us de les noves tecnologies des d'un punt de vista informatic i purament
instrumental.

Actualment l'educacié en comunicacié esta representada en l'actual LOE®®. La LOE inclou les
vuit competéncies basiques, que no estava a les lleis educatives anteriors, és el de
competencia. Es considera que l'educaci6é ha de contribuir al desenvolupament de
competencies apart d'impartir continguts concrets. Aquestes competéncies sén habilitats
personals que permeten l'alumne integrar-se amb exit a la vida adulta. Es basen en un
ensenyament interdisciplinari i practic més que en I'acumulacié de coneixements.

Al mateix temps, I'Administracié catalana es comenca a plantejar la necessitat d’impulsar
I’Educacié en Comunicacié Audiovisual i a aquest efecte es crea, al Departament d’Educacio,
un programa especific que consisteix en convocar un concurs public per a la seleccié de
projectes d’innovacié educativa en Comunicacié Audiovisual®®.

En aquest context encara ple de mancances, les diferents iniciatives que havien aparegut al
llarg dels anys relacionades amb la implantacié de I’'Educacié en Comunicacié Audiovisual, tant
d’entitats privades com d’institucions publiques i de professionals de I'ensenyament i de la
comunicacié especialment sensibilitzats tenen escassa capacitat de maniobra. Les seves
propostes, en no poder-se desenvolupar en el marc de lI'educacié formal i amb els recursos
personals i materials necessaris, no permeten que les competéncies basiques en aquest camp
arribin a la major part de la poblacié escolar.

Pero el fet que I'Educacié en Comunicacié Audiovisual no hagi assolit el nivell d‘implantacié
necessari en els centres educatius no es deu només a la falta d'un espai real en els
curriculums, sind també a les mancances en la formacié del professorat. Tan sols els docents
que provenen de les escoles i facultats de formacié del professorat han cursat, durant la
darrera década, una assignatura especifica, ‘Noves tecnologies aplicades a I'ensenyament’,
perd sovint aquesta assignatura esta clarament decantada cap a la informatica. El mateix
terme ‘Tecnologies de la Informacié i la Comunicacid’ (TIC) ha contribuit a incrementar la
confusié entre la dimensié tecnologica i I'expressiva o comunicativa, gairebé sempre en
perjudici d’aquestes ultimes.

% La LOE (LLei Organica d'Educacid) és la llei que des del 2006 ordena el sistema educatiu
espanyol. Publicada al Boletin Oficial del Estado el 4 de maig del 2006, la Llei Organica 2/2006, de
3 de maig, estableix en el seu preambul que té com a objectiu adequar la regulacié legal de
I'educacidé no universitaria a la realitat actual d'Espanya (educacié infantil (EI), educacié primaria
(EP), educacié secundaria obligatoria (ESO), batxillerat, formacié professional, d'idiomes,
artistiques, esportives, d'adults) sota els principis de la qualitat de I'educacié per a tot I'alumnat.

% DEPARTAMENT D'EDUCACIO. Procediment d'admissid. Novetats de la LOE respecte de la LOCE.
Barcelona: 2007. ORDRE EDC/102/2006, de 9 de marg, de convocatoria de concurs public per a la
seleccié de projectes d'innovacié educativa duts a terme per centres educatius publics i privats
concertats. Diari Oficial de la Generalitat de Catalunya. DOGC num. 4596 - 20/03/2006.
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3.4 Com afrontar I’analisi d’un film

En un sentit ampli, analitzar un film significa descompondre els elements que el constitueixen.
Separar, aillar i identificar els seus components, que mai captem ailladament quan veiem
normalment una pel-licula. En certa manera l|'analisi falseja el film com a obra, ja que
cadascun dels seus components forma part d’una totalitat de la qual rep el sentit.

Aquesta distancia artificial que mantenim respecte del film per tal de descobrir com és fet, es
complementa en un segon estadi amb un treball de recomposicid, a través del qual establim
uns lligams i unes relacions entre els elements aillats. Aquesta segona fase déna com a
resultat una interpretacid o lectura del film o fragment estudiat.

En el nostre cas és important realitzar una segona analisi per poder comprendre els seus
mecanismes de significacié, és a dir, saber quins son els seus elements i com estan articulats
per tal de significar la realitat que representen. Només aixi podrem establir un dialeg
intercultural significatiu per ambdues parts.

Tendim a creure que la comprensié de les imatges filmiques és una activitat espontania i
natural, de tal manera que moltes vegades pensem que qualsevol forma de reflexié és valida.
Saber per qué ens agrada un film o no, conéixer i comprendre el seu missatge, no suposa
anul-lar el plaer que ens proporciona, sind tot al contrari. Gracies a comprendre com es
produeix aquesta relaci6 emocional amb el film, podrem gaudir més de les seves imatges,
transformant la nostra passivitat en un treball critic que augmenta el nostre interés i la nostra
propia realitat.

3.4.1 Pero queé és un film?

Un film és un conjunt d‘imatges en moviment que representen un fragment de realitat. Com
qualsevol representacié, un film mostra una realitat construida, és a dir reproduida a partir
d’'uns determinats mitjans i organitzada des d’'un determinat punt de vista. El simple fet de
col-locar la camera en un determinat espai esta condicionant la visié que ens mostrara de
I'escena representada. All6 que es filma a través de la camera pot ser ficcié o un fet de la
realitat, perd6 en qualsevol cas el resultat sera producte d’una decisié i per tant d’una
interpretacio.

El film és un discurs sobre la realitat que expressa un determinar punt de vista sobre les
coses i que es transmet socialment.

Quan decidim quin film projectem a les nostres aules hem de determinar si ho fem com a
producte social i cultural o com a obra original i singular.

En el nostres cas els dos aspectes son de vital importancia ja que parlem de competencies
socials i de competéncies respecte el coneixement del mén.

Com a producte social i cultural podem abordar I'analisi d’un film a partir del context en qué s’
ha produit. L'amplitud i diversitat que pot tenir aquesta contextualitzacié ens ddéna les
possibles perspectives.

L'obra rep una significacié especial en cadascun dels espais en qué s’analitza i, per tant, la
seva lectura depen de les preguntes que formulem davant el film en cada cas. Si escollim un
film xinés o un film arab, podrem valorar I'obra dins de la filmografia del seu autor, veure la
rellevancia de les aportacions i novetats que proposa en relacié d’altres cineastes o en relacié
a autors i obres de procedéncia similar o, al contrari, totalment diferents.

Podem també abordar-lo en funcié de la incidéncia social que tenen i per tant considerar-lo
com a document que ens permet comprendre un determinat concepte cultural.

Aquesta multiplicitat de lectures possibles defineix I’analisi com un procés de desxiframent de
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significacions que van desventallant-se gracies als interrogants que plantegem.

El text filmic actua com un palimpsest on s’inscriuen no tan sols les marques del temps en
qué ha estat realitzat, sind també les del temps de la lectura, és a dir, de tots els discursos
que sobre ell s’han elaborar i anem elaborant encara.

L'analisi d’un film com a obra original i singular ens possibilita un recorregut pels elements i
mecanismes de la seva construccié. Abordem el treball des d’un doble interrogant: qué explica
o com ho explica.

El qué indica simplement I'argument del relat que ens transmet i el com ens revela el sentit
que tindra aquesta historia per I'especial tractament de les imatges que la conformen. Aquest
punt és basic pel nostre plantejament i per I'establiment del dialeg intercultural. L'argument
del relat es basa en: temes, situacions, personatges...

3.4.2 Elements per a realitzar un analisi filmic

Per a realitzar un analisi filmic amb els nostre alumnes hem de tenir en compte els seglents
aspectes:

= Elements del llenguatge i la representacié cinematografica.

= Elements basics de la narracié filmica: qué passa, a qui passa, a on passa.
= Introduccié a la descripcié de personatges i espais filmics.

= Elsoila mdusica dins el relat filmic.

Les coordenades espacials i temporals sén els dos parametres de la imatge cinematografica
gue ens permeten entendre els seus mecanismes de composicié i funcionament. Malgrat que
quan veiem una pel-licula no es poden reconeixer, per a l'analisi que fem del film és util
diferenciar els aspectes figuratius, com la perspectiva i la composicié, d’aquells que s’inscriuen
en una duracié, com la representacié d’'una escena o la seva articulaci6 amb la resta de
segments filmics.

La visualitzacié d’'un objecte o una accié suposa la seva situacié en I'espai. Quan afegim la
representacié del moviment, és a dir, quant aquest objecte o una accié6 suposa la seva
situacié en l'espai. Quan afegim la representacié del moviment situem la representacié en un
temps.

Temps i espai son els dos parametres que organitzen el conjunt d’elements que constitueixen
un film, elements que podem considerar des del punt de vista estatic, com imatges fixes (el
fotograma) o bé en el seu moviment, és aixi, tal i com els experimentem en contemplar-les
en una pantalla.

Qualsevol produccié d’'una imatge va donada per la reunié d’una serie d'elements. Les imatges
filmiques estan limitades per la forma rectangular de la pantalla, forma rebuda de la tradicio
pictorica, que rep el nom d’enquadrament.

Enquadrar significa seleccionar una porcié del mén visible que tenim al davant i comprendre i
distribuir aquests elements seleccionats d’'una determinada manera. També suposa que
aquests elements siguin captats des d’una determinada posicid i a una certa distancia.

En la simple activitat de mostrar podem diferenciar diverses operacions:

= Composicid i perspectiva: Profunditat de camp, efectes de reenquadrament.

= Posicio de la camera respecte al referent: Angulacions: picat, contrapicat i inclinat.

= La distancia del punt de vista en relacié als objectes filmats que usualment
s’anomenen planificacié o escala d’enquadraments.

En aquesta articulacio dels elements mostrats, té un paper rellevant la il-luminacié. El contrast

entre llum i ombres dona volum a les formes bidimensionals i permet establir relacions entre
elles. Si s'utilitza el color es produiran efectes similars, produint-se també segons el marc de
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la ficcié un efecte de realitat més gran.

La introduccié del moviment trenca l'estaticisme de la imatge. Els moviments de camera
(traveling i panoramica) i els moviments dels objectes filmats dinamitzen els elements
assenyalats. Les dimensions de I'espai poden alterar-se per efecte del recorregut que dibuixa
la camera o els objectes filmats. De fet, quan parlem de la composicié d'una escena, hi
intervenen els elements de composicié i formals esmentats, perd hem de tenir en compte que
s'inscriuen en un moviment, dels objectes o de la camera.

L'expressié d’aquest moviment suposa una determinada durada. Aixo significa la introduccié
de la dimensié temporal, que és la propiament cinematografica.

La unitat minima d’aquesta temporalitat és el pla. El fragment de pel-licula que corre de forma
interrompuda en la camera des que el motor arrenca fins que s’atura. Aquest fragment
s'anomena presa quan es considera en la seva fase de rodatge, perd quan s’insereix en la
pel-licula definitiva s'anomena pla. El pla pot coincidir completament o parcialment amb la
presa, pero en el primer cas es tracta d’'una unitat de rodatge, mentre que el pla és una unitat
de muntatge.

El pla significa un cert punt de vista i una durada sobre |I'esdeveniment. Podem diferenciar
diversos tipus de plans en funcié dels diferents elements que intervenen en la seva
confirmacié, elements que comprenen els aspectes basics de l'expressié cinematografica;
elements plastico-compositius i elements temporal-narratius (muntatge). Podem diferenciar:

= La durada.

= El punt de vista de la camera.

= L'estatisme o el moviment de la camera i dels objectes.

= L’organitzacio dels objectes visualitzats i la seva relacié amb |'espai no visible, camp i
fora de camp.

= La profunditat del camp que té com a elements la il-luminacié, perspectiva i
distribucio...

= La situacid del pla en el muntatge: tipus d’enllag entre els plans, raccord o
continuitat, la definici6 de la imatge, color, gra de la fotografia, il-luminacio,
composicié plastica, etc.

Aquesta unitat minima temporal que és el pla té una significacidé precisa, perd el seu sentit
global I'adquireix mitjancant la seva articulaci6 amb la resta de plans que componen la
totalitat del film.

El muntatge és I'element que determina el sentit total d'un film. L'anomenat efecte Kuleshov
posa en evidéncia que la significat d'un pla no pot aillar-se del sentit que li donen els
fragments anteriors i posteriors®’. L'espai i la temporalitat de les accions i els esdeveniments
relatats (espai i temps diegeétics) es construeixen com a resultat de la vinculacié establerta
entre els plans, per tant és un efecte de muntatgegs. Gracies a un mecanisme d’associacid,
reconstruim imaginariament aquest espai i temps de la historia relatada.

7 Parlem de I'anomenat efecte Kuleshov. El teoric va realitzar un curids experiment, amb el qual
demostraria com el muntatge és una peca clau i fonamental en tot allo relacionat amb la dotacié
de sentit a un seguit d’'imatges juxtaposades. Dins una sala de projeccié, davant un public que
seria emprat com a part desconeixedora de l'experiment, es van projectar uns primers plans de
I’'actor Ivan Mozzhukhin juntament a diferents imatges: un plat de sopa, el cadaver d’una nena,
una dona extremadament atractiva. En acabar la projeccié, el public va valorar positivament el
treball de l'actor, que havia estat capag de transmetre a la perfeccid tots i cadascun dels
sentiments que suggerien aquelles imatges: fam, pena i desig sexual. Pero el que aquell ingenu
public no sabia és que els primers plans de Mozzhukhin, en totes les combinacions de muntatge,
eren exactament els mateixos: amb aix0, Kuleshov va demostrar el pes i la importancia que
posseeix el muntatge dins la teoria i el llenguatge cinematografic, i com aquest és capag
d’expressar molt més enlla d’allo que veiem.

% Espai diegétic: Univers purament cinematografic creat a imatge del mén real. Es un moén fictici
qgue només existeix en la ment de I'espectador/a. Temps diegéetic: Representacid del temps
purament cinematografic creada a imatge del mén real que només existeix en la ment de
I'espectador o l'espectadora. Baixat de la Viquipedia http://www.viguipedia.cat/ [L'Ultima visita
Juny 2010].
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El muntatge és el principi determinant de 'organitzacié dels elements filmics, visuals i sonors,
del conjunt d’aquests elements, i per tant, l'activitat que dona sentit al conjunt d'imatges que
componen el film.

Aquesta articulacié dels fragments filmics es realitza de diverses maneres que, de forma
general, podem exemplificar a partir de dos models. Podem relacionar els fragments
encadenant-los, és a dir, establint entre ells una continuitat que esborri precisament el seu
caracter fragmentari. L'altra possibilitat és incidir en la seva parcialitat i, per tant, potenciar
els seu contrast o diferéncia.

Aquesta continuitat i discontinuitat que construeix I'univers diegétic, defineix també el lloc que
ocupen com a espectadors i espectadores. Podem situar-nos en aquest mén construit de
forma totalment imperceptible, sentit les experiéncies dels personatges com a propies o bé
contemplar I'escena des de fora, com a public davant la pantalla. Aquesta darrera situacié no
suposa una falta d‘implicaci6 emocional siné un reconeixement del caracter artificial de les
imatges. Com a recurs expressiu ha esta utilitzada amb finalitats molt diverses, des dels
cinemes d’avantguarda dels anys vint fins a alguns films actuals que se serveixen d’aquesta
possibilitat de distanciament com a estratégia narrativa, ja sigui per a desplagar els fets de
tota responsabilitat d'implicacié emocional. O la incidéencia de la posada en escena del caracter
artificial de les imatges que veiem.

Es important tenir en compte aquests aspectes de construccié filmica, doncs només aixi
podrem discernir i realitzar un analisi més acurat i més proxim a la intencionalitat del
missatge audiovisual.

Aquestes dues opcions possibiliten diferents models de representacié que s’han desenvolupat
al llarg de la historia del cinema. Dos gran directors exemplifiquen aquestes dues grans
opcions: Griffith i Eisenstein.

Dins del marc del cinema com a art i industria, I'obra de Griffith marca, en tots els nivells
(produccié, tecnic i creatiu, perdo també en el del desenvolupament del llenguatge
cinematografic), una fita essencial dins de la historia del cinema.

Cap el 1913, Griffith ja era conscient que havia revolucionat el drama cinematografic i fundat
la técnica moderna d'aquest art. Basant-se en I'Us que dels recursos narratius els cineastes
pioners —com Porter- havien fet, Griffith fou habil en saber emprar-los de manera efectiva en
les seves pel-licules: és el cas del pla curt i el pla llarg, el flashback, la fosa en negre, I'is de
I'efecte-iris per ressaltar detalls de I'accio, la utilitzacié de rétols, el muntatge en paral-lel, la
continuitat dramatica, la il-luminaci6 per tal de crear atmosferes dramatiques, i les
expressions contingudes per part dels actors en les interpretacions.

Perd també fou pioner en I'Us expressionista del color, la pantalla ampla, I'encarrec de
partitures musicals originals per a les pel-licules i la instal-lacié d'una camera en globus. Aixi
doncs, si bé Griffith no en fou l'inventor, si fou el primer organitzador de tots aquests recursos
convertint-los en un mitja d'expressié. El sentit de I'espai i del temps, la varietat dels punts de
vista nasqueren amb els seus films, aixi com la sintesi fonamental del llenguatge filmic i el
concepte de ritme visual.

Entre tots aquests recursos narratius, sobresurt el muntatge en paral-lel, sorgit de la
necessitat de mostrar la interrelacié d'esdeveniments ampliament separats entre si. A
Intolerancia (1916), en una de les seqiéncies va fragmentar la cavalcada dels salvadors i el
terror dels perseguits, donant a cada fragment una durada inversa a allo que espera
I'espectador, amb la qual cosa s'amplifica I'emocid.

A mesura que desenvolupava els seus métodes de muntatge, Griffith explota la llibertat de
moviment entre plans, modificant la seva relacié amb el temps i amb I'espai i compensant aixi
les restriccions de moviment dins del pla. Pero els detalls que triava i els ritmes del seu
muntatge contribuiren a l'impacte dramatic i emocional dels seus films. Com a exemple de
detalls, hi ha una escena a Intolerancia en qué una dona escolta la senténcia de mort que
recau sobre el seu marit, que en realitat és innocent del crim que se I'imputa. Griffith mostra
el rostre ansids de la dona; de sobte, es veuen les seves mans amb els dits agafant-se
compulsivament a la pell.
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Resumint, el muntatge de Griffith respon a la logica narrativa dels grans relats del XIX, que
aconsegueix la continuitat dels fragments esborrant totes les marques de |'artifici que utilitza.
L'utilitzacié dels muntatge paral-lel o alternant, lligam entre dues accions en espais i temps
diferenciats, li permetia construir una mirada omnipotent sobre la historia.

En contraposicié, tenim a Eisenstin que va plantejar un tipus de muntatge que evidenciava
I'artifici, és a dir, violentava la mirada del public tot convertint I'acte de la visié en una
operacié intel-lectual que no podia reduir-se a la simple successié d’'imatges. Les imatges
filmades per Eisenstein s'impliquen a través d’un joc retoric, on el sentit es crea per contrast i
contraposicio.

Sergei Eisenstein feia la seglient afirmacié:

‘No soc realista. S6c materialista. Crec que les coses materials, la matéria mateixa,
ens doéna les bases de les nostres sensacions. M’allunyo del realisme per dirigir-me
cap a la realitat’ (Sergei Eisenstein, 1925).

Aquesta frase del director i teoric sovietic podria resumir el seu ideari, la seva manera
d’interpretar i veure el cinema. Eisenstein rebutja el realisme a les seves obres per tal
d’apropar-se a la realitat, una realitat expressada a través de l'estimul, de la sensacid:
estimuls visuals a canvi d’una creacié i produccié de sentit concreta.

Es allo gue coneixem com a muntatge d’atraccions, una proposta alternativa a la narracié
classica de Griffith, una nova concepcié del llenguatge cinematografic orientada cap a un
determinat efecte dramatic final. Es el més fascinant de tot plegat. Com a través del
muntatge és possible crear metafores inaudites, jocs malabars amb les imatges. Les teories
d’Eisenstein, perd, beuen de les d’un altre gran mestre soviétic de cinema: Lev Kuleshov, que
anteriorment ja hem comentat.

Per a ell, I'edicié d'una pel-licula permet al director manipular les emocions de l'espectador
unint fragments que no tenen relacido entre ells. Un exemple d’aquestes possibilitats és
mostrar seqiencialment una imatge d’un ull i una altre d’aigua, que evoquen al plor.

Sergei Eisenstein, tal com comentavem, va basar principalment les seves teories en el
muntatge, en un intent de crear metafores visuals a partir d'un Us magistral i adequat del les
diferents peces disponibles.

Un altre dels seus referents eren els ideogrames japonesos:

‘L'ideograma aillat transmet un concepte sense emocions; el poema esta farcit de
sentiments’ (Sergei Eisenstein, 1925).

El context social en que va viure Eisenstein van condicionar de manera evident el seu cinema,
com també ho van fer els avengos dins el propi cinema, com ara |'aparicié del sonor el 1927
(cinema parlat, tal com I'anomenaven Chaplin o el propi teoric rus, infravalorant el so dins els
films). Per aixd, es va veure obligat a desenvolupar un contrapunt a la seva teoria del
muntatge d’atraccions, amb la col-laboracié del compositor Sergei Prokofiev, a qui Eisenstein
confiava la musica de les seves pel-licules. El manifest del contrapunt orquestral valorava la
musica com a una peca més dins el mur del muntatge, vist com a una pega clau més per a la
producci6 de sentit.

El cinema d’Eisenstein esta ple de clars exemples sobre el seu ideari, i sense dubte és la més
fidel representacioé de les seves teories. El so a Alexander Névski, el muntatge a El cuirassat
Potemkin, 1'Gs del color com a estimul visual a la Unica pel-licula de color que el director fa
filmar mai, dins un film en blanc i negre com ara Ivan el Terrible.

La seva teoria del muntatge s’aplica a unes imatges carregades d’un sentit intencional,
dipositat alla pel cineasta, i la diferéncia més essencial amb el que acabem de veure és que,
en l'activitat del muntatge que descriu, I'objecte de la recerca no és tant la veritat com el
sentit.

Aquest concepte apareix en un conjunt d’articles datats el 1929, que sintetitzen cinc anys de
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creacié i teoria. Poc després Eisenstein abandonara Moscou per anar-se’n a Paris i després a
Hollywood, d’on tornara amb noves idees. El muntatge és descrit com una activitat d’ordre
temporal que té lloc a la quarta dimensid, la del temps.

3.4.3 Esquema d’analisi d’un film

Abans de veure una pel-licula convé tenir clar quins aspectes son essencials per afrontar un
analisi en profunditat i que alhora sigui Util pels nostres objectius:

1. La informacié del film la podem extreure de diferents fonts com ara els cartells anunciadors
del film, la caratula del DVD, a les critiques de cinema dels diaris i a Internet, revistes
especialitzades...

= Titol (versi6 original/versié doblada).

= Nacionalitat.

= Any de realitzacié i duracid.

=  Productor o productora.

= Director o directora.

= Geénere (western, cinema negre, comeédia, cinema beél:lic, musical, ciéncia ficcid,
cinema comic, de terror...).

= Actors (llista d'actors principals i, si s’escau per la seva importancia, algun de
secundari).

2. L'analisi formal. Es tracta de fixar-se en els diversos elements formals del llenguatge
cinematografic i de redactar-ne un comentari, a poder ser, sobre el la totalitat del film. Tot i
aixi cal dir que es tracta de l'analisi més complicat del conjunt, i per aix0 et recomanem
centrar-lo en exemples d’escenes que s’hagin de destacar en la pel:licula. Es a dir, analitzar
els seglients elements dintre de les escenes que ens hagin semblat més magistrals o
colpidores, aquelles que ens han agradat més. Dintre d’aquestes ens fixarem en:

= Les caracteristiques de la fotografia (il-luminacié, color, enquadrament...).

= L’Gs dels plans (pla general, pla de detall, primer pla, pla mitja, pla america o pla
sencer).

= El moviment de la camera (panoramica, traveling, zoom).

= El punt de vista (picat, contrapicat, normal) .

= La identificacié dels principals elements de sonoritzacié (musica, efectes ambientals,
veu en off -si existeix). Es tracta de veure si aquests elements sén encertats, si la
banda sonora és atractiva i si es relaciona bé amb l'accié dramatica.

= El vestuari i I'ambientacié.

= Els papers generals dels interprets (principals i secundaris).

3. El contingut. En aquest apartat convé elaborar un comentari del temps i I'espai, i fer un
resum de |I'argument.
Pel que fa al temps, cal identificar:

= El temps interior (durada integra que ha volgut simbolitzar el director o la directora:
dies, mesos, anys...).

= Els ritmes (les escenes que acceleren o calmen la narracio).

= L’época historica en la qual transcorre I'accié del film, tot relacionant-lo amb la unitat
que s’hagi realitzat en el trimestre. També s’ha de mostrar el punt de vista del
director sobre un moment o fet historic i si creieu que es fidel a la historia tal i com
I'heu estudiat.

Pel que fa a I'espai, cal identificar:
= Els ambients en els quals té lloc I'accié (interiors i exteriors).
= La seva versemblanga (si es tracta d’espais reals o irreals).

= La ubicacié geografica.

4. La significacié. Per acabar de comprendre bé un film, cal desxifrar-ne el missatge o la
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finalitat, les idees principals que el director o la directora vol transmetre i els valors que s'hi
defensen. Per elaborar el comentari, pot resultar Util plantejar-se preguntes, com les que
podem veure en el darrer apartat d’aquest escrit. El debat o comentari en grup és un bon
recurs per aprofundir en I'analisi d’un film. Preguntes que cal fer-se per una identificacié de la
significacié d’un film:

= Quin missatge et sembla que té globalment el film? Qué han fet els protagonistes?
Estava bé o malament?

* El que han fet, segons el film? Es optimista (acaba bé?, qué acaba bé?) o és
pessimista?

= Denuncia alguna cosa o alguna persona, directament o indirectament? Qui o quina
cosa?

= Quines sén les principals idees del film? Quin és el tema principal de la pel-licula?

= Quins sén els temes secundaris?

= Quins valors promou? El marc social en qué transcorre l'accidé, és presentat
positivament o negativament?

= Quins sén els valors del marc, del tema i dels protagonistes amb els quals 't'has
identificat? Aqui tens algunes possibles respostes: solidaritat, individualisme,
corrupcié, amor per damunt de tot, sinceritat, etc.

Aquest esquema no és exhaustiu i caldra adaptar-lo als nivells i a les necessitats de cada
moment. En el nostre cas no hem seguit de manera molt ortodoxa aquesta pauta, pero si que
hem tingut en compte molts d’aquests elements per a reforgar, justificar la nostra mirada i la
nostra posterior significacid.
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N 7

3.5 El cineforum: Que és i com s’organitza

Consisteix en el visionat d’'una pel-licula i un dialeg posterior sobre ella, reflexionant sobre
alguns dels temes que tracta el film per extreure'n conclusions. Per la nostra intervencié hem
seguit aquestes pautes:

1. Preparacié

Preveure a quin public ens dirigim, interés que té el tema per aquest public i adequacié de la
pel-licula a les seves caracteristiques. Veure abans la pel-licula, escriure i fotocopiar un full
amb la informacié basica sobre aquesta i sobre el tema a tractar.

2. Convocatoria

S’ha de fer amb suficient temps i utilitzar els mitjans adequats per assegurar el nUmero i el
tipus de persones que esperem.

Es recomana que hi hagi un nimero limitat de participants (entre 5 i 15), per tal de que el
dialeg posterior es pugui fer amb més facilitat.

3. Espais i mitjans

Assegurar una sala comoda, ajustada al numero persones. La il-luminaci6 ha de ser
I'apropiada (televisid: llum neutral per evitar un excés de contrast; video-projector: millor a
fosques). La pantalla ha de ser el suficientment gran per a que tots la puguin veure bé.
Atencié amb les pel-licules subtitulades: si es veuen en una televisi6 i algu esta lluny li costara
llegir. Assegurar-se abans de que tot esta ben connectat.

4. Presentacié/ Introduccié

Donar la benvinguda la public i explicar el sentit del videoforum, el tema que el justifica i el
que es fara. Repartir el full amb la informacié basica sobre la pel-licula i el tema. Donar
algunes claus d'observacioé per fixar-se en certs aspectes de la pel-licula.

5. Visionat

Hi han llargmetratges molt interessants, pero la seva duracié provoca sovint que quedi poc
temps per al dialeg posterior. En general, d'utilitzacié de curts o de programes no superiors a
45 minuts de duracién facilita que el tema es pugui centrar millor i que hi hagi més temps pel
dialeg.

6. Debat

Fer alguna pregunta general per trencar el gel, amb referéncia a les sensacions o emocions
que la pel-licula hagi provocat. Després aterrar en qliestions més especifiques a partir dels
comentaris del public.

7. Moderaci6

Es important que el/la mediador/a vagi recollint les aportacions del public, integrant i centrant
les idees per evitar una excessiva dispersié. Pot aportar informacions, tenint en compte que la
seva missid principal es motivar la participacié dels presents i el dialeg constructiu.

8. Conclusions

Per acabar, resumir el que s’ha debatut, deixant constancia de les idees principals. Aquesta
funcié la pot fer el/la moderador/a del debat, perd és millor que ho faci una altra persona que
hagi pres notes. Es util utilitzar una pissarra per prendre apunts durant el dialeg.

Després d'aquesta breu introduccié i presentacié per veure quins son els passos a seguir per a
realitzar un bon cineforum hem arribat a les seglients conclusions:

= El videoforum és una bona eina educativa. Es una eina original, diferent i dinamica
gue ens ajuda en la nostra tasca com a educadors, ja que ens ofereix un recurs util, i
a I'abast de tothom.

* Es una metodologia que es pot aplicar a gairebé totes les edats i grups d’alumnes.
Com ja hem dit, és un recurs a lI'abast de tothom, i aplicable a tots els ambits de
I'educacié social, com també a totes les edats. El cineforum sol tenir exit, si es
prepara i es segueix una metodologia acurada, en quasi bé totes les ocasions.
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= Potencia la participacié, el dinamisme, el debat i la reflexid. Aquests sén factors
basics per tal que l'activitat funcioni, i s’obtinguin els resultats o objectius esperats.
Cal que l'educador/a potencii la participaci6 de cada persona, ja que totes les
opinions poden ser rellevants pel debat que es fa posteriorment. Pel videoforum, és
primordial que hi hagi un treball posterior de reflexié i debat, ja que sind, I'activitat
es reduiria a un simple visionat d’'una pel-licula. El que precisament, fa que es
diferencii d’aquest, és la reflexié individual, i 'exposicié de les idees en forma de
debat.

= Treballa la cohesié de grup. Aquest és també un dels objectius de I'activitat. Exposar
al grup les idees personals que cadascun de nosaltres té, suposa adquirir una certa
confianga en tu mateix, i també en els companys, ja que aquests poden discutir
sobre alguna de les idees, i tenir diferents opinions, perd sempre respectant-les.

» Es una eina educativa i alternativa que propicia la formacié d’opinions envers un
tema, i afavoreix la capacitat de raonament i I'argumentaci6 sobre aquest.

= Es important que el subjecte sigui capag d’organitzar les seves idees per tal de poder
argumentar-les més tard en el debat grupal, es posicioni davant d’un tema o,
almenys, crear una opinio critica, coherent i logica.

Per la nostra investigacié hem seguit aquestes pautes per a realitzar les intervencions el
maxim de correctes possible. Aixi ens assegurem que els alumnes han seguit un mateix tipus
d’analisi. D'aquesta forma donem coherencia i uniformitat a la intervencié. Per tant,
possibilitem que l'obtencié de les nostres dades sigui més correcte i per tant, deixem de
banda factors que puguin intervenir o modificar el que estem analitzant.
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

3.6 Com portar a terme un projecte '‘De cine’ com a eina
pedagogica per al desenvolupament de les competéncies

Catalunya és i ha estat una terra d’acollida de noves cultures. Podem concretar dos periodes
basics i representatius d’aquest fet pluricultural. Els anys 50 i 60 es va produir I'onada
migratoria enddgena a I'Estat espanyol. Basicament poblacié del sud d’Espanya emigra a
Catalunya. Actualment, representa entre un 20 i 30% de la poblacié total catalana.

Els anys 2000-2005 s’ha produit una onada migratoria procedent de fora de I'Estat espanyol.
La poblacié estrangera emigrada fa que la taxa de natalitat catalana augmenti. Actualment la
poblacié estrangera s’aproxima al 10% de la poblacié total catalana.

Si I'any 2000 a Catalunya hi habitaven 6.261.999 persones i un 2,90% provenien de fora de
I'estat espanyol, I'any 2008 la poblacidé ja assolia la xifra de 7.364.078 habitants, dels quals
un 14,99 eren de fora de |'estat espanyol. D’aquest 15%, els principals paisos d’origen dels
nouvinguts sén el Marroc (19%), Romania (8%), Equador (7%) i Bolivia (5%). Tanmateix,
fins a 75 paisos tenen comunitats immigrades a Catalunya de més de 500 persones.

L'any 2007, un 64% de la poblacié de Catalunya és nascuda en aquest mateix territori, un
20% a la resta d'Espanya i un 16% fora de l|'estat espanyol. Per tant, una xifra gens
menyspreable, un 36%, és nascuda fora de Catalunya i viura un procés d’integracié a la
societat d'acollida que, presumiblement, és diferent de la d’origen, ja sigui des d’un punt de
vista linguistic o cultural. La diversitat d’origens és també una diversitat de llengies. Pel que
fa a la llengua inicial -la primera que l'infant parla, en I'ambit de la llar-, es constata la
diversitat, ja que el 50% de persones residents a Catalunya és de llengua inicial castellana, el
30% és de llengua inicial catalana, un 10% és bilinglie familiar catala-castella i un 10% va
aprendre a parlar en una llengua diferent del catala i el castella. Es aquest 10% de la poblacié
el que conté el major grau de diversitat linglistica, ja que engloba parlants de 65 llengles
diferents. Les més freqlients sén l'arab (16%), el romanes (14%), I'amazic (12%) i el francés

i el portugués (6%)%° .

Dades
Evolucié de la poblacién estrangera segons regid d'origen. Catalunya 2000-
2009
wy, B S e S el dobe: Ll

Central

2009 307.005 52.825 239.209 65.767 62.609 344.520 117.295
2008 282.046 49.432 220.259 57.870 57.427 335.678 101.025
2007 230.707 43.035 202.283 50.733 49.655 308.052 87.994
2006 192.949 41.046 199.637 49.116 48.458 292.784 89.701
2005 109.606 B2.355 181.599 42.784 43.027 266,054 73.434
2004 82527 64.229 151.833 32.663 34.845 222.051 54.661
2003 75915 47.413 136.514 29.591 30.349 177.355  46.829
2002 59.253 26.695 110.910 22.627 22.530 109.334  30.632
2001  48.986 13.915 82.703 16.969 17.314 56.566 20.828
2000 43.353 7.607 63.340 12.876 13.108 26.930 14.337

Font

Institut d’Estadistica de Catalunya: www.idescat.cat

Figura 3.7_1. Captura realitzada en el web migracat.cat (3-6-2008)

9 Dades extretes del web http://cpnl.cat/. Consorci per la normalitzacié lingiistica. [L'Ultima visita
Juny 2010].
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Gran part de la poblacié immigrada és infantil en edat escolar, per tant, hem d’aprofitar
aquesta fet, ja que:

= Els centres educatius sén un dels mecanismes de socialitzacié més importants.
= Els centres educatius representen un espai de convivéncia entre la societat d’acollida
i les cultures foranies.

Actualment, un 10% dels alumnes de centres educatius publics sén immigrants. Les
nacionalitats amb més incidéncia dins I'alumnat immigrant sén la marroquina, I'equatoriana,
la boliviana, la brasilera, la romanesa, la russa, la xinesa, la pakistanesa, la hindu. etc. La
immigracio diversifica I'estructura social i provoca canvis estructurals que a vegades solen
generar tensions socials, provocades per la por o pel racisme. Es fa necessaria la creacié de
mecanismes per resoldre els conflictes de convivencia o encara millor per prevenir-los.
Nosaltres, amb la nostra recerca oferim una possibilitat.

Si a més a més, tenim en compte que actualment ens trobem en la Societat de la Informacié i
el Coneixement, no podem deixar escapar aquesta oportunitat i incorporar definitivament les
tecnologies de la informacié i de la comunicacié en els nostres centres, ja que aquestes
prenen un paper important en els ambits. Es evident que els avengos tecnologics s'implanten
de manera rapida a la societat. Per tant els nostres centres educatius han de disposar de
recursos tecnologics. Els nostres alumnes han de ser competents respecte a les eines
audiovisuals i a I'analisi i comprensié de la imatge en moviment.

Des d'aqui afirmem que la cultura visual caracteritza la societat actual i l'audiovisual
representa un mecanisme de llenguatge universal que hem de coneixer.

Tenint en compte aquests dos ambits, el de la comunicacié i el de la interculturalitat, ens
plantegem uns objectius per poder desenvolupar un projecte en Comunicacié Audiovisual que
contempli I'educacié multicultural. Actualment els nostres centres es caracteritzen per la seva
multiculturalitat i nosaltres des de la nostra recerca la volem afrontar mitjangant el cinema.

Aixi, els objectius generals seran:

= Explicar la interculturalitat d'una forma pedagogica. Afavorir la integracié i
coneixencga de les cultures nouvingudes a la societat d’acollida a través dels centres
educatius.

= Aprofitar les TIC, en el nostre cas el cinema, com a recurs educatiu i com a eina per
desenvolupar les competéencies.

= Emprar l'audiovisual com a via didactica.

= Fomentar la convivéncia cultural i quotidiana entre els alumnes mitjangant el cinema.

L'objectiu especific sera: Fer que I'alumnat conegui les cultures foranies a través de la
produccié d’audiovisual -en el nostre cas el cinema- per fer-los competents
respecte el coneixement del mén i en la competéncia personal i interpersonal.

Un cop tenim definits els objectius passem a la conceptualitzacié. Partim de la idea que la
interculturalitat i el seu dialeg ens ha de servir per I'adequada integracié dels nouvinguts i la
coneixenca de les cultures nouvingudes a la societat d’acollida.

El projecte ens ha de proporcionar una eina de treball per a educadors, basada en les TIC i
orientada al seu Us en els ambits educatius. Crear una eina educativa interactiva, on
educadors i alumnat puguin intervenir-hi i compartir experiéncies didactiques i vivencials. Es
tracta de crear sinergies mitjancant les quals s'accedeixi al coneixement i comprensi6é de les
cultures. El projecte educatiu proposa |I'ensenyament i aprenentatge en grups cooperatius.
Aprenentatge en dos ambits:

= Educar per la interculturalitat. Mitjancant el dialeg, fer conéixer els aspectes basics
de les diferents cultures nouvingudes a l'entorn d’acollida per tal de facilitar la
integracié completa, de manera que els membres de la comunitat d’acollida coneguin
també la cultura del nouvingut que s’integra, i viceversa.

= Educar des de les noves tecnologies (TIC). Mitjangant el cinema. Familiaritzar
I'alumnat amb les noves tecnologies, punt fonamental de la societat on vivim i que
es projecta en un futur. Es proposa l'audiovisual com a via d’accés al coneixement.
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Inés Carles

CAPITOL 4. BATXILLERAT ARTISTIC

INTRODUCCIO

El Batxillerat és I'etapa de formacié académica que fan els alumnes entre els 16 i els 18 anys,
i que els prepara per a estudis posteriors, tant professionals com universitaris, i per a la vida
laboral i en general. Aquesta etapa educativa esta formada per dos cursos. Els estudis de
batxillerat s'estructuren en:

= Part comuna: materies comunes i tutoria.
= Part diversificada: materies propies de la modalitat escollida, matéries optatives i
treball de recerca.

L'alumnat fa 30 hores lectives setmanals.

Es pot escollir entre tres modalitats de batxillerat. La modalitat que es trii el primer any es
mantindra, en principi, durant els dos cursos del cicle:

= Arts.
= Humanitats i cieéncies socials.
= Ciencies i tecnologia.

El curriculum de Batxillerat, com ja hem mencionat consta de matéries comunes, materies de
modalitat i materies optatives, també del treball de recerca. A més, I'alumnat té assignades
hores de tutoria. Les mateéries comunes les cursa tot I'alumnat. L'alumne/a ha de triar un
minim de sis matéries de modalitat, de les quals cinc han de ser de la modalitat escollida. Una
vegada assignades les materies de la modalitat, I'estudiant ha de completar I'horari amb
assignatures de la mateixa modalitat, d'altres modalitats o amb matéries optatives.

La finalitat del Batxillerat és proporcionar a l'alumnat formacié, maduresa intel-lectual i
humana, coneixements i habilitats que li permeti desenvolupar funcions socials i incorporar-se
a la vida activa amb responsabilitat i competéncia. Aixi mateix, ha de capacitar I'alumnat per
accedir a I'educacio superior.

Batxillerat — Connexions competéncies

* Competéncies basiques a l'educacio basica,

1

+ Competéncies generals.
* Competancies especifiques de cada matéria,

|

+ Competencies genériques dels estudis superiors.

Figura 4_1. Captura realitzada del web
WWW.GENCAT.CAT/TEMES/CAT/EDUCACIO.HTM [L’'ULTIMA VISITA JUNY 2009].
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4.1 Competéncies generals dels batxillerat

Per definir els continguts i criteris d’avaluacié de les diverses matéries es considerara
I'aportacié que cadascuna fa per a lassoliment de les competéncies del Batxillerat!®.
Aquestes competéncies poden ser generals o especifiques. I a nosaltres ens interessa
profundament com es desenvolupen i com es concreten, ja que ens permet entendre el marc
docent on es desenvolupa la nostra investigacié. Per aix0 hem optat primer per fer un resum
del que dicta el Departament d’Educacié i hem remarcat amb negreta aquelles que estan
estretament lligades a la nostra intervencio i, per tant, a la hipotesi.

Les competéncies generals, en coheréncia amb les competéncies basiques de l'educacid
obligatoria, soén:

= Competéncia comunicativa.

= Competéncia de recerca.

= Competéncia de tractament de la informacid.

= Competéncia digital.

= Competéncia personal i interpersonal.

= Competéncia de coneixement i interaccié en el mon.

Les materies del batxillerat s'orienten i estructuren en coheréncia amb les etapes educatives
anteriors i els ensenyaments superiors, a partir del concepte de competéncia, entesa com
I'aplicacié de coneixements i destreses en la resolucié de problemes i en situacions
complexes, mobilitzant recursos diversos adquirits en diferents moments del trajecte
académic, que sovint depenen de diverses disciplines o de I'experiencia adquirida.

La competéncia implica comprendre la logica interna dels recursos dels quals es disposa,
sospesar-los com a mitjans per a l'accié i triar aquells que, en cada cas, s'acosten més i millor
a l'objectiu. Aix0 significa posar en marxa tactiques de racionalitat practica a I'hora de prendre
decisions i actuar. Des d'aquest punt de vista, la persona competent sap que vol, coneix les
seves aptituds, entén la situacid en qué es troba i actua de la millor manera possible per
aconseguir el que es proposa. Per tant, la competéncia inclou sabers i destreses, pero
també un grau elevat d'iniciativa personal, responsabilitat, flexibilitat i capacitat
critica.

L'assoliment de competéncies avanca paral:-lelament a I'adquisicié de coneixements, destreses
i actituds. Aixi, doncs, ser competent pressuposa haver adquirit coneixements i destreses i
haver construit diferents actituds que poden anar des de la gesti6 de les propies emocions fins
al desenvolupament de les habilitats socials.

La competéncia és, fonamentalment, accié, i només s'arriba a ser competent posant en
practica els propis recursos. L'alumnat hauria de poder aplicar els continguts que aprén a
mesura que els va aprenent, a través d'exercicis en qué hagi de resoldre problemes
progressivament complexos, integrar coneixements i transferir-los d'un context a
un altre.

Aixi mateix, I'enfocament competencial subratlla que el principal mecanisme de fixacié del que
s'aprén és la vivencia de la seva utilitat. S'aprén el que funciona a la practica, el que és Util i
valid per a la construccid de la propia vida.

Atés que una competéncia comporta seleccionar els recursos més adients pera cada cas,
I'alumnat hauria de coneixer I'entramat d'alldo que aprén i entendre les possibilitats del seu Us.
Ha de tenir consciéncia, doncs, de la relaci6 que existeix entre els diferents continguts
d'aprenentatge i les condicions per utilitzar-los.

Normalment, la resolucié de problemes implica la integracié de diferents tipus de sabers; per

100 Han estat extretes del Curriculum Batxillerat — Decret 142/2008 - DOGC nim. 5183. I sén de
gran rellevancia per la nostra recerca.
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aquesta ra6 s'haurien de proposar activitats que relacionessin les arees del coneixement i
mostressin la utilitat d'usar el que se sap en altres contextos. Transferir coneixements d'un
context a un altre és la finalitat principal de I'aprenentatge per competencies. I ja que les
competencies sén capacitats que poden aplicar-se a qualsevol realitat, cal treballar-les de
manera transversal.

L'alumnat hauria d'experimentar la utilitat d'alld que apren, resolent qlestions significatives, i
adonant-se que alld que ha apres és la condicié que li permet continuar aprenent.

Tanmateix, com que la competéncia és accio i I'accié es déna sovint en un context
social, cal integrar la reflexié moral i I'educacié en valors en el treball de qualsevol
matéria. També cal afavorir la interaccié social i, per tant, proposar a I'alumnat la
resolucid de qiiestions en qué hagi d'aplicar els seus recursos en col-laboracié amb
altres companys o companyes.

Els continguts (conceptuals, procedimentals i actitudinals) que hi ha al darrere dels quatre
sabers que conformen les competéncies (saber, saber fer, saber ser i saber estar), vénen
definits pel curriculum. L'enfocament competencial d'aquests continguts recomana treballar-
los de manera que I'alumnat en comprengui la ldgica interna i sapiga emprar-los, de manera
selectiva i raonada, quan els necessiti, evidenciant aixi que és competent.

Per tot aix0, convé idear tasques educatives en qué I'alumnat pugui aplicar allo que sap, en
contextos diferents i en relacié amb qlestions diverses, significatives i funcionals. Ensenyar i
aprendre per competéncies pressuposa accentuar en la didactica de cada disciplina aquelles
activitats d'ensenyament -aprenentatge susceptibles de produir coneixements, destreses i
actituds que puguin ser mobilitzats en situacions concretes com, per exemple, practiques de
treball en grup cooperatiu, tutoritzacié de recerques, resolucié de questions en grup,
plantejament de situacions que comportin I'expressio i interaccioé oral, etc.

En definitiva, ensenyar i aprendre per competéncies implica, doncs, accentuar la dimensio
practica i alhora global de I'aprenentatge.

Aquestes recomanacions serveixen també per a les activitats d'avaluacié, que han de ser
coherents amb I'enfocament competencial dels aprenentatges. En aquest sentit, haurien de
mesurar les competéncies per mitja d'activitats en qué [l'alumnat hagi de triar els
coneixements, les destreses i les actituds més adients per resoldre-les, construir la seva
resposta i, si escau, explicar el procés que ha emprat en la resolucid.

També implica emfatitzar, en les activitats d'avaluacidé, la mobilitzacié dels diversos
coneixements adquirits davant de situacions noves tot i que similars a les treballades a I'aula.
I, de manera compartida amb els membres de I'equip docent, identificar i programar
conjuntament tant com es pugui les activitats d'aprenentatge que contribueixin a
desenvolupar i consolidar les competencies generals que preparen per a la incorporacio a la
vida adulta i per continuar aprenent al llarg de la vida.

4.1.1 Competencies especifiques de les mateéries

Una persona és competent quan actua a la practica activant de manera conjunta el seguit de
competéencies que posseeix. Sovint les unes no tenen sentit de ser sense les altres. A la
practica, les persones competents combinen les capacitats derivades de la propia formacié
tecnica o académica amb el correcte comportament social, I'aptitud per treballar en equip o la
facultat d'emprendre iniciatives i fins i tot de correr riscos calculats. Tanmateix, resulta
pertinent distingir les competéncies en dues gran tipologies: les competéncies generals del
batxillerat i les especifiques de cada materia, que es presenten en el desplegament curricular
de cadascuna.

En el batxillerat cada matéria posseeix una epistemologia propia: el seu objecte de
coneixement, el metode que utilitza, els valors que fa intervenir i els resultats que obté
juntament amb les seves finalitats o aplicacions. Encara que les realitats naturals, humanes o
socials son Uniques i integrades, el seu coneixement al llarg de la historia s'ha construit a
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partir de mirades especifiques sobre aquestes realitats. D'aquests punts de vista o esguards
particulars sobre la realitat en neixen les anomenades competéncies especifiques, que son les
que es deriven de I'epistemologia propia de cada disciplina i que estan referenciades en els
seus curriculums respectius.

Perd també és cert que totes les disciplines desenvolupen directament o indirecta un conjunt
de competéncies que tenen un caracter transversal o comu. Tota materia del batxillerat
promou, per exemple, I'obtencié d'informacidé o la seva comunicaci6 a través de la llengua oral
o escrita, proposa I'adquisicié d'informacié a través d'Internet i la seva comunicacié a través
de tecnologies digitals o bé estimula en I'alumnat la regulacié del propi aprenentatge i
la interrelacié amb els altres.

En el batxillerat s'identifiquen com a competencies generals i comunes les sis competencies
seglients: competéncia comunicativa, competencia en recerca, competéncia en la gesti6 i el
tractament de la informacioé, competencia digital, competéncia personal i interpersonal i
competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mon.

Aquestes competéncies generals continuen el desenvolupament de les competencies basiques
de I'etapa educativa anterior i preparen per a la vida activa i per actuar de manera eficient
en els estudis superiors.

Els curriculums de les materies expliciten les competencies especifiques que s'hi treballen, aixi
com la contribucié de la matéria al desenvolupament de les competéncies generals.

A continuacié es descriuen els aspectes nuclears de les competéncies generals del batxillerat,
que caldra exercitar en tots dos cursos i des de totes les materies, la tutoria i les diferents
activitats del centre per aconseguir un aprenentatge competencial global.

Pero la nostra investigacidé, com ja hem dit en multiples ocasions, esta dirigida a concretar i
potenciar competéncia personal i interpersonal i competéncia en el coneixement i la interaccié
amb el mén. Aixd no significa que les altres competéncies no tinguin importancia o en certa
manera no es contemplin en la nostra recerca. Per aquest motiu volem fer una petita
aproximacio de com es defineix cadascuna d’elles tenint en compte el que diu el Departament
d’Educacioé. En el nostre cas ressenyem en negreta alld que ens és indispensable més justificar
i fonamentar els objectius de la intervencio.

4.1.2 Competéncia comunicativa

La competéncia comunicativa es fonamenta en I'is de les llengiies en contextos comunicatius
diversos. Aquesta competéncia suposa mobilitzar els recursos linglistics orals i escrits per
poder-los aplicar a les diverses circumstancies académiques i socials i constitueix una
competéncia imprescindible per aprendre, per relacionar-se i per interaccionar amb
el mén. Es una competéencia de totes i cadascuna de les matéries del batxillerat, ja que totes
les disciplines utilitzen necessariament I'expressié oral i escrita com a instrument per
comunicar la informacio6 i per transformar aquesta informacié en coneixements cada cop més
complexos. Aquesta competéncia suposa que al final del batxillerat I'alumnat sap relacionar-se
amb els altres en catala i castella i almenys també en una llengua estrangera. oralment, per
escrit i també a través de I'Us dels llenguatges audiovisuals, tot fent servir, quan calgui, la
comunicacié no verbal i les tecnologies de la informaci6 i la comunicacid.

Posseir la competéncia comunicativa significa ser capag de mobilitzar totes les capacitats
d'expressié quan cal en els diversos contextos académics i socials. En algunes circumstancies
caldra expressar fets, conceptes, idees i pensaments i, en altres, convindra expressar
correctament emocions i sentiments. La competéncia comunicativa implica també una
actitud d'estimacioé de la creativitat implicita en I'expressié d'idees, experiéncies o
sentiments.

La competeéncia comunicativa, a més, afavoreix i participa en el desenvolupament de les altres
competencies generals, com la personal i interpersonal, la competéncia en el coneixement i
interaccié amb el mén i la competéncia en la gestid i el tractament de la informacid, atés que
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amb la comunicacié es relacionen les accions de cercar i gestionar la informacid, treballar
cooperativament, interpretar la realitat, habitar el mén i conviure-hi i desenvolupar el
pensament i identitat propis.

Per bé que hi ha diversos llenguatges (plastic, musical, corporal, etc.), tots els aprenentatges
requereixen, poc o molt, la comunicacié oral i escrita. Totes les matéries del curriculum sense
excepcions utilitzen I'expressié oral i escrita com a instrument de comunicacié i com a mitja
imprescindible per a la descripcio, I'explicacid, la justificacid, la interpretacié i I'argumentacié
dels coneixements especifics de cada disciplina. La llengua també resulta imprescindible per a
I'organitzacié i autorregulacié del propi pensament, i també per a la gestid6 de les propies
emocions i la conducta.

La competéncia comunicativa possibilita el dialeg i la interacci6 adequada amb
altres persones i facilita I'aproximacié a altres cultures. L'Us no sexista del llenguatge
permet representar la realitat des de la diversitat i riquesa de les dones i els homes. Es un
instrument essencial per compartir el coneixement i per desenvolupar les diverses
activitats d'aprenentatge, en les quals hi té un paper fonamental I'expressio oral. A
través de l'estudi de cada disciplina cal aprendre a parlar, escoltar, exposar i
dialogar sobre la base del contingut especific de cada aprenentatge. El dialeg és un
bon recurs per iniciar els temes, per compartir els coneixements i per discutir i
contrastar opinions de manera eficient en el treball en grup.

Aprendre a comunicar abasta I'is dels registres lingiiistics i també dels llenguatges
audiovisuals i els mitjans de comunicacid, tant des del vessant de proporcionar eines a
I'alumnat per descodificar-los, com de disposar d'eines per comunicar de manera creativa i
personal els resultats d'una recerca o problema plantejat en el context de qualsevol matéria
del batxillerat, incloent-hi el treball de recerca. Implica també una formacié en cultura
audiovisual que permeti que I'alumnat complementi la comunicacié lingiiistica amb
altres estratégies comunicatives no lingiiistiques, que requereixin la mobilitzacié de
les principals técniques, recursos i convencions dels diferents llenguatges artistics
en el seu vessant comunicatiu i d'expressio d'idees, experiéncies i sentiments.

En sintesi, el desenvolupament de la competéncia comunicativa comporta el diferent domini
de llenglies, tant oralment com per escrit, en multiples suports i amb el complement, quan
calgui, d'altres llenguatges (audiovisual, corporal, musical, plastic, etc.) en varietat de
contextos i finalitats, com a eina per aprendre a aprendre.

4.1.3 Competéncies en gestio i tractament de la informacio

La competéncia en gestid i tractament de la informacié és el conjunt de capacitats i destreses
que permeten mobilitzar recursos per trobar, reunir, seleccionar i analitzar informacions
procedents de fonts diverses i en diferents suports, tant en I'ambit académic com en la vida
quotidiana. Constitueix una competéncia important per obtenir coneixements Utils o, en la
seva practica inicialment guiada, arribar al punt de ser autonom en els processos
d'aprenentatge al llarg de la vida.

Aquesta competéncia inclou la capacitat de distingir entre els diferents tipus de
fonts i suports i de fer Us de les biblioteques tradicionals o electroniques, incloent-hi les
destreses de cerca d'informacié a les xarxes de tota mena (Internet i Intranet). També
contempla la capacitat de valorar si la informacié obtinguda és pertinent d'acord amb les
preguntes formulades o en funcié dels objectius proposats, com la facultat de convertir-la en
coneixement.

En el batxillerat les activitats centrals per a I'adquisicié d'aquesta competéncia sén les que es
desenvolupen d'una manera especial en les activitats experimentals o de recerca de cada
matéria i en tota mena de treballs academics autonoms, en particular tot el potencial que es
vehicula per mitja del treball de recerca. Tot i que analiticament és una competéncia
clarament distingible de les altres, es relaciona de manera directa amb la competéncia en
recerca i amb la competencia digital, atenent al lligam entre I'accés, la gestié i la difusi6 de la
informacié i les TIC.
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Existeixen dos nivells en I'adquisicié d'aquesta competéncia, que en un cert grau ja han estat
treballats en les etapes educatives anteriors: d'una banda, el maneig de la informacid i, de
I'altra, la gesti6 d'aquesta informacio per tal de generar coneixement.

Pel que fa al maneig de la informacid, cal destacar en primer lloc la necessitat de construir
academicament cada matéria mitjangant les activitats d'aprenentatge propies que integren la
capacitat d'interpretar la demanda per tal de decidir quina mena d'informacié cal cercar o bé
de definir de manera clara quin és el problema a resoldre per tal d'indagar-ne la solucio.
Caldra, en segon lloc, desenvolupar el conjunt de procediments genérics adequats seguint
aquests passos: identificar i localitzar la informacio, seleccionar la que és directament
rellevant i necessaria per resoldre la demanda o el problema, accedir al ventall de fonts que
calgui i, finalment, avaluar-ne la qualitat i la fiabilitat.

En relacié amb la gestié de la informacié obtinguda per tal de generar coneixement, les
activitats d'ensenyament i aprenentatge de totes les matéries han de contemplar de manera
comuna la construccié d'una seqiéncia clara per tal de permetre que l'alumnat assoleixi les
capacitats d'ordenar i classificar la informacid, tant a través dels mitjans convencionals com
de les TIC; analitzar, contrastar i interpretar la informacié obtinguda aplicant les técniques i
els conceptes que caracteritzen cada font i Il'epistemologia propia de cada matéria; i,
finalment, sintetitzar i comunicar els resultats obtinguts a través dels mitjans convencionals o
de les TIC. Aquesta competéncia es relaciona, doncs, de manera significativa amb les
competencies comunicativa, digital i en recerca i s'adquireix en el marc de totes les matéries
i, d'una manera especial, en el treball de recerca.

4.1.4 Competeéencies digital

L'alfabetitzacié digital constitueix avui una necessitat prioritaria. El seu déficit o abséncia
contribueix a I'empobriment de les possibilitats personals tant en el mén académic, en que el
coneixement digital ja resulta practicament imprescindible, com en el personal i, sobretot, en
el laboral. En l'anomenada societat del coneixement, la ignorancia digital pot provocar
situacions de marginacié i d'injusticia social.

La competéncia digital és la facultat de mobilitzar en situacions singulars diverses,
de caracter académic, social o personal, el conjunt de capacitats i destreses
derivades dels coneixements teorics i practics basics de la societat de la informacio,
de la seva cultura i dels seus productes, aixi com de les bones practiques del seu entorn.

Per al desenvolupament d'aquesta competencia digital cal que les activitats d'aprenentatge de
les diverses matéries del batxillerat emprin i actualitzin els aspectes basics de les eines
tecnologiques, el tractament de la informacié i les possibilitats comunicatives i creatives de les
xarxes virtuals. Per assolir aquesta competéncia cal disposar de capacitat i recursos
tecnologics i utilitzar-los en el tractament i la gestid de la informacié.

A més de I'Us individual actiu o passiu de les eines telematiques dins o fora de l'aula, cal
introduir-se en els entorns no presencials de la comunicacié digital i potenciar-los. Aquestes
noves eines possibiliten, a més, la comunicacié personal i també la interaccié i la cooperacié.
Mitjangant les activitats d'aprenentatge de les diverses materies del batxillerat, convé iniciar
la creaci6é de petites comunitats de treball no presencial que permetin compartir coneixement
sempre a partir de bones practiques i de conductes etiques en el seu Us.

En I'horitzé d'una alfabetitzacié digital basica i coherent, aquesta competéncia pressuposa
orientar els esforgos d'aprenentatge per mobilitzar-ne els recursos derivats de la seva
adquisicié, tant en I'Us estrictament operacional (obtenir informacié i comunicar-la) com
també en una utilitzacié productora de coneixement o de productes culturals. En aquest sentit
aquesta competéncia cal que sigui operacional i funcional.
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4.1.5 Competéncia en recerca

S'entén per competéncia en recerca la facultat de mobilitzar els coneixements i els recursos
adients per aplicar un métode ldgic i raonable per tal de trobar respostes a preguntes o per
resoldre problemes rellevants que encara no s'han solucionat en el nivell i en I'ambit adequat
als coneixements, destreses i actituds que es posseeixen.

Aquesta competencia implica la construccio, dins I'epistemologia de cada materia del
batxillerat, de la capacitat d'elegir amb criteri propi, d'imaginar projectes i de portar endavant
les accions necessaries per desenvolupar les opcions i els plans en el marc dels projectes
individuals o col-lectius. Amb responsabilitat, rigor i perseverancga. La capacitat creativa i de
recerca per imaginar projectes i desenvolupar-los amb I'Us de les tecniques adequades
comporta un grau d'autonomia que s'adquireix dins el marc de |'etapa del batxillerat i amb
I'orientacid i guia del professorat.

La competéncia en recerca esta intimament relacionada amb les competéncies comunicatives i
de tractament i gestié de la informacio, ja que inclou el desenvolupament de la creativitat i
I'esperit de recerca, que equival a imaginar i formular-se preguntes, ser emprenedor i prendre
decisions, planificar la metodologia de recerca, actuar, avaluar i autoavaluar-se, i extreure'n
conclusions.

Al llarg del batxillerat I'alumnat ha de desenvolupar la competéncia en recerca i ha de ser
capac d'exercir-la en les diferents matéries del curriculum. Cal, doncs, que els
procediments lligats a la recerca formulacié d'hipotesis o d'objectius, tractament de
la informacié obtinguda, argumentacio i interpretacio, redaccié de conclusions en funcié
de la hipotesi i els objectius i exposicid oral o escrita de resultats. siguin presents i s'exercitin
des de les diferents matéries. El procés creatiu també participa de la competéncia en recerca,
ja que les activitats creatives es construeixen des de la memoria d'alld viscut i experimentat
préviament, que és el que permet assentar els processos creatius i cercar nous camins.

A banda de les activitats d'aprenentatge de cada mateéria, que inclouen certs procediments de
recerca quantitativa i qualitativa, és prescriptiva al batxillerat la realitzacié d'un treball de
recerca, que esdevé un model de tasca o conjunt de tasques en les quals es posen en joc
recursos i simultaniament s'apren a mobilitzar-los. Aquests recursos vindrien constituits a més
de la facultat de formular-se preguntes, hipotesis i objectius i de determinar el métode a
seguir per la realitzacié de treballs de camp o experimentals, la recopilacié i seleccié de la
informacié pertinent, I'avaluacié dels resultats, I'ajustament dels processos i les metodologies,
si escau, i I'elaboracio i comunicaci6 del treball final amb el contingut i la forma adients.

La finalitat educativa del treball de recerca no consisteix solament a trobar resultats als
interrogants inicials plantejats sind a saber-los formular clarament i aplicar un métode per
respondre'ls i comunicar la investigacié feta encara que els resultats finals siguin reduits o
parcials. Les virtuts educatives de l'esfor¢ que suposa realitzar el treball de recerca i els
resultats d'aprenentatge que se'n deriven, si el procés es fa adequadament, sén d'un valor
indiscutible per consolidar de manera coherent I'esperit d'iniciativa i ['autonomia de
I'aprenentatge. El treball de recerca, en definitiva, i la competéncia que desenvolupa resulten
particularment utils per determinar si I'estudiant ha aprés a treballar de manera autonoma,
una de les finalitats més importants d'aquesta etapa educativa.

4.1.6 Competencia personal i interpersonal

La competéncia personal i interpersonal és la facultat de mobilitzar el conjunt de
capacitats i destreses que permeten, d'una banda, I'autoconeixement i el
coneixement dels altres i, d'una altra, treballar en entorns col-laboratius.

El desenvolupament de la competéncia personal i interpersonal resulta imprescindible en la
concepci6 de l'educacidé per a tota la vida, ja que en el mén d'avui les persones han d'adquirir
flexibilitat i versatilitat per adaptar-se a entorns d'aprenentatge canviants, han de mostrar
autocontrol, creativitat i esperit emprenedor, han de saber treballar en equip i disposar
d'habilitats dialogiques i de mediacié i, finalment, han d'exercir la ciutadania activa,
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és a dir, actuar amb compromis per millorar I'entorn des de la seva accié individual.

El procés creatiu també es relaciona amb determinats factors personals i
interpersonals, com la capacitat d'autocontrol emocional i de superacié de les
propies limitacions, la sensibilitat per captar i interpretar estimuls, ['esperit
emprenedor per posar a la practica accions, perd també la capacitat de treballar en equip i de
reflexionar sobre la propia practica, que ha de contribuir a la millora de la societat.

Es tracta d'una competéncia que es relaciona de manera significativa amb la competéncia
comunicativa i també amb la competéncia de recerca, en tant que desenvolupa la capacitat de
I'alumnat per treballar de manera autonoma juntament amb la presa conscient de decisions.
Igualment, proporciona la dimensié ética de la resta de competéncies: aprenem a ser,
estar, fer i actuar per viure en comunitats més justes i equitatives. Aquesta
competencia s'adquireix en el marc de totes les matéries, de la tutoria i de les activitats dins i
fora del centre.

La competéncia personal i interpersonal es construeix, en primer lloc, per mitja de les
activitats d'aprenentatge de cada matéria que ajuden més a cultivar la intel-ligéncia
emocional, és a dir, I'autoconeixement, la comprensié dels sentiments propis, I'habilitat de
reflexionar sobre les propies experiéncies i la capacitat de fer-se una imatge ajustada de si
mateix. Aixi, les activitats com ara escriure dietaris sobre el propi procés d'aprenentatge,
distingint alld que s'entén i allo que queda confus en constitueixen un exemple. Aquesta
competencia és imprescindible per desenvolupar la capacitat d'autoregular els propis
aprenentatges i construir el propi projecte vital, per prendre decisions i assumir-ne els riscos i
per adquirir un esperit de superacio.

En segon lloc, es construeix per mitja d'aquelles activitats que mobilitzen diverses
capacitats, destreses i valors interpersonals, entre les quals destaquen les habilitats
socials, la capacitat de treballar en equip i de fer projectes en comi, la capacitat
assertiva i dialogica, la mediacié en la resolucié pacifica de conflictes, I'acceptacié
de la diferéncia i de la diversitat cultural i la capacitat d'escoltar i d'aprendre dels
altres a través d'activitats d'aprenentatge i d'avaluacié que ajudin a fonamentar aquest
conjunt de recursos.

Atesa la transversalitat d'aquesta competéncia, cal des de totes les matéries i activitats del
centre crear entorns d'aprenentatge que propiciin la proactivitat, entesa com la capacitat de
prendre decisions durant el propi procés d'aprenentatge, adquirir les eines per intervenir de
manera dinamica i activa en entorns col-laboratius, descobrir per si mateix les solucions als
problemes, conéixer les fites a assolir i validar en conseqiiéncia el propi aprenentatge, i
incrementar alhora la seva motivacié per aprendre més.

4.1.7 Competéncia en el coneixement i interaccio amb el moén

Aquesta competéncia general esta relacionada amb les diferents arees de coneixement, ja que
regula els sabers que es consideren basics de cada camp d'estudi, matéria o grup de matéries
i que es vehiculen, en gran part, per mitja de fets i conceptes, perd també de bases
metodologiques i valors i actituds. Per tal de destriar quins d'aquests coneixements
(conceptuals, metodologics o actitudinals) son veritablement competencials, caldra veure de
quina manera ajuden a posar en joc els coneixements adquirits per enfrontar-se a la
comprensio integral i integrada del mén natural, social i cultural, a fer-se preguntes
sobre el seu funcionament, a aplicar el coneixement a la resolucié de problemes
plantejats i a fer servir els aprenentatges més eficagos per donar resposta a les
situacions, independentment de la disciplina de qué provinguin.

Aquesta competéncia mobilitza diferents sabers escolars, referits, d'una banda, al moén fisic i a
la interaccié entre les persones i la naturalesa; i d'una altra, a la societat i als valors de la
ciutadania, que tenen per objecte la comprensié i interaccié amb la societat i el mén on es viu
i es creix, per tal de dirigir reflexivament les accions cap a la seva millora.
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En la dimensié d'interacci6 amb el mén fisic aquesta competéncia ha de permetre que
I'alumnat aprengui a utilitzar de manera responsable els recursos dins d'una consciéncia de
sostenibilitat del medi ambient i adquireixi habits racionals de consum i de gestié de la salut
individual i col-lectiva. També li ha de servir per comprendre fendmens de caire espacial,
essent conscient de la incidéncia de I'activitat humana en el medi. A tot plegat, cal afegir-hi la
capacitat d'integrar conceptes i principis basics procedents de camps diversos, per entendre la
complexitat de les relacions entre la humanitat i el medi (produccié, tecnologia, ciéncia,
consum, etc.) i per aplicar el marc teoric en la resolucié de problematiques reals o simulades,
basades en aspectes de la vida quotidiana, del mén laboral o de contextos més globals.

Aquesta competeéencia, derivada del coneixement de totes les disciplines, li permet mostrar un
esperit critic en I'observacié de la realitat, contrastar la informacié de I'ambit disciplinari amb
informacions d'altres contextos, valorar la diferencia entre el coneixement cientific i altres
formes de coneixement, sense oblidar I'aplicacié i defensa de valors i criteris étics associats a
la ciéncia i al desenvolupament tecnologic.

Pel que fa a la dimensié cultural, social i civica, aquesta competéncia ha de permetre
que l'alumnat comprengui criticament la realitat social que I'envolta, analitzi els
problemes socials des d'un punt de vista local i alhora global, tot contemplant la
multiplicitat de factors explicatius. També li ha de permetre tenir una consciéncia de
la diversitat de perspectives per analitzar la realitat, de la necessitat de dialogar per
apreciar els diferents punts de vista i consensuar elements comuns, valorant el
treball col-laboratiu com a forma d'enriquiment personal.

La percepcid a través dels sentits proporciona informaci6 de la realitat, a la qual s'ha de donar
significat. Aquesta percepcié depen de l'experiéncia acumulada de la persona i de la seva
actitud davant els estimuls. Cal desenvolupar entre l'alumnat una actitud proactiva per
atendre la diversitat d'estimuls externs, aixi com una disposicié personal oberta per afrontar i
superar obstacles i experimentar nous camins, fent Us de la llibertat d'eleccié, de la intuicid i
de l'experiencia o memoria creadora. Aquesta motivaciéo és especialment important en els
processos creatius relacionats amb les activitats artistiques. El procés d'elaboracié d'una obra
d'art implica concebre una idea, escollir els procediments adequats per vehicular-la,
organitzar les tasques que cal realitzar, comunicar determinats continguts o propostes
estétiques i reflexionar sobre la propia practica.

Aquesta competéncia també comporta la mobilitzacié de recursos étics de manera que en els
valors de referéncia s'actui i es defensi el reconeixement de la igualtat de drets i
d'oportunitats (en particular, entre homes i dones), es visualitzin les aportacions dels
diferents col-lectius, es desenvolupi la conscienciacié6 de la pertinenca social i
comunitaria i s'apliquin els factors de cohesi6 social dins la diversitat. Finalment,
aquesta competéncia s'orienta també a la construccié d'un sistema de valors propi,
d'acord amb un model de societat plural, democratica i solidaria, al compromis
social i étic, i a la valoracié critica de les diferents manifestacions culturals i
artistiques, evitant tota mena d'estereotips i prejudicis.

Les competéncies especifiques de cada matéria recullen els aspectes propis i caracteristics de
cada mateéria, com la creativitat, I'experimentacid, la voluntat estética...
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4.1.8 Matéries

Figura 4.1_ 1. Captures realitzades del web
WWW.GENCAT.CAT/TEMES/CAT/EDUCACIO.HTM [L'ULTIMA VISITA JUNY 2009].

Figura 4.1_ 2. Captures realitzades del web
HTTP://WWW.GENCAT.CAT/TEMES/CAT/EDUCACIO.HTM [L'ULTIMA VISITA JUNY 2009].

Figura 4.1_ 3. Captures realitzades del web WWW.GENCAT.CAT/TEMES/CAT/EDUCACIO.HTM. [L'Ultima visita
Juny 2009].
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4.2 Batxillerat artistic

Un cop hem definit que és el Batxillerat i molt especialment les seves competéncies anem a
concretar i a emmarcar la tesi en el marc contextual on es desenvolupara la nostra recerca

educativa, que és en el Batxillerat Artistic%?.

La modalitat d'arts s’adreca a persones interessades en els fendomens artistics, caracteritzats
per la sensibilitat, I'expressié i la creativitat; un alumnat amb inquietuds, tot i que no
necessariament amb un perfil d’intérpret, entorn del mén audiovisual, les arts grafiques, el
disseny, el patronatge, els mitjans de comunicacié, la publicitat, les arts escéniques, la
produccio i gestié d’empreses del sector cultural o I'animacié cultural i social.

Una de les raons que varem decidir per a realitzar la nostra intervencié en els Batxillerats
Artistics és precisament el fet que és una modalitat que s’adreca a joves interessats en els
fets culturals i artistics i que estan caracteritzats per una sensibilitat cap al moén audiovisual,
com defineix el propi Departament d’Educacié!®?. Per tant:

Descripci6 curricular:

= La modalitat d'arts consta d'una part comuna, integrada per les matéries comunes i
la tutoria, i una part diversificada, composta per les materies de modalitat, les
mateéries optatives i el treball de recerca.

= L'alumne/a ha de triar un minim de sis matéries de modalitat i almenys cinc han de
ser de la modalitat d'arts. Una vegada escollides les matéries de la modalitat, els
estudiants han de completar I'horari amb assignatures de la mateixa modalitat,
d'altres modalitats, o amb matéries optatives.

= L'alumnat matriculat en centres ordinaris pot cursar alguna materia de modalitat de
segon curs a través del batxillerat a distancia, si el seu centre no I'ofereix, amb un
maxim de dues mateéries per alumne/a.

= Per a les matéries de primer curs aquesta possibilitat només es pot demanar en el
cas d'una mateéria que tingui continuitat en el segon curs i que el centre no pugui
oferir per motius organitzatius, amb un maxim de dues mateéries per alumne/a.

Estructura del batxillerat:

= El nombre d'hores setmanals de les diferents matéries dels dos cursos del batxillerat

,
son:
ir In
Lengua CAEslana | HEeraturs z 2
Lengua castefans | liberses
Lngua estrangara 3 1
Educacid Milca
Fassofia | Cutadania
Cebncins per @ mdn conbempornan
Hinthria de la Nioschia
Higdbeia 3
Tutzria
Redigid Cvaturtlnia)
Troball de recercs
sathria modalitst 1 4 4
Hathrls m 8 1 L]
Matiirla madsiitat 3 1 ]
Hatkria modalitat 4 o optaliva i L
Tot o 0
= Labumest gue curs! religid ke dn Ner una matdria optativa oe duss Ronis

Figura 4.2_ 1. Captura realitzada del web del Departament d’Ensenyament'®,

191 Consell Escolar de Catalunya. Generalitat de Catalunya (2008). Els ensenyaments artistics.
Servei de Difusié i Publicacions.

192 Departament d'Educacié (1999). E/ batxillerat. Barcelona, Col-leccié: Curriculum. Pp. 60-75.

103 Consultat: http://www20.gencat.cat/portal/site/Educacio/. [Ultima visita Juliol 2009].
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

Part comuna
e Matéries comunes
e Tutoria

Part diversificada
e Matéries de modalitat
e Matéries optatives
o Treball de recerca

Part comuna

Matéries comunes
e Llengua catalana i literatura Ii II
e Llengua castellana i literatura Ii II
e Llengua estrangera Ii II

Ciéncies per al mén contemporani

Filosofia i ciutadania

Historia de la filosofia

Historia

Educacio fisica *

Religié (voluntaria)

* Només en régim ditirn
A la Val d'Aran s'imparteix, a més, la llengua aranesa.

Tutoria. Cada grup o classe té una hora de tutoria a la setmana.

Figura 4.2_ 2. Captura realitzada del web del Departament d’Ensenyament.

Part diversificada
Matéries de modalitat:
-Via d'arts plastiques, imatge i disseny
Franges horaries 1, 2, 3
e Cultura audiovisual
e Dibuix artistic I i II
e Dibuix técnic IilII
e Disseny
e Historia de l'art
e Técniques d'expressio graficoplastica
e Volum

Figura 4.2_ 3. Captura realitzada del web del Departament d’Ensenyament. [L'Ultima visita Juny 2009].

Finalitat del Batxillerat Artistic en I’'ambit audiovisual:

Des de l'any 1969, que comenga a la Universitat de Barcelona el projecte d'implantar
oficialment una linia d'estudis sobre el mén de la imatge cinematografica dins I'ambit escolar
de I'ensenyament primari i secundari, solament hem avancat en el seu vessant instrumental,
és a dir, s'ha utilitzat aquest llenguatge com a una eina més d'aprenentatge, no com a una
matéria d’estudi. Fonamentalment, ha resultat un intent que s'ha limitat a fer dels mitjans
audiovisuals uns instruments subsidiaris d’altres camps educatius com poden ser les Ciéncies
Naturals, la Literatura, la Historia o la Filosofia.

Si tenim en compte la realitat actual i els interessos formatius de molts dels nostres alumnes,
aquest cami no creiem que sigui el més adequat. Pesem que, per si mateix, el llenguatge
audiovisual ha de constituir-se com a una area independent que justifiqui un aprenentatge
propi i peculiar, absolutament concurrent amb el tipus de societat on els nostres alumnes es
mouen i on acabaran sent elements professionalment actius.

Els estudis cinematografics fa temps que han entrat dins I'ambit universitari i materies
cinematografiques figuren, de ple dret i convertides en troncals, als plans d’estudi de les
Facultats de Filosofia i Lletres, de Geografia i Historia i dins dels convenis universitaris per a
cicles de grau superior. Aixi doncs, és necessari parar atencid en les etapes d'estudis
secundaris post-obligatoris per dues raons fonamentals: una de caracter sociologic i, una
altra, de caracter formatiu.

Hi ha una veritable necessitat de dissenyar un projecte educatiu vers el mén de l'audiovisual,
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que ve justificada per fenomens socioculturals evidents. Som dins I'anomenada generacié del
consum, patim la manipulacié del mercat de masses i cada vegada és més evident la
participacié popular en el procés que generen el fets culturals. I ningu ignora que els agents
instrumentals de difusié son, cada vegada més, els audiovisuals, per tant, és fa palés que el
moén docent ha d’afavorir I'opcié de I'aprenentatge de la lectura i escriptura iconografica
presents en totes les tecnologies comunicatives actuals. Es tracta de formular una estratégia
defensiva i educativa front la capacitat manipuladora d'un medi tan eficagc com el del que
estem parlant, a més de fer concordar formativament la preponderancia de la imatge
tecnologica amb els estudis que estem en disposicié d’oferir.

Hi ha una realitat de demanda formativa evident. De la mateixa manera que, en el seu dia, es
va veure oportu la creacié d’'uns batxillerats de modalitat artistica, que contemplaven els
ambits de les Belles Arts i de la Musica, a ningu se li escapa que molts joves aspiren a fer
factible el poder optar a una formacié especifica relacionada amb I'Gs de les técniques
audiovisuals que els hi serveixi com preambul dels seus estudis universitaris. Actualment, un
Batxillerat Artistic té la seva perllongaci6 en la Facultat de Belles Arts o en el Conservatori de
Mdsica. Quin itinerari de batxillerat ofereix el mateix per a estudis de grau superior o
llicenciatures audiovisuals?

El principal objectiu que pretén assolir aquesta nova via artistica és proporcionar una formacié
basica, per al posterior exercici d'estudis superiors en qualsevol branca del mén de la imatge i
del so. Seguidament enumerem les funcions formatives que un itinerari com aquest posseeix
per als alumnes que decideixin cursar-lo:

= Aquest nou itinerari del Batxillerat Artistic capacita els alumnes per a coneixer,
manipular i analitzar els llenguatges audiovisuals basics.

= Els dota d'un nivell cultural generic igual al que ofereix la resta de Batxillerats, tant
per les matéries comuns que comparteixen amb els altres itineraris, com pel fort
caracter integrador dels diferents llenguatges que I'ambit de I'audiovisual posseeix:
verbals, escrits, sonors, musicals, gestuals, plastics, etc.

= Els forma per a saber utilitzar qualsevol tecnologia de captacidé, de generaci6 i de
tractament d'imatges. Descobrint i emfatitzant aspectes de I'entorn de I'alumne, sota
preceptes morals i culturals que deriven del contingut generic del seu curriculum.

= Els ensenya a reflexionar de manera critica sobre els diferents aspectes del mén de
la comunicacio, altament mediatitzat per les noves tecnologies.

= Adquireixen coneixements generics de manera creativa, activa i autbnoma, aprenent,
a la vegada, a treballar en equip, potenciant, per tant, les actituds d’iniciativa, de
col-laboracié i de responsabilitat, aquesta, fonamentalment potenciada pel treball en
equip.

= Els ensenya a valorar el mén de la tecnologia sota parametres d’una sensibilitat
artistica.

Aquest nou itinerari compta amb els crédits necessaris per a assegurar que es mantingui el
caracter académic que a tot batxillerat se li pressuposa. A partir de les matéries comunes,
perdo també de les de modalitat amb contingut teoric, es garanteix la formaci6é cultural i
académica que uns estudis com aquests han de posseir.

Els alumnes d’aquest itinerari opten a una estructura curricular que els ofereix una formacié
especialment orientada cap als medis d’expressié grafica i audiovisual, aixi com també els
facilita el desenvolupament del seu sentit estetic vers el mén de la comunicacié i de la
informacid.

El bloc de materies de modalitat, junt al de les especifiques, facilita als alumnes que optin per

aquest batxillerat d’'una formacié especifica i necessaria per a afrontar-se a estudis superiors
orientats cap a la branca audiovisual.

4.2.1 Cultura audiovisual

La nostra intervencid es realitza dins de la matéria de Cultura Audiovisual, ja que és una area
que recull molt bé les competéncies que volem potenciar al nostre grup de joves. Hem cregut

195



convenient incloure tots els objectius i continguts, per no descontextualitzar |'assignatura,
perd remarcant amb negreta aquells que s’ajusten als nostres objectius i en definitiva a la
nostra hipotesi.

La rapida expansi6 de la societat de la informacio i les noves tecnologies digitals i els mitjans
de comunicacié de massa, la interrelacié entre persones de diverses cultures i la immediatesa
dels processos comunicatius han configurat un entorn en el qual la imatge audiovisual ha
esdevingut una eina basica per al desenvolupament de la creativitat, la mirada personal, la
identitat i la construccié de valors socials. En aquest context, s'entén per cultura
audiovisual el conjunt de representacions audiovisuals creades i produides pels
éssers humans amb finalitats estétiques, simboliques o ideologiques.

La matéria de cultura audiovisual'®® té com a objectiu fonamental I'enriquiment de la capacitat
de I'alumnat d'observar, analitzar, relacionar i comprendre la diversitat d'elements i fendomens
que conformen la cultura audiovisual del seu temps.

Aquesta materia cerca com a prioritat promoure la formacié de ciutadans i ciutadanes
competents, reflexius, participatius i selectius respecte de la realitat audiovisual que els
envolta. L'alumnat ha d'adquirir progressivament la capacitat d'apreciar les creacions
audiovisuals, ha d'esdevenir alhora productor, comunicador actiu, emissor i consumidor critic
de missatges audiovisuals, i ha de dirigir les seves reflexions i propostes de treball cap a un
ambit més ampli, indagant i incidint en I'entorn cultural, social i pablic en el qual esta immers.

Les linies directrius que ordenen els continguts de la matéria es dirigeixen, en conseqiiéncia, a
dotar I'alumnat dels conceptes, llenguatges i procediments basics pertanyents al mén de la
imatge i els mitjans de comunicacié i produccié audiovisual, entenent-los com a eines
culturals d'expressié i comunicacid, i que es van interrelacionant i enriquint mdtuament dins
un espai i unes actituds decididament orientadores, transversals i interdisciplinaries.

La matéria s'entén com un espai d'elaboraci6 de coneixements integradors basat en un
aprenentatge essencialment procedimental, sense obviar, pero, la teoria i la conceptualitzacié.
El mateix caracter de la mateéria fa que els continguts procedimentals esdevinguin forca
rellevants, proporcionant a I'alumnat les eines necessaries amb les quals interaccionar dins el
marc d'una cultura audiovisual, dinamica i en evolucié constant.

Atesa la diversitat d'alumnat que cursa el batxillerat i en funcié de la seva orientacié futura,
cal també potenciar un ensenyament variat i motivador en el qual trobin cabuda els seus
interessos i que els permeti experimentar creativament, individualment i en grup, amb els
diferents llenguatges i tecnologies audiovisuals.

La matéria de cultura audiovisual, per la seva singularitat i especificitat, també es planteja
com una plataforma ideal en la qual es desenvolupen continguts transversals de valors i
actituds. Sén continguts que fan referencia a problemes i conflictes socials, culturals i
comunicatius com ara els relacionats amb I'educacié per a la pau, la igualat de génere, la
solidaritat, la democracia, els valors civics, la convivéncia intercultural, el coneixement d'altri
o la sostenibilitat ambiental.

En aquesta materia I'alumnat reprén el bagatge adquirit anteriorment, sobretot en les arts
plastiques, les ciéncies socials i la tecnologia, i aprofundeix de manera més conceptual i
especialitzada en I'analisi, interpretacid, expressié i comunicacié amb les diferents variants del
llenguatge tecnologic de la imatge, tant visual com audiovisual, per tal d'incrementar les
seves aptituds creatives, emocionals, critiques, comunicatives i d'alfabetitzacié visual i
audiovisual.

4.2.1.1 Competéncies especifiques de la mateéria

La matéria de cultura audiovisual comporta el domini de conceptes, procediments i actituds
relacionats amb la competéncia comunicativa visual i audiovisual, la competéncia en la
sensibilitat estética, la competéncia en la creativitat artistica i la competencia cultural
artistica.
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S'entén per competéncia comunicativa visual i audiovisual el coneixement i
utilitzacié del llenguatge visual i audiovisual; dels processos de creacid, produccio,
distribucié i exhibicié dels productes visuals i audiovisuals; I'Us de les tecnologies
d'enregistrament i creacié visual i audiovisual; el coneixement de les audiéncies i el context
de recepci6 dels productes i creacions visuals i audiovisuals.

La competéncia en la sensibilitat estética s'entén com la facultat de percebre les qualitats
plastiques i emotives dels productes visuals i audiovisuals.

Aquesta competéncia permet identificar els valors sensorials, formals i expressius d'aquests
productes i actua com a estimulant per al desenvolupament de noves sensacions. Cal
fomentar una actitud desinteressada i receptiva de I'alumnat en el seu acostament a
les experiéncies audiovisuals, que son un element essencial en la configuracio i
projeccio de la propia sensibilitat.

La competencia en la creativitat artistica es refereix a I'autoconeixement i gestié del propi
imaginari visual i audiovisual com a persones productores, consumidores i usuaries dins el
context artistic i dels mitjans de comunicacié de massa. En aquesta gestié és important la
recerca de I'expressid original de la propia sensibilitat i ideologia, tenint com a objectiu final el
desenvolupament de la propia personalitat en I'alumnat.

Finalment, la competéncia cultural artistica s'entén com la capacitat de coneixer, comprendre,
apreciar i saber analitzar des del seu context social i cultural, les diverses produccions visuals
i audiovisuals. Inclou la interpretacio, reflexié i actitud critica envers els productes visuals i
audiovisuals com a manifestacions que, a banda d'una valua estética, tenen una dimensio
social amb valors ideoldgics i culturals.

La contribucié de la matéria a les competéncies generals del batxillerat és la seglient:

= La materia de cultura audiovisual, pel seu caracter integrador i pluridisciplinari,
esdevé un marc idoni per proveir l'alumnat dels recursos basics per assolir les
competencies generiques del batxillerat.

= Pel que fa a la competéncia comunicativa, es desenvolupa en la produccié de
missatges visuals i audiovisuals, amb el coneixement dels processos, estructures i
produccions comunicatius i dels mitjans de comunicaci6 de massa presents en la
cultura audiovisual.

= Igualment, la mateéria contribueix a desenvolupar la competéncia en recerca, tant pel
que fa a l'ambit personal com metodologic, emprant estratégies per coneixer,
interpretar i valorar els productes i les creacions de la cultura audiovisual i ajudant a
establir relacions entre diferents tipus de llenguatges.

= També contribueix a I'adquisicié de la competéncia en el tractament i la gestié de la
informacié com a mecanisme fonamental per aprendre i valorar les creacions i els
productes visuals i audiovisuals i consolidar el pensament relacional, aixi com de la
competencia digital, entesa com a domini de l'instrumental basic necessari per a les
creacions i produccions visuals i audiovisuals, perd també cultural, pel que fa al
coneixement de les convergéncies de continguts i mitjans que conformen el context
social.

= La creaci6 i produccié col-lectiva de productes visuals i audiovisuals, propies dels
nous processos de comunicacid, intercanvi i cooperacié global que possibilita la
cultura audiovisual, contribueixen a desenvolupar la competéencia personal i
interpersonal.

= I, finalment, la utilitzacié de les eines telematiques audiovisuals -podem veure
cinema mitjancant el web- per al coneixement i la valoracié dels fendmens globals,
d'identitat col-lectiva i intercultural que ofereix la cultura audiovisual, participa en
I'adquisicié de la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén.

4.2.1.2 Estructura dels continguts

Els continguts de la materia s'estructuren en cinc apartats: la imatge tecnologica fixa; la
imatge tecnologica en moviment; la fotografia i la imatge audiovisual al llarg del temps;
I'art, la informacid i la comunicacié en la cultura audiovisual; i la cultura audiovisual i la
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societat contemporania.

Aquests continguts preveuen l'analisi técnica i formal i la interpretacié de les imatges
tecnologiques, fixes i mobils, com a producte historic, cultural i artistic; I'Us de les
tecnologies propies de les imatges fotografiques i videografiques; i la realitzacié practica de
treballs emprant els elements técnics i narratius propis del llenguatge visual i audiovisual
experimentant-hi. També pretenen desenvolupar en I'alumnat un esperit creatiu i
curiés envers les manifestacions culturals audiovisuals, com poden ser les exposicions
fotografiques, el cinema, la publicitat, els productes multimeédia, els videojocs o les noves
tecnologies, tot afavorint una actitud critica envers el moéon de la imatge tecnolodgica.
Finalment, pel seu caracter procedimental, els continguts abasten també la cura del material i
I'entorn, l'autoreflexi6 sobre el procés de treball i la seva presentacio, aixi com la
responsabilitat individual en els treballs realitzats en grup.

4.2.1.3 Connexio amb altres matéries

La gran quantitat de productes visuals i audiovisuals de la nostra cultura i d'altres fa que la
matéria de cultura audiovisual esdevingui forca interdisciplinaria i transversal, tant pel que fa
als resultats procedimentals emprats per altres materies com pel que fa a la recerca i gestié
de continguts.

Quant a les matéries comunes, la cultura audiovisual comparteix continguts amb les llengles,
pel que fa al coneixement de la varietat dels discursos adaptats a les diferents finalitats
comunicatives.

Tocant a les matéries de la modalitat d'arts (arts escéniques, musica i dansa; i arts
plastiques, imatge i disseny), per bé que es podrien establir lligams amb gairebé totes les
materies, caldra potenciar especialment les interaccions i connexions amb la materia de
disseny, sobretot pel que fa als processos d'ensenyament i aprenentatge relacionats amb la
realitzacié de projectes, i amb la materia d'arts esceniques, enteses com a manifestacions
culturals integradores de diverses expressions artistiques on els procediments audiovisuals
esdevenen eines forga significatives.

4.2.1.4 Consideracions sobre el desenvolupament del curriculum

Pel caracter interdisciplinari i transversal de la mateéria, el seu ensenyament i aprenentatge
suposa una metodologia basada en la implicacié activa de I'alumnat i la responsabilitat en
el seu procés d'aprenentatge. L'alumnat ha de comprendre que Il'aprenentatge és també
una activitat estrategica, planificable i controlable, i que és possible aprendre a aprendre. Cal
fer un seguiment individualitzat, mantenint un dialeg constant amb I'alumnat al llarg de tot el
procés d'aprenentatge. També cal tenir en compte la diversitat d'alumnat, els diferents
nivells de coneixements previs i de capacitats de cada noi i noia i buscar la distancia optima
entre alld que sap i allo que se li proposa, és a dir, fomentar 'aprenentatge significatiu.

S'ha de vetllar pel desenvolupament dels recursos propis de cada noi i noia, la qual cosa
implica respectar i fomentar la diversitat d'estratégies d'aprenentatge davant d'una mateixa
situacid, i afavorir la pluralitat de respostes, entenent que la practica creativa i de recerca no
comporta una solucid Unica i correcta, sin6 moltes de possibles. La valoracié i I'analisi
col-lectiva dels treballs pot ajudar a considerar aquesta pluralitat.

Es molt important també acostar els coneixements que s'imparteixen dins 'aula a la realitat
exterior en qué viu l'alumnat, als seus interessos i a les seves expectatives, perqué prengui
sentit allo que se li demana i que senti la necessitat d'ampliar els seus coneixements. Es
tracta d'atorgar funcionalitat als seus aprenentatges i potenciar el pensament i les actituds
relacionals.

També cal integrar els diferents continguts (conceptuals, procedimentals i actitudinals) en una
mateixa activitat i vehicular aixi els continguts per mitja d'explicacions i aportacions tedriques
en iniciar les activitats, amb comentaris durant el procés de treball i amb l'analisi i la
reflexié sobre els resultats individuals i col-lectius obtinguts. També cal diversificar les
activitats d'ensenyament i aprenentatge (observacié i registre, analisi i sintesi, treballs per
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projectes, etc.), aixi com la seva durada, i també les maneres de treballar: individualment, en
grups reduits, o col-lectivament.

4.2.1.5 Objectius

La materia de cultura audiovisual del batxillerat té com a finalitat el desenvolupament de les
capacitats seglents:

1. Coneixer els origens i fonaments historics de les tecnologies fotografica i audiovisual, i de
les seves interrelacions, evolucié i influéncia en el context cultural, social, artistic i
comunicatiu.

2. Reconéixer i emprar amb propietat els codis especifics del llenguatge visual i audiovisual,
especialment els del llenguatge cinematografic, televisiu i multimedia.

3. Coneixer i analitzar els aspectes estétics, expressius i técnics dels mitjans de comunicacio,
per tal d'interpretar els productes visuals i audiovisuals.

4. Produir imatges tecnoldgiques fixes i mobils amb correcci6é tecnica i expressiva, emprant
tecnologia fotografica analogica i digital, videografica i altres tecnologies a I'abast.

5. Realitzar missatges visuals i audiovisuals de diferent naturalesa i suport (fotografies, espots
publicitaris, animacions, realitzacions multimeédia, etc.), dins I'ambit de la ficcié i la no ficcid
amb els mitjans tecnologics a I'abast.

6. Cercar alternatives tecnoldgiques adequades a determinades situacions comunicatives per
a la produccié de missatges visuals o audiovisuals i apreciar les diverses tecnologies de
captacié i generacié d'imatges, com un mitja adient per a l'autoexpressio, la creacié artistica i
la comunicacio d'idees.

7. Valorar la importancia dels missatges visuals i audiovisuals dels mitjans de comunicaci6 de
massa en la societat actual i mostrar una actitud critica especialment envers els productes
estereotipats, tant des del punt de vista de la persona emissora-creadora com de la
receptora-consumidora.

8. Mostrar interés per les obres de creacié realitzades o enregistrades amb mitjans
tecnologics i descriure-les correctament emprant la terminologia especifica.

9. Aplicar coneixements de produccié d'imatges tecnologiques en la realitzacié de projectes,
desenvolupant diferents dinamiques de treball individual i en grup, de manera activa,
planificada i responsable.

10. Comportar-se de manera responsable a l'aula i als laboratoris, fent un Us adequat dels
materials, estris i maquinari i mantenint en bones condicions les instal-lacions i els espais.
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CAPITOL 5. EL CINEMA I ELS JOVES

INTRODUCCIO

Des de fa unes décades, la nostra societat occidental i desenvolupada ha fet possible
I'adolescéncia obligatoria i universal. Hem construit aixi un temps vital diferenciat durant el
qual tothom viura un conjunt de transformacions evolutives, un periode de canvis,
adaptacions i aprenentatge d'una nova realitat que ja no és la infancia, un periode de
transicions diverses (escolars, familiars, laborals, etc.). Els canvis i les transformacions
evolutives, tot i ser comuns a la majoria de nois i noies, no s’han de confondre amb la
condicié de jove. Aquesta és una etapa definida socialment en que el jove ha de descobrir i
practicar el seu paper: qué toca fer ara, que és alldo que els adults volen que faci, que fan els
altres joves, quina relaci6 podem establir amb els altres, quins perjudicis podem assimilar i
quins rebutjar... i és aqui on la nostra recerca ens és decisiva.

Una definicié simple en termes estadistics ens pot fer acceptar que els joves s6n uns
personatges que tenen entre 16-20 anys i que tenen un conjunt de caracteristiques socials i
psicologiques més o menys similars. Aleshores, I'estudi dels joves passa a ser tan una tasca
d‘identificacié de com sén algunes de les seves conductes, de les seves formes d’actuacio, de
les seves opinions, maneres de pensar o sentir, etc. i és aixd el que realment ens interessa.

Perd com que la condicié de jove es quelcom més que un grup d’edat o unes caracteristiques
evolutives, el coneixement util dels seus mons comporta tenir visions forca més poliédriques.
Les seves maneres de trobar sentit a la propia adolescéncia i a tot el que I'envolta, les seves
formes d’estar-hi, d’entrar-hi i de sortir-ne, les seves formes de ‘ser’ jove d’entomar aquesta
condicié sén el resultat de moltes i complexes interaccions:

= So6n, en primer lloc, el producte de temps concrets, de fraccions historiques
molt breus en les quals el que passa al seu voltant fa que els joves siguin
forca diferents en periodes molt curts i aquest fet no el podem malbarata.

= [Estan, a més, en territoris, en espais, en entorns diversos i condicionadors
de les formes possibles de ser joves.

= Finalment, interaccionen amb uns adults o uns altres, amb uns adolescents i
joves coetanis o de generacions proximes o uns altres (aixi formen part
d’una ‘generacio’).

Com a resultat, com a suma de tot aix0 viuen la seva etapa en contextos diversificadors (en
una successidé de climes, ambients i relacions diverses i canviants) que resulta imprescindible
coneixer per a poder coneixer- los. I ara més que mai.

L'afegit de I'escolaritzacié obligatoria han convertit els centres educatius, en el territori dels
joves per excel-léncia, en un d’aquests espais condicionadors. L’escolaritzacié provoca
homogeneitzacié d’espais, crea contextos per a ser joves, facilita un temps, unes
interrelacions, uns entorns per a exercir el rol de ser jove, per aprendre a ser jove... Pero la
mateixa realitat escolar és un producte temporal, esta situada en uns territoris, amb
unes seleccions de grups humans o unes altres, amb unes persones adultes o unes
altres. I aquest fet és basic per la nostra recerca.

Conviure amb uns coetanis o uns altres, especialment en els entorns més proxims, comporta
una diversitat de visualitzacions d‘allo en que consisteix ser jove. Provoca l'aparicié d’una
diversitat de formes atractives o rebutjades de ser-ho. L’entorn coetani suposa unes
disponibilitats de cultures i estils juvenils, un cataleg d’interaccions i de
confrontacions. Nosaltres des d’'aquesta recerca volem que aquestes confrontacions
no esdevinguin conflicte siné aprenentatge per seguir endavant en les nostres
relacions socials en un mon divers i intercultural.
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Estudiar el mén dels joves avui dia és estudiar els contextos socials propers, coneixer el
conjunt d’interaccions que generen els joves en aquest contextos rics en identitats. Tot aquest
text, tota aquesta investigacié és un intent de coneixer i descriure aquests contextos per
saber com treballar de manera diversificada amb les diverses identitats dels joves i les seves
possibles relacions.
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5.1 Joves representatius o joves significatius? Una mostra
educativa

Les dades sén forca representatives de diferents aspectes dels joves del pais, perdo no hem
treballat amb una mostra estadisticament representativa d’aquest grup de poblacié. Estem
convencguts que no té gaire sentit constituir aquesta mostra ‘representativa’ perqué, a més de
la dificultat per seleccionar les variables definitories (probablement podien ser les comunes a
la seleccié d’altres mostres per raé d’edat), no és clar quins sén els factors que conformen les
diferents formes de ser jove, en quina proporcié existeix cadascuna d’aquestes formes en la
realitat, ni com es distribueixen en el territori. No sabem com es pot definir una mostra que
representi tot tipus de ser joves, que serveixi millor que la nostra mostra.

En tot cas, trobar-la no ha estat el nostre objectiu. Tanmateix, si que hem acabat proposant
una forma d’analitzar, d’interpretar la diversitat i els components i les dinamiques que la
generen, doncs és basic per la nostra recerca i pel desenvolupament de la nostra hipotesi.
Pero atés que la nostra aspiracié és educativa (descobrir alld que s’ha de tenir en compte i
com s’ha de tenir en compte si es vol influir sobre els nois i les noies) si que estavem obligats
a trobar les veus, els arguments de la majoria de les diverses adolesceéncies. Per aix0 hem
intentat que la mostra sigui ‘significativa’, que inclogui les formes significatives de ser
adolescent avui. Hem considerat variables demografiques, territorials, socials, culturals, pero
també contextos escolars generadors de diversitat.

Ser jove no deixa de ser una série d’anys entre la infancia i la joventut, en els quals es dona
un procés de maduracié i canvi, alhora, un itinerari d’aprenentatges, d’acomodacié
experimental a un estat definit socialment i cultural. Per aquesta rad no serveix |'eleccié de
qualsevol de les edats de ser joves com a poblacié d’estudi. En aquest treball hem optat per
seleccionar com a nucli els anys centrals (16-20), entenent que majoritariament han viscut els
canvis evolutius i que molts ja estan exercint el seu paper de joves.

En I'entorn escolar aquestes edats corresponen als alumnes de Batxillerat i per aix6 hem optat
per treballar amb els nois i les noies d’aquest curs. Optar per un curs posterior hauria
comportat tenir un grup ja entrant en l'etapa adulta i un d’anterior hauria comportat més
impacte de les diferencies de maduracié i de ritme evolutiu. Hauriem tingut més adolescents,
perd, en el primer cas, més interessats en el seu futur d’estudis o en el seu defecte en el mén
laboral i, en el segon, amb més reflex de les crisis evolutives pero parcialment infantilitzats.
Les respostes recollides son de nois i noies que estan vivint, tots, amb intensitat diversa, i que
fan vida escolar des de fa anys.

Per seleccionar la mostra es van seguir els criteris seglents:

= EDAT: 16 i 20 anys. Alumnes que estan cursant Batxillerat. Es preveu que en el grup
n’hi haura alguns de més edat, que en algun moment de la seva escolaritzacié han
quedat fora de promocié i que formaran part majoritariament del grup de régim
nocturn.

= SEXE: proporcié que s'ajusti al maxim a la realitat demografica (50% de nois i 50%
de noies).

= TERRITORI: preséncia en funcié del tipus de barri i del tipus de poble o ciutat. Aixi
havien de ser-hi presents adolescents de barris periferics i de barris centrals, de
I'area metropolitana, de Barcelona. Nosaltres hem escollit un centre del barri de Sant
Marti a la ciutat de Barcelona.

= CENTRE EDUCATIU: la tipologia de centre pot condicionar les tipologies de joves ja
que aquests no es troben distribuits de manera uniforme a les escoles. El centre
conforma un conjunt de variables que poden ser determinants. En el nostre cas el
centre és un IES que imparteix Batxillerat Artistic.

La recerca ha estat feta en el context escolar i aixd comporta avantatges i inconvenients. Per
tal que un treball com aquest sigui Util, la recerca no ha d’estar plantejada com una activitat
académica més; li cal la complicitat del professor responsable de I'area, i ha de ser explicada
com a proposta de coneixement del seu mén, com a recerca del que esta vivint i sentint i que
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va més enlla dels territoris fisics del seu dia a dia. I aixi ho hem fet.

També ha estat clau garantir la confidencialitat total i la llibertat d’expressié. A més, per tal
que poguessin sentir-se realment protagonistes se’ls va animar inicialment amb unes sessions
introductories on s’explicava en qué consistia I'experiéncia i que esperavem de tots ells.
Podem dir que la informacié obtinguda ha resultat poc condicionada pel fet d’estar a l'aula.
Desconnectaven amb molta facilitat i es posaven a contestar, endinsant-se en el seu mén.
Potser alguns aspectes que fan referéncia a |'aprenentatge haurien tingut altres matisos si
haguessin estat contestats fora de I'IES.

El nombre de subjectes que finalment va contestar queda reflectit al quadre. La mostra, el
grup de referéncia, sén 45 joves que consten en la columna ‘Dades’. Considerant la llarga
extensid del glestionari i acceptant que no tenien 'obligacié de contestar totes les preguntes,
hi ha parts que, per voluntat o per cansament, han quedat en blanc (especialment en el grup
de nocturn). Per aquesta rad, fem constar quin és el nombre de casos que utilitzem en parlar
de cadascun dels apartats de la recerca. No hem considerat aquells subjectes que no han
realitzat correctament tot el procés (sessions introductories, sessions centrals i sessions de
conclusions).

Descripcié basica de la mostra segons Sexe, Régim, Origen (pares i alumnes), compartit aula
amb companys d’altres paisos.

SEXE

FREQUENCIA PERCENTATGE
DONA 30 66,7
HoOME 15 33,3
TOTAL 45 100,0

Figura 5.1_1. Variable Sexe
REGIM

FREQUENCIA PERCENTATGE
DIURN 31 68,9
NOCTURN 14 31,1
TOTAL 45 100,0

ORIGEN (On has nascut)

Figura 5.1_2. Variable Régim

FREQUENCIA PERCENTATGE
CATALUNYA 38 84,4
RESTA D’ESPANYA 3 6,7
ALTRES 4 8,9
TOTAL 45 100,0

Figura 5.1_3. Variable Origen (On has nascut)

ORIGEN DELS PARES

FREQUENCIA PERCENTATGE
CATALUNYA 18 40,0
RESTA D'ESPANYA 22 48,9
ALTRES 5 11,1
TOTAL 45 100,0
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PAIS DELS PARES (Altres Origens)

FREQUENCIA PERCENTATGE
BOLIVIANA 1 2,2
EQUADOR 1 2,2
ITALIA 1 2,2
MEXIC 1 2,2
PORTUGAL 1 2,2

Figura 5.1_5. Variable Pais dels pares (Altres Origens)

COMPARTIT AULA AMB COMPANYS ALTRES PAISOS

FREQUENCIA PERCENTATGE
si 45 100,0
No 0 0,0

Figura 5.1_6. Variable Compartit aula amb companys altres paisos

ESPECIFICA QUINS PAISOS

FREQUENCIA PERCENTATGE
ORIENT 3 6,7
ALTRES 6 13,3
ORIENT I ALTRES 36 80,0
TOTAL 45 100,0

Figura 5.1_7. Variable Especifica quins paisos

Creiem que la mostra escollida amb qué finalment hem treballat, malgrat que és concreta, ha
fet forca possible I'obtencié d'informacié prou diversificada. Tot i aixi, haviem de tenir també
presents altres aspectes que ens permetessin descriure millor algunes caracteristiques socials
dels nois i les noies amb qui hem treballat de manera que la localitzacid territorial de I'escola
no sempre es correspon amb la de I'alumnat, i I’escola no representa sempre la diversitat de
joves del medi; pero si una aproximacié.

La variable ‘Origen dels alumnes’ i ‘Origen dels pares’ juntament amb la variable de
‘Compartir aula amb companys d’altres paisos’, el que fan és intentar identificar els origens de
pares i alumnes i les relacions de I'alumnat que han tingut al llarg de tota I'escolaritat. Volem
reflectir fins a quin punt els ambients dels joves de I'Institut sén diversos i cadascun
representa un origen social diferent i per tant diferenciador i alhora enriquidor.

Per nosaltres és molt important la variable de 'Si ha compartit aula amb companys d‘altres
paisos’ ja que ens esta indicant quin nivell de relaci6 ha tingut amb alumnat d’altres
procedéncies i per tant, no partim de zero, sin6 que el nostre alumnat té i ha tingut relacié
amb origens diferents al seu.

Les dues Ultimes variables ens permeten identificar la composicié socio-cultural de l'aula, i
poder pressuposar les dinamiques d’interrelacid que sén possibles en cada entorn educatiu i
alguns dels climes institucionals predominants.



5.2 Una nova forma de pensar

Els canvis fisics que experimenta el jove sén bastant cridaners, perd no sén les Uniques
modificacions que tenen lloc, també a nivell cognitiu sorgeixen noves capacitats que duen al
noi i a la noia a una nova forma de pensar i raonar sobre la realitat. Com a conseqliéncia de la
maduracid biologica i de les experiéncies, sobretot en I'ambit escolar, en el periode comprés
entre els 12 i els 18 anys comenca a apareixer el pensament operatori formal.

El nen i la nena preadolescent ja eren capacos d'aplicar un raonament logic, perd aquestes
operacions mentals devien realitzar-se sobre dades presents i reals. En canvi, el pensament
formal va a permetre al jove raonar sobre situacions possibles o hipotétiques, encara que no
existeixin en la realitat. Segons Kancyper (2007) també |i van a permetre utilitzar un
raonament de caracter hipotético-deductiu. Es a dir, va a formular i comprovar teories o
hipotesis sobre els problemes que tracta de resoldre. En lloc d'actuar per assaig i error les
seves actuacions estaran planificades i dirigides per les seves conjectures. Aquestes noves
capacitats cognitives van a tenir una important repercussié sobre la conducta del jove, ja que
les utilitzara en la seva vida quotidiana i li serviran per a entendre's millor a si mateixos, a
altres persones, i a les relacions que s'estableixen entre elles.

Ara sera capac de comprendre millor les intencions ocultes dels altres i explicar el seu
comportament com producte de la interaccié entre les seves capacitats personals i factors
situacionals. A més, aquesta capacitat per a pensar en abstracte i plantejar situacions
hipotetiques o possibles li va a permetre desenvolupar una millor comprensié d'idees socials i
politiques, i avaluar el funcionament de diverses institucions com la familia, I'escola, o I'estat;
és com si acabés de descobrir que la realitat pot ser d'altra forma i per tant pot canviar-se.
Aix0 podria explicar I'inconformisme o rebel:lia freqlientment observat entre els adolescents. I
nosaltres ho volem aprofitar.

També podria justificar el temps que dediquen a pensar sobre si mateixos, sobre els seus
sentiments, els seus pensaments i la seva forma de ser, i que en ocasions els duu a una falta
d’autoacceptacié. Fins i tot la intel-lectualizacié o la cavil-lacié sobre els més diversos temes
religiosos, politics o socials, en que nois i noies es veuen embolicats amb freqiéncia, aixi com
la seva discussié amb els amics/es, no seria sind una exercitacié o posada en practica de les
habilitats intel-lectuals recent adquirides.

Aquestes noves habilitats cognitives obren moltes possibilitats al jove, no obstant, encara
existeixen algunes limitacions intel-lectuals, possiblement com a conseqliéncia de la falta
d'experiéncia. Alguns autors parlen de l'existéncia de cert egocentrisme que duu al jove a
confiar enormement en el poder de les idees i a considerar-se a si mateix com un important
element de transformacié social. David Elkind (1978) ha denominat faula personal a la
tendencia del noi o la noia a pensar que les seves experiéncies sén Uniques i no estan
subjectes a les mateixes regles que governen les vides dels altres. Encara que el jove té una
major capacitat que per a posar-se en el punt de vista d'altres persones i comprendre els seus
pensaments i sentiments, encara apareixen certes dificultats en relaci6 amb aquesta habilitat:
al passar tant temps pensant sobre si mateix pot arribar a considerar que els altres estan
igualment pendents del que ell fa. En conseqliiencia és molt important aprofitar aquest
moment.

Aquesta tendencia, denominada audiéncia imaginaria pot derivar en un certa timidesa que li
dugui a ocultar la seva conducta davant els altres, o, per contra, en un exhibicionisme continu
davant aquesta suposada audiéncia. No cal oblidar que durant aquests anys és molt important
per al noi o la noia el que els altres pensin d'ell, i tractaran de causar sempre una bona
impressio als seus companys.

Comentem aquest petits aspectes ja que ens ajudaran en la nostra recerca i en la valoracié
dels resultats.
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5.3 Alguns aspectes relatius a la personalitat del jove

Els canvis fisics i cognitius experimentats van a tenir la seva repercussié sobre la concepcié
que el jove té de si mateix, sobre com es veu i com es valora. Es raonable que modificacions
tan cridaneres en l'aspecte fisic li duguin a una revisié de I'autoconcepte fisic.

També és d'esperar que les seves noves capacitats cognitives, que inclouen el domini de
I'abstraccio i la planificacio, li permetin elaborar una imatge de si mateix molt més detallada i
articulada. El conjunt de sentiments i valoracions del noi i de la noia pel que fa a si mateixos,
el que denominem autoestima, també va a sofrir alguns canvis durant I'adolescéncia. No és
estrany que l'adolescent pugui comencar a tenir dubtes sobre la seva propia capacitat i valua
per a resoldre amb éxit totes aquestes tasques i experimenti cert descens en la seva
autoestima. Encara que com ha assenyalat encertadament el psicoleg John C. Coleman
(1994), nois i noies afronten tots aquests canvis i tasques de forma seqliencial, sense que en
general suposin trastorns importants a nivell socioemocional.

En tots aquests casos és més probable que sorgeixin problemes en relaci6 amb l'autoestima.
En una relacié6 molt directa amb la baixa autoestima es troba el problema de la timidesa.
Definida com un patré comportamental marcat per I'ansietat i inhibicié davant les situacions
socials. Cal afegir que aquest és un moment en el qual el noi i la noia haurien d'enfrontar-se a
moltes noves situacions i persones, i estara molt sensibilitzat a I'avaluacié que els altres
puguin realitzar del seu comportament. La majoria dels joves superaran aquesta timidesa
segons progressi 'adolescéncia i adquireixin noves habilitats socials. I és aqui on la nostra
recerca pren rellevancia. No només és tracta de ser competents socialment sind de ser-ho
mitjancant el coneixement i la interaccié amb el mén.

Un ultim aspecte que mereix ser destacat en relaci6 amb els canvis que es produeixen en la
personalitat del jove i que hem de tenir en compte en la nostra recerca, és el referit a
I'assoliment de la identitat. Molt relacionat amb I'autoconcepte, encara que d'una naturalesa
més psicosocial, la identitat fa referéncia al compromis del noi i la noia amb una série de
valors ideologics i religiosos i amb un projecte de futur a nivell personal i professional. Encara
que les trajectories seguides pels joves en la recerca d'aquesta identitat sén diverses i
existeixen moltes diferéncies interindividuals, és freqlient que abans d'adoptar compromisos a
nivell ideologic, vocacional o personal, els nois i noies passin per una etapa de crisi en la qual
es mostren indecisos i insegurs.

Aquesta crisi resulta inevitable quan es tracta d'una adopcié de compromisos basada en la
reflexié i en les propies experiéncies personals, i no en la imposicié paterna, pel que pot
considerar-se com una crisi que enforteix a l'adolescent i I'ajuda a créixer i a aconseguir la
seva identitat.

Els nois i noies que pertanyent a minories étniques solen tenir també més dificultats per a
I'assoliment de la identitat, ja que la pressié del seu grup cultural per mantenir els seus valors
propis pot dur-los a adoptar una identitat hipotecada, o bé submergir-los en una moratoria o
crisi de dificil sortida, en haver d'optar per aquests valors o els de la cultura majoritaria.
També cal afegir les noves identitats que procedeixen de la nova poblacié immigrant o millor
dit d’origens culturals diferents als nostres.

I és aqui on nosaltres volem intervenir per aixi donar eines per facilitar la construccié d'una
identitat que no sigui delimitadora i que a la vegada sigui dinamica.
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5.4 La relacié amb els iguals

En la mesura que es va produint la desvinculacié dels pares, les relacions amb els iguals van
guanyant en importancia, intensitat i estabilitat. Les relacions d'amistat van a experimentar
un important canvi, si en els anys escolars els amics eren sobre tot companys amb els quals
compartir jocs i activitats, a l'inici de I'adolescéncia comencen a sorgir els conceptes de
reciprocitat, lleialtat i compromis a I'hora de definir aquest tipus de relacions. Si les relacions
amb els pares representen un vincle o inclinacid vertical, les relacions d'amistat representen
vincles horitzontals entre subjectes de semblant coneixement i poder.

Aquests vincles horitzontals van a proporcionar al noi o noia seguretat emocional, i li van a
servir per a desenvolupar habilitats socials, comencgar a comprendre les complexitats de la
competitivitat i la cooperacié entre iguals, i per a comencar a desenvolupar la intimitat en les
seves relacions socials. El benefici proporcionat per aquestes relacions es posa de manifest en
el fet que els adolescents que tenen bones amistats presenten major autoestima, millor
rendiment escolar i menys problemes emocionals, pel que l'aillament social representa per
tant un important factor de risc des del punt de vista emocional. Alguns d'aquests factors
poden tenir a veure amb caracteristiques personals, per exemple, nois o noies amb baixa
autoestima, escasses habilitats socials o moltes necessitats de suport emocional.

Per a la nostra recerca és important aquest factor ja que actualment ens trobem en uns
entorns més diversos i més complexos i per tant és remarcable incidir en la competéncia, en
el coneixement i en la interaccid amb el moén. Nosaltres ho farem mitjangant el cinema i el
proposit és donar eines al jove per sentir-se més segur i alhora més disposat a coneixer altres
realitats sense previs prejudicis i per tant ajudar-lo a adquirir una major autoestima.
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5.5 El jove i els seus contextos de desenvolupament

A la llum de I'exposat fins aqui pot treure's la conclusié que el jove constitueix una important
transicié en el desenvolupament que en alguns casos pot implicar al noi o a la noia alguns
problemes de caracter psicosocial. El fet que aquesta transicid resulti més o menys
problematica dependra en gran mesura de la interaccié entre factors madurats i variables que
se situen en aquells contextos de desenvolupament que participen els joves.

Aquests contextos son diversos, des d'aquells més propers en els quals el jove passa gran
part del seu temps, amb la familia, el grup d'iguals o el centre educatiu, fins aquells més
allunyats com I’'entorn social i cultural.

Es pot afirmar que tant I'afecte i la comunicacié com el control i les exigéncies de maduresa
s6n necessaris, ja que mentre que el primer facilita el desenvolupament de I'autoestima i
confianga en si mateix, el segon promou l'autocontrol i la responsabilitat. Es molt convenient
fomentar l'intercanvi de punts de vista, estimulant la seva identitat i animant-los a expressar
les seves propies opinions.

El context escolar també pot contribuir a facilitar o dificultar el transit per aquesta etapa. La
major part dels joves passen gran part del seu temps a l'escola o a l'institut. Aixi tot el que
aqui succeeixi tindra molta importancia per a ells. Durant aquests anys soén freqlients els
problemes relacionats amb la falta de motivacié i el baix rendiment escolar en nois que en
molts casos no havien presentat dificultats fins ara. Perd no tots els factors relacionats amb el
rebuig o abandonament de I'escola i el baix rendiment se situen en I'ambit familiar, moltes de
les caracteristiques del centre i dels programes educatius no sén les idonies per a afavorir la
motivacié dels joves.

Es important que el centre educatiu consideri les noves necessitats de nois i noies; i que els hi
proporcionin el suport imprescindible i la formacié en algunes arees, que amb freqgiéncia
estan absents formalment del curriculum escolar, com I'educacié afectiva o I'aprenentatge
d'habilitats socials, qué és el que a nosaltres ens interessa en la nostra recerca i estarem
contribuint a formar joves més felicos i equilibrats que s'interessen per tot alld que tenen al
seu voltant.

Altres variables que no formen part del context immediat en el qual es mouen nois i noies,
perd sén igualment importants perqué condicionen el qué passa en ells. Ens estem referint als
factors que conformen el mitja social i cultural, per exemple, els valors i la representacio
social existent sobre els joves d’avui dia i els costums diversos que han d’afrontar. I és aqui
on nosaltres volem incidir. Una societat que tingui en consideracié les necessitats reals dels
joves i es mostri sensible i receptiva a diferents realitats fara que nois i noies realitzin aquesta
transicio evolutiva de forma saludable i s'incorporin al moén adult de forma més respectuosa
amb el minim de prejudicis possibles i estereotips que moltes vegades no formen part de la
realitat, perqué aquesta és molt més complexa i poliédrica. En definitiva, seran més
responsables i més coneixedors d’altres mons.
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5.6 Caracteristiques generals dels joves

Sovint es diu que ser un jove és quan es deixa de ser un nen perd encara no s’és un adult. De
fet és el transit de la infancia a I'edat adulta. Durant aquest procés, el noi o la noia anira
adquirint una major independéncia i seguretat en ell mateix. Perd per poder-la adquirir, abans
s’haura de desfer de la dependéncia que té dels adults. I per arribar a tenir un criteri propi,
també hauria de rebutjar les opinions dels pares i fer valer les seves propies. En
conseqliencia, la tradicional rebel-lia que mostren els joves envers els pares i I'autoritat en
general, no I'hnem de veure com un problema, siné com un pas necessari per tal que aquell
nen o nena creixi i arribi a fer-se un adult, amb pensaments i opinions propies, i capag de
valer-se per ell mateix.

Creiem necessari fer cinc ceéntims de quines sén les caracteristiques generals més comunes en
els joves per poder comprendre millor la nostra recerca i per tant, poder realitzar més
acuradament la seleccié de la filmografia a visionar i poder perfilar millor la nostra hipotesi i
poder obtenir en conseqiieéncia uns millors resultats. Aixi tenim:

= El desig d'independéncia i llibertat que experimenten és un procés natural. I comu a
tots els joves. A totes les cultures hi ha representacioé i constatacié d’aquest fet.

= El jove esta en ple canvi fisic. Aquest canvi el fa sentir insegur i que li dificulta de
vegades controlar els seus impulsos i sentiments. Fins i tot el jove s’estranya del seu
propi comportament. Té la impressié de no ser ell mateix, pensa que aquells gestos i
actituds no sén seus, no entén el qué li esta passant. Pero dificilment afirmara
aquests sentiments. Per a nosaltres és important que el jove s’adoni d’aquest fet i
que constati que aixd es produeixi també en joves que tenen altres trets identitaris i
que viuen en una altra realitat social. Aix0 els ajudara a comprendre que no som tant
diferents encara que vestim o tinguem religions diferenciades.

= Els joves intenten afirmar la seva propia personalitat oposant-se a tot el que
signifiqui tradicid, conformisme i criteri dels adults. Mostren un gran egoisme i
indiferéncia amb els membres de la familia. En canvi, sén capacos de mostrar una
auténtica dedicacié pels altres, pels que no pertanyen a la familia, pels pobres i
necessitats, pels ideals... Hem d’aprofitar aquest moment per obrir portes cap al
mon. Per aix0 aquesta época és un bon moment per a orientar-los, sense imposar-ho
mai, cap a un nou coneixement del mén cada cop més ampli i menys localista que es
basi en uns adequats ideals i valors. Possiblement s’hi dedicaran amb un interés i un
esforg que ens sorprendra. Pero és molt positiu per a ells; aquest donar-se als altres
els ajuda a retrobar I'equilibri.

= L'adolescent és capag d’entusiasmar-se per una cosa insignificant de la mateixa
manera que ho fa per les coses grans i magnifiques. Sén molt gelosos de la seva
autonomia, per la qual cosa hem de tenir cura de respectar la seva independeéncia,
intimitat, espai i temps. Sobretot que no se sentin vigilats, perqué només
s’aconsegueix que es repleguin en si mateixos i es tanquin més. Cal mostrar pero no
imposar i aquest és un dels nostres objectius principals.

= El jove descobreix la seva intimitat, i té tendéncia a la introspeccié. Descobreix que
un és diferent, i s’intenta accentuar aquesta diferéncia. Es déna aixi la recerca d’una
conducta original. Descobreix també el seu mén interior, i busca aillar-se del mén
que l'envolta i crear un mén imaginari, un mén ideal propi al marge de la realitat. Un
mon interior que protegeix tancant-se en si mateix. Perd aixd no esta en
contraposicié de la competéncia en el coneixement i la interaccié amb el mén, sind
tot el contrari coneixer altres realitats l'ajudara a ser ell mateix perd sense
desmereixer l'altre.

= El seu pensament esta tenyit pels seus sentiments. Posa molta carrega afectiva en el
qué pensa i diu. Per aixd és molt radical en els seus judicis i dogmatic en les seves
afirmacions. Li falta capacitat de matisar: per ell tot és blanc o negre, sense postures
intermitges. Sera la interaccié amb el mén el que I'ajudara a matisar i a trobar el seu
propi equilibri.

En aquesta etapa és necessaria, més que mai, la persuasio i el dialeg, evitant les imposicions.
Heu de saber escoltar, comprendre, dedicar temps. En aquesta epoca serveixen de poc les
postures autoritaries; I'inica autoritat que podem mantenir és una autoritat moral, pero per
tenir-la cal que el jove tingui confianga en nosaltres. Per tant, el paper de I'educador i, en el
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nostre cas, de linvestigador és d’allo més important ja que només amb una actitud
respectuosa i acollidora podrem establir les bases per a un intercanvi ric i profitds.

Quan vulguem aconseguir una cosa d’ells, apel-lem als motius més elevats; no ens recolzem

en arguments exclusivament practics; malgrat les aparences, sén a |'época dels idealismes
desinteressats. Aprofitem-ho.
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5.7 L'afecte i les relacions socials

Al llarg de I'adolescéncia es produeixen alguns canvis en la conducta social: la necessitat de
ser acceptats pels seus iguals. L'impuls que sent d’evadir-se de la llar |i porta al cercle
d’amics, la colla, on hi busca:

= Fugir del control que se li aplica a casa.

= Evitar que el tractin ‘com un nen’.

= Necessitat d’autoafirmar-se, de que l'acceptin i I'entenguin.

= S’adopten senyals, distintius, normes del grup i una determinada manera de parlar
(argot), que el fan sentir-se com a membre del grup.

= Es hipersensible al ridicul. Necessita de la seguretat de ser acollit dins el grup i no
trobar-se amb actituds de desconfianca.

= Necessita de I'amistat. Busca estrényer els llagos d’amistat, moltes de les quals es
conservaran durant la vida adulta. També es necessita I'amic o amiga intims, amb
qui pot confiar tot el que sent i vol. Poques persones |li mereixeran aquesta
consideraci6. Apareixen les colles d’amics. La colla és un grup petit amb els que es té
contacte quasi a diari. La penya esta formada per varies colles, que s’ajunten per
muntar festes, reunions... la qual cosa permet que es barregin colles de nois i de
noies, i ampliar el cercle de relacions.

Com a educadors i, alhora com a investigadors de joves, hem de tenir en compte aquests
aspectes per poder dissenyar la nostra actuacié.

El grup d’amics i companys constitueix per a ell un gran punt on recolzar-se. Busca en ells
comunicacié, suport, alliberacié, reduccié de tensions intimes. Influeix en la seva manera de
vestir, la musica que escolta, el que li agrada llegir... Per tant, per la nostra recerca és
important coneixer quin contacte i quina relacié ha tingut amb joves com ell pero de diferent
procedéencia geografica ja sigui en origen o per descendencia.

També hem de saber que les relacions amb els adults sén ambivalents. En ocasions s’oposa a
I'adult, i altres vegades I'imita, ja que necessita models en una epoca en qué ha d’afirmar la
seva personalitat. Creix la capacitat critica enfront l'adult. Per tant, és important coneixer
aquest fet per saber quin és el nostre paper en la recerca i quin sén els limits que no hem de
traspassar si volem que el jove confii amb nosaltres i és mostri sincer i sense por de mostrar
la seva opinié. Per aquest motiu varem considerar necessari remarcar que en la nostra
investigacid no considerem actituds, ni opinions bones ni dolentes, sind diferents punts de
vista i que tots tenen la seva rellevancia i el seu espai per expressar-se i per ser considerats.
Aixi els professors equilibrats i democratics influiran positivament sobre la manera de pensar i
actuar del jove.

La vida afectiva fluctuara entre un clar retraiment (aillament personal, recerca de la intimitat)
i la seva tendéncia generosa de relacionar-se amb altres. Hem d’aprofitar aquesta avinentesa.
L'evolucié en aquest camp és la segient: quan encara és un nen, viu en un mén on ell és el
centre de tot. Amb el pas dels anys, supera aquest egocentrisme; al principi es tanca en si
mateix, i més tard, comenca a reconeixer al seu voltant les persones i el mén, i surten en ell
interessos socials, culturals, sexuals, vocacionals...

Quan encara era un nen, la familia i I'escola constituien els principals grups de referencia.
Perd ara que és un jove, augmenten considerablement els espais on pot tenir intercanvis o
relacions socials. Hem d’aprofitar aquest moment per oferir nous models socials diferents al
seu, des d’una perspectiva oberta i sense perjudicis. L'emancipacié del jove és el tret més
destacat de la nova situacié social del jove en el seu pas cap a l'edat adulta; perd és
necessaria perqué assoleixi |'autonomia personal i la seva competéncia personal i
interpersonal.

El preadolescent era individualista, buscava només aquelles persones que pensaven com ell.
Ara en plena adolescencia, s’obre a les influencies més diverses. Presenta interessos socials.
Es I'edat de I'entrega i la generositat. Pels joves les amistats sén importants per compartir
activitats pero també una similitud d’actituds, valors, lleialtat i intimitat.
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5.8 Metodologia adolescent per a coneéixer les adolescéncies

La major part dels estudis que pretenen descriure o quantificar determinades conductes en
I'adolescéncia adopten perspectives cientificament correctes perd escassament Uutils per a
coneixer, de debo els seus mons i encara menys per a poder influir en ells. D'una manera
singular els estudis basats en diferents tipus d'enquestes solen insistir que les mostres que
utilitzen sén representatives per edat, sexe, classe social, territori, etc. Obviament, com en
qualsevol altre estudi ben fet, solen concloure que les dades obtingudes es poden aplicar, amb
els corresponents matisos, al conjunt.

No obstant aix0, aquesta perspectiva no sol ser valida per a grups que tenen una forma de
ser, d'afirmar-se i d’actuar profundament condicionada pel cicle vital (evolutiu i social) que
viuen. I aixd és el que passa amb els joves: que sén personatges dedicats a descobrir i
practicar I'adolescencia, en entorns molt diversos (condicionats per les variables socioldogiques
que s'utilitzen per a definir les mostres dels estudis, perd no només ni principalment per ells)
que conformaran maneres molt diferents de ser joves i donen sentits molt diversos al que fan.
Aquest fet I’'hem de tenir en compte en la nostra recerca.

Per a entendre les adolescéncies cal comencar per considerar-les productes contextuals.
Realitats que es construeixen a partir de materials i interaccions d'un context que defineix el
marc de les seves possibilitats i oportunitats adolescents. La condicié adolescent és quelcom
més que un grup d'edats o unes caracteristiques evolutives, el coneixement util dels seus
mons comporta tenir visions bastant més poliédriques. Les seves formes de trobar sentit a la
propia adolesceéncia i tot el que els envolta, les seves formes d'estar en ella, d'entrar i de
sortir, les seves formes de ser jove (d'assumir aquesta condicid) sén el resultat de moltes i
complexes interaccions. El resultat sén mdultiples i diverses adolescéncies, amb els seus
diversos mons, canviants en el temps i en el territori. Veieu-m’ho com quelcom positiu i molt
propi de les nostres actuals circumstancies: un moén pluricultural.

Les formes de ser jove, les formes d'exercir la condici6 de jove depenen de com es
conformaven els seus diferents contextos vitals. En altres treballs (Funes, J. 2004) ha suggerit
que les formes de ser adolescents depenen de tres grups de variables:

= L'origen social dels pares.
= Les realitats socioeconomiques de la vida diaria.
= El capital cultural al seu abast.

Aixi com la resta de components de la condicié social determinen les possibilitats finals de
poder arribar a ser o no un tipus o altre de jove.

Hi ha joves que només sdn possibles en uns barris, en unes families i no en unes altres.
Moltes vegades, les qualificacions de ‘pijos’ i ‘quillos’ que els adolescents s'adjudiquen
mutuament (sense que tinguin contingut homogeni) responen a ubicacions socials, de barri,
de possibilitats socials quotidianes. No tots i totes poden ser el mateix i, sovint, en un mén
mediatic, sén conscients d'aquesta impoténcia i reaccionen davant d’ella. Les adolescéncies
tenen a veure amb les oportunitats vitals.

No es pot oblidar que per a conéixer el sentit del que sén i el que fan necessitem saber, per
exemple, com és la conformacidé de la poblacié de l'institut al que acudeixen, ja que d'ella
depén que es crei una composicié o altra de ser joves. Aix0 sera determinant perque
apareguin unes o altres formes de ser, unes o altres interaccions. A més, ser adolescent d'una
o altra forma, concretar la seva adolescéncia en construccié, dependra molt del conjunt de
practiques adolescents amb les que cadascun es trobi. N'hi ha prou amb mirar les estetiques,
escoltar els seus llenguatges, considerar les relacions per a veure que, fins i tot en condicions
socials similars, les formes de ser jove sén molt diverses en cada ambient.

Aquesta caracteristica ens fa tenir en compte que els resultats de la nostra recerca podran ser
extrapolades a altres poblacions de joves, perd0 sempre amb matisos i tenint en compte
aquest fet revelador.

Les diverses composicions de ser joves que es donen en cada context creen formes dominants
i contraposades de ser jove en cada territori. Es com si fossin adolescents en funcié del
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cataleg d'adolescéncies que hi ha disponibles. Aspectes que sén considerats molt propis de la
idiosincrasia personal o dependents de la classe social de la familia com, per exemple,
I'autopercepcié i I'autoestima sén molt diferents en funcié de I'escola a la qual I'adolescent
assisteix i a les dinamiques de relacié que es donen en ella. Quan se'ls pregunta sobre la seva
conformitat o disconformitat amb el que ara sén el desacord amb ells mateixos va d'un 6,5 %
a un 12 % segons sigui la dinamica escolar en la que estan immersos, la composicié i la
dinamica de la seva aula (Funes,]. 2006, pag. 125).

Segons Jaume Funes:

‘Solemos fracasar en nuestro trabajo con ellos y ellas, especialmente cuando
queremos hacer eso que llamamos ‘prevencion’, entre otras razones, por no mirar,
no preguntar, no intentar entender. Ni ellos ni nosotros tenemos visiones Unicas y
homogeneas, pero la suyas suelen ser muy diferentes de las nuestras. No queda mas
remedio que pararse a descubrir qué les preocupa (en algunos casos qué hemos
conseguido -para bien y para mal- que les preocupe) y como les preocupa. Ademas,
estdn sus razones, sus ldgicas, sus argumentos. Necesitamos tener en cuenta sus
universos de sensibilidades hacia unas cuestiones u otras, las valoraciones que
adjudican a unos u otros comportamientos, las explicaciones de las que echan mano,
la argumentacién con la que se desenvuelven... Mirar es querer ver y saber observar.
No es focalizar sesgadamente. Es demostrar que nos interesan ellos y ellas, toda su
persona, desde una proximidad permanentemente curiosa. Escuchar sus argumentos
no es darlos por buenos, es tan solo aceptar que -sélidos, débiles o incoherentes-
representan perspectivas inevitables, criterios claves para poder llegar a construir
una verdadera relaciéon de influencia. Una cosa tan solo hay que aceptar: que es
posible que nuestros argumentos entren en crisis, se descubran como incoherentes e
hipécritas y tengamos que reconocer (al menos en nuestro fuero interno) que tienen
una buena dosis de razon’ (Funes, J. 2007, pag. 4).

Amb aquestes perspectives hem volgut treballar en la nostra investigacié. Ser respectuosos
amb l'opinié dels joves i amb la seva manera de mirar les seves propies vides.
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5.9 Més diversitat o altres diferéncies?

Entre les modificacions de I'horitzé adolescent hauriem de comengar per destacar un
significatiu increment de la diversitat (que es pot reduir amb el temps pels processos
d'integracié de tots i totes en alguns aspectes de la condicié6 de ser jove). Es molt dificil
valorar si la diversitat, com a condicié del jove, es modifica avui amb major o menor velocitat
que abans.

El panorama d'interaccions del joves d’avui és d'una diversitat de diversitats per I'impacte de
les relacions amb nois i noies, les families dels quals (o ells mateixos) han viscut un procés
migratori, que aporten multiples Idgiques culturals (sovint idiomatiques), que han de resoldre
situacions de forta dificultat per a la inclusid, mediatitzades per la dificultat per a ser o no ser
jove. Majoritariament ja no sén nouvinguts sind joves que van créixer aqui i que per a una
part significativa el seu viatge ha estat doble, des del seu mén infantil al de la desconeguda
adolescéncia, des de la seva terra a un nou entorn. Uns altres fins i tot han fet I'aventura
migratoria sols o gairebé en I'abandé en plena edat adolescent.

El resultat és que els dinamismes de relacié i de construccié dels joves no estan compostos
només per entorns socials, per ‘pals’ o adscripcions juvenils, per estils de vida diversos,
també s'ha consolidat una pluriformitat d’" altres’, visualitzats sovint com especialment
diferents i singulars. Les dinamiques d'afirmacié sén amb uns i contra altres diferents dels de
fa pocs anys. Qualsevol analisi ens obliga a intentar conéixer les dinamiques amb aquests
‘altres’, la condicié genérica dels quals no és possible definir amb facilitat (no sén exactament
‘estrangers’, ni té sentit parlar d'immigrants, poden no ser-ho ells pero si algun dels seus
pares, el seu aspecte extern pot ser fisicament diferent perd, de vegades és només estetic,
etc.) i, a més, més enlla de compartir algunes atribucions de persones per definicié ‘out’, que
no formen part del seu mdn, tenen poques coses en comu.

En la investigacid del CIIMU sobre convivéncia (CIIMU 2008) el 17,3 % de l'alumnat, de
primer i quart d'ESO, és d'origen estranger’ i un 4,8 % parla a casa una llengua diferent del
castelld i del catalal®. En la realitzada pels Departaments d'Interior i d'Educacié podem trobar
un 10 % de l'alumnat de tota la secundaria (obligatoria i postobligatoria) que ha ‘nascut fora
d'Espanya’, o un 9 % que prové de ‘paisos de fora de I'OCDE’, o un 2,7 % que parla altres
llenglies. No és possible parlar de les joves d'avui sense tenir en compte aquestes noves i
complexes interaccions.

Avui tenim adolescencies no només definides per la interacci6 amb diverses adolescéncies
sind que la diversitat cultural s'ha ampliat i entre elles hi ha noves i significatives
adolescéncies. I és aqui on hem encaminat la nostra proposta.

D'acord amb la proposta d'analisi dels joves a partir dels contextos concrets de relacid i
construccié, aquestes realitats també sén molt dispars. Desconeixem bona part de la
complexitat de cada grup de ‘nous joves’, perd a més la seva presencia en les relacions
escolars és molt diversa. Hi ha classes o instituts en els quals representen escassament un
4,5 %, mentre que en unes altres arriben a ser el 38 %.

Els processos migratoris tenen una complexa relaci6 amb el jove. De vegades es nega ‘sén
nois i noies socialitzats i escolaritzats aqui i sé6n com els d'aqui’. De vegades es carrega
d'excessives dosis de culturalisme o d'elements de la construccié de la identitat, com quan tot
noi o noia que esta en edats adolescents aspira a ser un adolescent més, aix0 si, singular i
unic.

Perd, aquest nou panorama, amb les seves exclusions i les seves tensions, amb els amics que
accepten o rebutgen, amb els pares i mares que no entenen el que passa, amb aquesta
adolescéncia desconeguda per a ells, si que sembla generar crisis i fragilitats diverses. Moltes
vegades no poden, no volen ser com els adolescents d'aqui. Un exemple: l'interés per
experimentar coses noves és molt important per a més del 63% dels nois i noies nascuts a

105 Consultat: III Informe 2008. Malestars: infancia, adolescéncia i families.
(Publicaciones/Informes de infancia y familia - Catala). Barcelona, [Ultima visita Desembre 2010].
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Catalunya, mentre que només ho és per a menys del 55% dels nascuts fora que parlen una
altra llengua diferent del catala o el castella. Diferéncies similars podem trobar, per exemple,
en el valor atribuit a I'eéxit académic, a les relacions sexuals o la discordanca i la confrontacio
amb els pares. Les dades revelen un percentatge significatiu de nois i noies, en les vides dels
quals hi ha successos migratoris, amb més incerteses sobre la seva adolescéncia, més
dificultats per a construir-la, més fragilitats davant alguns dels seus reptes i immersos en més
contradiccions.

El nucli fonamental de la transformaci6 i la construccié del ser jove es produeix avui als
centres educatius. Les interaccions de les que hem parlat es produeixen majoritariament a les
seves aules, als seus passadissos i patis, al seu entorn. El centre educatiu és el territori
central del seu moén, tenint en compte, en qualsevol cas, que aix0 no significa que
I'aprenentatge escolar sigui el centre de les seves vides. No es dediquen necessariament a ser
estudiants pero si que es dediquen a ser joves en els instituts:

'L'IES esdevé un espai en el qual entren en joc les homogeneitats i les diversitats
socials, les interaccions entre barris i territoris, les adscripcions i pertinences, les
homogeneitats i diversitats adolescents’ (Funes, J. 2004).
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

5.10 Estar als centres educatius, conviure a les aules

Les investigacions sobre diferéncies d'éxit a I'escola utilitzen diverses metodologies per a
mesurar-lo. Majoritariament solen usar variables derivades dels resultats académics, encara
que alguns també tenen en compte aspectes relacionats amb |'adaptacié escolar. Poques
vegades es té en compte les percepcions i vivéncies del jove.

Aquesta xifra general, una vegada més, informa poc sobre la gran diversitat d'actituds i
vivencies dels joves.

En un dels estudis que comentavem es va demanar als joves que manifestessin el seu grau
d'acord amb expressions com aquesta (‘Enquesta convivéncia’ 2008):

‘M'agrada una escola amb nois i noies de diferents paisos, religions i cultures’
(Muner, J., et al.,2010).

Si es prenen els resultats extrems s'obté la també complexa diversitat de resultats que
apareixen en la taula seguent:

T10. ACORDS | DESACORDS AMB LA CONVIVENCIA EN UNA ESCOLA DIVERSA EN
PAISOS, RELIGIONS | CULTURES. CATALUNYA. CURS 2005-2006.

puntuacio U D luacio 8-10

ols 20,4% 21,5%

nles 13,1% 28,9%

1aSCULS & did e 18,1% 21,30/0

lascuts a paisos de fora de 'OCD 3,6% 64,2%

B la amb ba gll d'estudis 23,8% 25,5%
Fﬂnnla amb al Bll @'estuais 9,5% 35,7%
Alumnes de 1r d'ESO 14,9% 29,4%

A as de 4rt d'ESO 20,2% 27,2%
PRO 16.7% 257%

Font: Elaboracio propia a partir de les dades de I' "Enguesta convivéncia (2007)"

Figura 5.14_1. Taula extreta del llibre de Funes, J.(2008) 9 Idees claus: Educar I'adolescéencia.

Creiem que, tot i el relatiu valor que puguin tenir aquestes dades, reflecteixen clarament els
reptes i les dificultats educatives dels nous climes de convivéncia dels joves en el territori
escolar. L'analisi més elemental sembla indicar-nos que, en primer lloc, es tracta d'actituds
associades amb I'experiéncia escolar directa. Estan molt més d'acord amb I'acceptacié
d'aquesta diversitat complexa els fills de les classes mitjanes que, majoritariament, no estan
escolaritzats en aquests entorns. La defensen a ultranga els que pateixen cada dia el fet de
ser considerats diferents. S'accepta per I'educacid inicial a l'arribar a la secundaria, pero es
canvia de criteri en funcié de les experiéncies i els processos d'afirmacié i diferenciacié amb
els que es construeix I'adolescéncia. Es més gran el rebuig entre els nois que actuen molt i
raonen poc. Es menor entre les noies que incorporen altres valors, entre els quals hi ha
I'afecte i I'amistat. Desconeixem en quina mesura els uns i els altres tan sols fan que
reproduir exageradament discursos adults.

Aguests i altres dades reflecteixen reflecteixen un entramat de relacions entre els joves als
que s’hauria de prestar molta més atencid. Poques coses de les que passen avui als centres
educatius son alienes a aquest nou panorama.

I és el que nosaltres hem volgut tenir en compte en aquesta investigacié que presentem. I

remarcar que els estudis fets per l'investigador Jaume Funes ens han donat llum i ens han
mostrat un cami a seguir i que des d'aquestes pagines volem sincerament agrair.
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5.11 Nous i vells ‘enemics’. Temors i confrontacions

Les diferents formes d'amistat sén bona part del nucli central del fet de ser jove. Tenint en
compte aquest panorama, en part vell perd en bona part nou, de relacions; en algunes de les
investigacions se’ls va interrogar directament sobre els amics, especificant si podien tenir
amics entre els joves que provenien d'altres paisos (Funes, 2006). Convé tenir present que
quan es pregunta sobre l'amistat s'interroga sobre quelcom més que la convivéncia. Les
respostes s'estan referint a la possibilitat de fer quelcom junts, a relacions intenses i
permanents, a la defensa de l'altre i la disponibilitat per a ajudar-lo, etc.

En el nostre qlestionari varem voler deixar clar aquest aspecte, no és el mateix un amic que
un company d’estudis. I la resposta va ser diferent com podrem veure a les conclusions.

El resultat global indica que un de cada tres adolescents es nega a tenir amics d'algun dels
grups de joves que van venir de fora (Magrebins, Africa negra, Asiatics, Europa de I'Est,
Llatinoamericans) i un 4% diu que no els tindria entre cap d'aquests grups.

Aquesta actitud no es pot interpretar directament com a rebuig i exclusié de I'estranger, del
que no és d'aqui, ja que es déna en proporcions similars, o més altes, entre els propis nois i
noies d'origen migratori en relacié6 amb algun altre dels grups d'origen diferent al seu.

Les dades poden variar molt si es tenen en compte totes aquestes interaccions. De fet, sén
suficientment diferents segons el territori ja que té a veure amb I'experiéncia relacional que
cadascun té al seu entorn, als centres educatius perd també al barri.

Tampoc es poden deixar totalment de banda alguns components habituals del racisme com,
per exemple, el prejudici. Es en aquest aspecte on la nostra recerca també hi vol incidir. Amb
prejudicis no podrem avangar socialment i no podrem ser competents tant en el coneixement i
la interaccié amb el mén com en la competéncia personal i interpersonal per poder establir un
dialeg intercultural.

L'analisi de les dades demostra que el grau més alt de rebuig a I'amistat amb grups forans (o
el més baix d'acceptacié) es ddna just a l'inici de I'adolescencia i disminueix constantment
conforme el noi o noia s'endinsen en ella. Per a molts d'ells i elles I'experiéncia de relacié i
amistat amb persones d’altres origens els fa desistir d'una postura que, al final de la seva
infancia, adoptaven per estereotips i influeéncies adultes.

Per tant, podem afirmar que estem en el bon cami i cal aprofitar I'avinentesa de donar altres
tipus de models culturals; en el nostre cas ho farem mitjangant el cinema.

Tampoc hem d'excloure I'efecte de la possibilitat de raonar les relacions, de referir-les a valors
o d'aprendre a comprendre l'altre. Aixi, per exemple, les noies que -en general- tendeixen
més a fer-ho aixi o els joves de families amb més estudis (també amb menys interaccié real
amb aquesta diversitat) i possibilitats de valoracions sense prejudicis, donen xifres inferiors
d'exclusio de I'amistat.

Els joves quan inicien els seus estudis en els IES descobreixen altres mons i altres
personatges amb els sentiments ambivalents de la perplexitat i [I'atractiu. Els grups
problematics estan perfectament etiquetats i responen a dinamiques molt descrites als
mitjans de comunicacié. Per aix0 la nostra insisténcia a mostrar models ‘normalitzats’ o en el
seu defecte positius que facin adonar-se que no som tant diferents i que tenim més coses en
comu del que continuament ens estan mostrant.

En bastants casos existeix una connexié manifesta entre les dinamiques dels centres i les del
carrer. Les confrontacions es traspassen d'un entorn a un altre o tenen a veure amb la
identificacié d'un entorn escolar amb determinades tipologies dels joves. Aspecte que hem
d’aprofitar ja que només aixi podrem millorar la nostra societat.

Una dada important que volem destacar que ens aporta I'estudi realitzat per Jaume Funes i
que es simptomatica del moment en que ens trobem: ‘La majoria son llatinoamericans

218



aquesta pandilla ara s’ha posat de moda com els latin kings’. Aquesta frase seria
representativa de l'imaginari d'amenaces dominant en aquest Ultim periode entre els joves,
multiplicant per vuit les referéncies als magrebins, predominants en els anys anteriors, i
duplicant les referéncies permanents als gitanosms. Potser sigui aquest un dels exemples més
clars de com, a partir d'una falsa construccié mediatica i una mala gestié de la convivéncia
dels joves a I'espai public, grups que sén molt proxims culturalment poden ser viscuts com a
enemics perillosos’.

En diversos escrits sobre els joves hem trobat una definici6 molt escaient per a la nostra
recerca ‘un explorador reprimit’. Una definicié que reflecteix graficament la contradiccié
permanent entre el jove que vol experimentar i descobrir nous mons, pero que a la vegada té
al seu abast uns referents plens de prejudicis.

En conclusid, volem obrir portes als joves perqué arrisquin per a ser i aixi descobrir nous
mons. Creuar mirades segur que sera interessant i fins i tot util. Aquesta és la nostra
esperanga.

% Un 7 % dels adolescents que descriuen les seves “amenaces” es refereixen a ells, sent la
referéncia col-lectiva més important, per sobre de qualsevol altra caracteristica juvenil utilitzada
habitualment per a definir les confrontacions
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5.12 Cinema i joventut

L'home és un invent recent, suggeria Foucault (1974). Perd quan s’ha inventat el jove? La
dificultat amb la qual ens confronta la seva definicié I'han intentat resoldre els historiadors i
antropolegs en demostrar que la joventut és una construccio social i cultural realitzada en el
temps i I'espai, on cada societat organitza la transicié de la infancia a I'edat adulta. Si aquest
fet li afegim la dificultat de les diferents procedéncies i origens que actualment trobem en els
nostres centres, ja tenim en part justificada la nostra recerca.

Es molt possible que sigui irreal la pretensié d’entendre, per tant, qué és ser jove. Els joves
canvien d’una generacié a una altra al ritme de la cultura i en conseqiiéncia dels seus origens.
Tampoc no hi ha prototipus de joventut: el que creix a I'Occident tecnoldgicament avangat pot
tenir coses en comd amb un jove nascut a les antipodes. Tot i que existeix un fenomen
universal vinculat a una evolucié fisioldgica concreta que ens podria portar a definir la
joventut des d’exclusius parametres biologics, no podem deixar d’interpretar-la des de les
determinacions culturals que segons les societats humanes i les époques han acabat imposant
a la seva manera un ordre i un sentit que sembla transitori, i fins i tot, desordenat i cadtic.

Cada societat organitza la transicié de la infancia a la vida adulta a partir de normes i
continguts enormement variables. Tal i com apunta Carles Feixa (1998), allo veritablement
important és la percepcié social d’aquests canvis i les seves repercussions per a la comunitat.
En el nostre cas l'educativa.

No totes les societats reconeixen un estadi nitidament diferenciat entre la dependéncia infantil
i l'autonomia adulta. Perd la nostra si i és aquest aspecte el que ens interessa. Els continguts
que s’atribueixen a la joventut depenen dels valors associats a aquest grup d’edat i als rituals
que marquen els seus limits. D'una banda, cal comptar amb les condicions socials i per I'altra
banda aquelles normes, comportaments i, sobretot, institucions que distingeixen als joves
d’altres grups d’edat. Per aix0 situem el nostre estudi en un centre educatiu. D’altra banda,
s’ha de tenir present la propia cultura juvenil, és adir, aquells valors, atributs i rituals
associats especificament als joves i que acaben conformant processos propis d’enculturacio.
Tot plegat -apunta Feixa (1998)- depén de l'estructura social en el seu conjunt, és a dir, de
les formes de subsisténcia, les institucions politiques i les cosmovisions ideoldgiques que
predominen en cada tipus de societat.

El que acaba retenint la nostra intencié a I'hora d’aproximar-nos al naixement de la cultura i la
condicié juvenil, tal com s’entén en l’época contemporania, és la seva carrega de
significacions simboliques, de mirades creuades on es barreja I'atraccié i el rebuig des d’on les
societats acaben construint. Nosaltres des d’aquesta recerca volem equilibrar la balanga cap a
I'atraccio i el desig de poder intercanviar les mirades creuades.

En aquest sentit, el cinema es confirma com una fons especialment important pel
desenvolupament de la cultura juvenil (Rosentone, 1997).

Fa temps que des de l'antropologia es defensen les prestacions del cinema com a eina
d’'investigacié i estudi (Grau Rebollo, 2002), i ho fa a proposit de les reivindicacié d'un cinema
purament etnologic, capag d’accedir a la vida quotidiana d’'una nova manera. Tanmateix, hi ha
hagut teorics que no han dubtat a sostenir que el cinema etnografic no pot definir-se pels
seus continguts o presumpcions cientifiques, sind per la utilitzacié que rep en un moment
determinat. A partir d’aqui, i seguint literalment Delgado:

‘no cuesta demasiado llegar a la conclusién de que si por cine etnografico o
sociolégico tuviéramos que entender aquellas peliculas que peden ser usadas para
explicar la vida de una sociedad dada, nos encontrariamos con que todas las
producciones cienematograficas que se exhiben en las salas comerciales (...) serian
dignas de tal consideracién’ (Delgado, 1999, pag. 67).

Nosaltres aprofitem aquesta avinentesa per construir la nostra filmografia tenint com a
certesa que la majoria dels films mostraran algun aspecte cultural i/o social que sigui del
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nostre interés. Com ja em dit posarem especial émfasi en aquest aspecte. Com diu Passerini:

‘En efecte, cap a la meitat de la década dels anys 50 comenca a existir una produccié
cinematografica als Estats Units que no només pren els joves i els adolescents com a
protagonistes i els seus problemes com arguments de les seves histories, siné que es
dirigeix directament a ells com a principal public consumidor. Nosaltres hem seguit la
mateixa premissa buscant tanmateix filmografia provinent del nostre territori definit
com a Orient (Passerini, 1996, pag. 395).

El concepte de la joventut tal com l'interpreta la historiografia contemporania (Perinat, 2003),
present a Occident des de finals del segle XIX, té una etapa significativa amb la publicacié el
1904 d’Adolescence, obra monumental del psicoleg G. Stanley Hall, que anuncia el
‘descobriment de I'adolescent’. Hall atribuiria a aquesta fase de la vida qualitats antitetiques
adoptades per I'Emili de Rousseau - hiperactvitat i inércia, sensibilitat social i egocentrisme,
aguda intuicié i bogeria infantil-, fins i tot adoptaria I'Sturm und Drung de Goethe i els
romatics alemanys en la qualificacié de l'adolescencia com una etapa d'Sturm and Sress
(tempesta i agitacié), per definir la naturalesa ‘critica’ d’aquesta etapa de la vida. Una
dramatica renovacié de la personalitat, provocada per la pubertat fisioldgica- que es concreta
en tensions emocionals que impedeixen als adolescents tenir un comportament d’adults, per
la qual cosa cal insistir en la necessitat que desenvolupessin totes les seves possibilitats. Pero
ser jove és quelcom més que un periode d’edat és una manera de ser i d’estar en la societat.
I és aqui on nosaltres volem interferir mitjancant la nostra investigacid. I seguint el que ens
diu Perinat ‘¢Cémo se configuraban las relaciones entre compaferos y que aprendian unos de
otros en su larga permanencia en el colegio’ (Perinat, 2003, p. 48).

El fet que els joves es convertissin en el contingut principal de les pel-licules i, alhora, en els
seus principals destinataris va fer del cinema un producte fonamentalment juvenil. I com a
tal, la possibilitat d‘imposar un nou tipus juvenil amb el que s’hi inaugurarien les dramaturgies
modernes de les microcultures juvenils i I'enfrontament generacional (Gubern, 2000).
Nosaltres ens quedem amb la idea de que el tipus de jove que és modela en el cinema
Occidental te molt punt en comu amb el jove Oriental i per tant, aqui esdevé la importancia
del visionat de filmografia que prové d'altres geografies.

La concepcié del fet de ser jove del segle XIX no és la mateixa que la del segle XIX. Com
apunten Aries i Duby (1992) a Historia de la vida privada, 'interés pel jove és una construccio
relativament recent, que s’inicia al final del segle XVIII i que amb Rousseau i la revolucié
francesa arriba al seu punt algid. Es sobretot al segle XIX quan s’accentua aquesta ideologia,
que presenta el ser jove com un moment critic i turmentds. Pero cal entendre aquesta etapa
com un temps d’elaboracidé subjectiva, que tindra en compte fonamentalment la resolucié de
la satisfaccid de les pulsions, la problematica de les identificacions i la reactualitzacié amb
I'encontre, i ara més que mai; quan les fronteres es desdibuixen i el llunya ho percebin com
quelcom molt proper.

El cinema és un aparador on s’hi exhibeixen imatges i actituds que, amb el seu poder de
fascinacié, conviden a invitar-les. Durant un temps va ser el més gran i vistés aparador,
reforcat i amplificat pel fet d’arribar a les més diverses capes socials. Tot i que fa temps que
altres mitjans hi competeixen. El cinema persevera com un mirall poderdés on voler-se
reconeixer. Encara hi ha maneres de vestir, d’actuar, de parlar, de gesticular que tenen el seu
referent cinematografic. L’aparador-mirall és tan poderés com ambigu. Tant té a veure amb
I'alliberament, de manera que el cinema ha contribuit a la liberalitzacié dels costums en les
ultimes décades, com amb l'alienacié, que a la vegada és un dels gran temes del cinema
modern des dels 60 del segle passat. Amb l'alienacié perqué el desig d’imitacié pot crear una
confusi6 sobre la identitat, una caiguda en el regne de les aparences, un desig de ser alguna
cosa que no s'és i no es pot arribar a esdevenir. En époques de canvi i per tant de crisi com
les de I'adolescencia i la joventut, la possibilitat dels efectes alienants s’intensifica. La fragilitat
juvenil, la pérdua o I'abandonament de referencies i per tant la recerca incerta d’altres, duen
a una permeabilitat tan excitant com abismal.

El mateix cinema, o tota una tendéncia diversa del cinema, ha volgut i vol fer present aquest
estat de fragilitat de I'adolescencia i la joventut. La fragilitat de qui experimenta un canvi. La
fragilitat davant d’'una imatge seductora. La fragilitat davant la mateixa importancia de la
imatge i per tant de les aparences. I també davant de les imatges projectades en tantes
pantalles. La fragilitat d’aquells que viuen en els marges d'una societat benestant que
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constantment els exhibeix coses que no tenen a l'abast. La fragilitat d’aquells que, per les
dimensions del seu cos, les seves inquietuds del seu intel-lecte o la importancia del seus
origens, se senten diferents i exclosos. La fragilitat davant de la manipulacié dels adults. La
fragilitat derivada de la inconsciéncia o de la pérdua de referents. La fragilitat dels nous fluxos
migratoris i les noves identitats. De Katsuhiro Otomo a Jim Jarmusch, el cinema ha explorat
aquesta fragilitat, d’Orient fins a Occident. Tant és aixi que a proposit de diverses pel:licules
que ho exemplifiguen, val la pena compartir una reflexi6 sobre com el cinema reflecteix
I'adolescéncia i la joventut com un moment de canvi i per tant de transformacié en que la
imatge desplega la seva fascinacid.
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5.13 La influéncia del cinema en els joves i en els adolescents

Quan sentim parlar de la influencia del cinema en les nostres vides, és facil caure en
I'escepticisme. El cert es que des del seus origens el cinema ha actuat sempre com un model
confirmador d’actituds i estils de vida, d’'un un mirall en el que tots ens mirem per decidir els
nostres models i les nostres pautes de comportament. Per aquest motiu els films influeixen
tan notablement en la nostra percepcié de la realitat. Perd no només han influenciat la nostra
imatge de la realitat: d’un artista, d’'una ciutat o d’un pais, de les relacions humanes... també
pautes de comportament.

Com diu Alfonso Mendiz des de el web cinemanet el cinema d’avui dia i des del seu naixement
és el mitja d’educacié informal més poderés que tenim!%’. Ja en el 1917, durant I’época del
cinema mut, el Consell Nacional de Moral Publica del Regne Unit publicava un informe titulat
El cinema: situacié actual i possibilitats futures, en el que es deia:

‘puede dudarse si somos lo suficientemente conscientes de la fuerza y consistencia
con que las salas de exhibicién cinematografica han atrapado a las gentes de este
pais. El resto de otras formas recreativas atraen como mucho a una pequena parte
de la comunidad; el magnetismo del cine, en cambio, es universal. En el transcurso
de nuestra investigacion hemos quedado impresionados por la evidencia, traida ante
nuestros ojos, de la profunda influencia que el cine ejerce sobre el punto de vista
intelctual y moral de millones de jovenes’ (Linton, 1989, pag. 76).

En l'actualitat, aquest judici podria resultar encara més justificat per la creixent indiferencia
respecte els valors que s’observa en l'educacié escolar i en els entorns familiars. Com
senyalen:

‘la influencia del cine parece ser proporcional a la debilidad de la familia, la escuela,
la Iglesia y el vecindario. Alli donde las instituciones que tradicionalmente han
transmitido actitudes sociales y formas de conducta han quebrado (...), el cine asume
una importancia mayor como fuente de ideas y de pautas para la vida’ (Blumer i
Hauser, 2001, pag. 122).

Respecte als ensenyaments reglats cada cop més, ensenyem coneixements i hem renunciat a
educar, a transmetre un model de vida, uns valors, un ideal de comportament. Enfront a
aquesta crisi de I'educacié i dels valors, el cinema assumeix cada cop més protagonisme com
instancia educativa dels joves. El cinema diu als joves com s’han de comportar i actuar,
quines han de ser les seves relacions, en que consisteix la felicitat i el fracas personal.

En el fons el problema es la manca d’autoritat en l’educacié i tanmateix en els entorns
familiars. Enfront la indiferéncia o la desorientacié els joves d’avui donen més autoritat
epistemolodgica (coneixement de la realitat) i més autoritat deontologica (com hauria de ser la
realitat) als films que a les classes d’ética i de moral en els nostres centres. El productor
europeu David Puttnam (2003), reconeix obertament:

‘soy consciente de que la mayor influencia cultural y social que tuve fue el cine. (...).
Toda mi base ética se formd no en casa o en la iglesia, sino a través de las peliculas
americanas de los afios cincuenta. El despertar de un conjunto de creencias éticas
con las que afrontar la vida, vino, en mi caso, del cine’ (David Putman, 2003, pag
46).

Aquesta perspectiva sociolégica, que afirma la consolidacié d'un marc referencial comu
mitjancant el cinema, es la principal influencia de les pel-licules a la societat. Quan Andrew
Tudor (1975) estudia les funcions dels cinema com a institucié social, senyala explicitament la
funcié socialitzadora, que consisteix en la consolidacié d’una cultura. Tanmateix ens diu que el

197 Consultat a: www.cienmanet..inf pensando en el cine, cambiando el mundo. [Ultima visita
Desembre 2010].
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cinema té una funci6 de legitimacio i diu:

‘la primera —afirma- es el proceso por el cual las peliculas, como parte de nuestra
cultura, nos suministran un ‘mapa’ cultural para que podamos interpretar el mundo.
La segunda es el proceso mas general por el cual las peliculas se usan para justificar
o legitimar creencias, actos e ideas’ (Tudor, 1975, pag. 271).

Certament el cinema és una fabrica de somnis. En ell ens projectem i intentem configurar les
nostres identitats. Per aquest motiu, i perqué sén punts de referéncia per a nosaltres
mateixos, el cinema ha estat comparat com un gran mirall on el que mirem i busquem és la
nostra propia identitat. Aprofite-m'ho.
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5.14 Capacitat suggestiva del cinema

Fins ara, hem reflexionat sobre dos aspectes importants de les pel:licules que afecten a
I'esfera social: els factors de socialitzacié i de legitimacié. Per tant, hem considerat I'ésser
huma des d’una perspectiva externa i col-lectiva. Ara passem a dos ambits que afecten
directament a la psicologia: la capacitat de suggestio dels films i 'anomenada transferéncia de
personalitat. Ara intentarem fer cinc céntims per descobrir la influencia del cinema en els
nostres mecanismes de cognicid i interpretacié de la realitat. Aquest fet ens fara adaptar una
consideracioé de l'individu des d'una perspectiva més intima i introspectiva.

La capacitat de suggestié del cinema és gran ja que la representacié de la realitat és viva i
forta, emocionalment dramatica i amb freqliencia s’acaba assimilant com una experiencia
viscuda. El cinema ens permet ‘viure mitjangant les imatges’ i fer nostre allo que esta
projectat. Aquest poder del cinema és encara més important en els joves, doncs sén més
vulnerables al poder fascinador de la imatge en moviment. Molts films s’assumeixen com a
experiencies personals doncs el jove ha sentit emocions.

Cal tenir en compte altres factors del cinema com la multidimensionalitat (imatge en
moviment i so) i tanmateix I'ambient de la sala on es projecten els films. A I'aula hem intentat
reproduir al maxim aquestes condicions (pantalla gran o so polifonic). Aquesta persuasié la va
mostra molt bé Woody Allen en la seva pel-licula La Rosa purpura del Cairo (1985) on la seva
protagonista, una jove espectadora de cinema es deixa emportar per les emocions del film i
és literalment engolida per la pantalla.

Quan comencga un film I'espectador busca inconscientment en quin personatge s’identificara,
és dir, en quin punt de vista es situara. Encara que alguns films no es produeixi aquesta
idiosincrasia. Aquest fenomen en el mén de la cinematografia s’anomena transferéncia
d'imatge o de personalitat. Aquest procés s’aconsegueix quan l'espectador es situa en el lloc
del personatge, assumeix les seves idees i empatitza amb les seves emocions.

Quan es dona aquesta identificacié, doncs no sempre passa, I'espectador tendeix a reduir les
diferencies d’actitud encara que siguin contraries a les d’ell perqué desitja semblar-se a ell.
Per tant, no hem de malbarata aquest poder de seduccié i de capacitat de posar-se en la pell
de l'altre, i molt especialment en el cas dels joves. L'impacte d’aquesta identificacid, també
coneguda com ‘experiéncia vicaria’, pot tenir una petita ressonancia i una permanéncia curta
en |'espectador. Pero pel contrari pot fixar-se en forga i restar un llarg temps a la retina del
jove, influenciat en les seves conductes i actituds que ha ‘experimentat de forma vicaria en la
ficcid'.

Per tant, si el cinema mostra aquesta capacitat de seduccié, per qué no l'utilitzem en les
nostres aules per treballar les competéncies dels nostres alumnes? Doncs, aixi ho hem fet.

Certament el cinema pot tenir els seus perills, perd també pot inspirar, aportar valors i
provocar una transferéncia de personalitat en una direccié enriquidora i positiva pel
desenvolupament de les nostres competéncies.
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Com podrien la vida intel-lectual i les institucions ordenar-se
de manera que les nostres creences, conjectures, posicions,
origens de les idees, tradicions i similars -siguin o no
justificables— quedin exposades a la maxima critica, a fi de
poder compensar i eliminar tants errors intel-lectuals com
sigui possible?

W.W. Bartley

Filosof America
1962
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gAPiTOL 6. LA INVESTIGACIO EDUCATIVA. EPISTEMOLOGIA,
ETICA I POLITICA DEL CONEIXEMENT EDUCATIU

INTRODUCCIO

Sempre que es parla d'investigacié ens ve la imatge de ‘cientifics’ tancats en laboratoris i
nomeés preocupats d’entendre el mén dins d’uns parametres d’hiperrealitat. La nostra recerca
es vol portar a terme dins de l'aula i va més enlla del mer desig de conéixer. Aquestes raons
tenen motivacions i conseqliéncies de viabilitat en les nostres institucions educatives i per
tant, encara que de forma indirecta, en la nostra societat.

En el nostre cas la persona que investiga no és una persona aliena a l'aula, sin6 que és el
mateix docent que esta implicat en el procés d’ensenyament - aprenentatge. No és el mateix
entendre I'aula com un lloc de qué s'extreu informacié, sense més vinculacions, que sentir-se
implicat en la vida i en les circumstancies de la classe, i procurar que la investigacié sigui
beneficiosa per als qui hi viuen.

Si a més, hi afegim la pregunta de per a qué és el que s’investiga (millorar les competéncies
socials dels nostres joves) i el que és investigat (alumnes de Batxillerat Artistic, Area de
Cultura Audiovisual) no tan sols interessa per a comprendre el que esta passant, sind que té
conseqliencies en un futur de possible aplicacié dels resultats de la recerca.

Generalment estem d’acord que quan parlem d’investigacié ens referim a algun tipus
d’actuacié mitjancant la qual intentem esbrinar una cosa que no sabem.

En catala re-cerca, com en angles re-search, reflecteix el sentit insistent d’una cerca, un repte
intel-lectual per a trobar sentit a alguna cosa, per trobar una resposta a una pregunta. Perd
nosaltres volem que el nostre model d‘investigacié suggereixi un model d’'actuacié
investigadora, és a dir, un métode o una metodologia que ens sigui Gtil per obtenir informacié
de la realitat que és objecte d’estudi per poder transformar aquesta realitat. Procurarem que
els nostres resultats estiguin més enlla d’unes finalitats tedriques per poder esdevenir unes
finalitats practiques, és a dir, recomanacions als docents i/o les institucions.

6.1 Investigadors i investigats

Després d’aquesta breu introducci6 de com plategem la nostra investigacié educativa, ara
anem a concretar quins sén els actors que intervenen:

= Qui investiga. L'investigador és un docent -jo mateixa- amb amplia experiéncia a
l'aula de primaria que planteja una recerca en un entorn curricular diferent
(Batxillerat Artistic).

= Els que so6n investigats. En el nostre cas sén els alumnes de Batxillerat,
majoritariament artistic.

= El que s’investiga. Partint del cinema volem plantejar una recerca educativa en el
camp de la Comunicacié Audiovisual per poder millorar la competéncia personal i
interpersonal i de competéncia en el coneixement i la interacci6 amb el mén. En
definitiva, millorar les competéncies socials del nostre alumnat. Aix0 ho farem
plantejant un dialeg intercultural mitjangant les Mirades Creuades entre Orient-
Occident. Hem pogut constatar que el nostre alumnat és un ‘consumidor’ de cinema
america i en el millor dels casos de cinema europeu, perd que en el seu visionat de
films no hi son presents altres filmografies de gran interés, tant artistic com
conceptual i, com nosaltres mostrarem, cultural. Pensem que l'alumne ha de
coneixer i per tant gaudir d’aquesta cinematografia per diferents motius, perod
essencialment perqué millorara les seves competéncies en un entorn cada cop més
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divers. Només coneixent la cultura dels altres podrem comprendre millor la realitat
actual i adonar-nos que en el fons no som tan diferents i que el mén ha estat en
constant connexid. Per tant, les nostres Mirades Creuades seran significatives quan
aquestes siguin mostrades, explicades, contrastades i formin part del nostre dialeg
cultural.

El model de relacié. Intentarem que el model de relaci6 que s’estableixi entre
investigador i investigat sigui el més proxim possible per aconseguir unes
conclusions realment significatives i que obeeixin a una voluntat de bilateralitat per
poder després ‘aplicar-ho’ als nostres entorns educatius i establir politiques d’un
abast més llarg.
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6.2 La relacio de la investigaciéo amb els efectes socials

Si volem entendre la investigacié educativa d'una manera que no falsifiqui el seu significat
real, hem d’analitzar les diverses relacions o vinculacions que s’estableixin entre les formes de
coneixement i les seves representacions socials. Segons aix0, podem diferenciar dos plans de
relacio.

= La relacié que s’estableix entre el coneixement i l'interes social practic amb el qual es
coneix. Cada tipus de coneixement es presta a ser utilitzat d'una manera especifica.
Cada manera especifica d’actuacié concorda amb un tipus de necessitat de
coneixement. Ha estat fonamentalment Habermans (1982) qui ha plantejat la idea
que, en qualsevol tipus de coneixement i, per extensidé la investigacid, hi ha una
forma de coneixement que esta intimament lligada a la vida humana, és a dir, a una
necessitat o a un interés que connecta amb les necessitats que es generen en les
formes socioculturals que adopta la nostra societat. La comunicacié i la comprensié
de la vida en comunitat, en el nostre cas l'aula, van juntes. Aquest interes, que
Habermans anomena practic!®® és el que sosté les ciéncies historiques
hermenéutiques, ciéncies adregades a recrear un significat social i cultural de la
societat i que complex una funcié, basada essencialment en I'enteniment mutu i en
l'autocomprensié de les societats!?®.

= En el transcurs de la historia comprovem que les visions que sustenten la vida social
es basen en la reflexid de les persones sobre les seves vides. Aix0 és de vital
importancia en la nostra recerca ja que hi ha fenomens de la vida social i cultural
que es presenten com si fossin naturals, i en realitat no s6n més que el producte
d’una historia determinada. Aquestes construccions ideologiques tenen una funcié en
el poder dels uns envers els altres. La critica ideoldgica es fa necessaria per aillar,
mitjancant la reflexié, aquesta dependéncia de visions de la realitat, el poder de les
quals esta justament en la falta de transparencia i fa possible el domini dels uns
sobre els altres. L'interés dialogador és el que guia les ciencies critiques, que
intenten descobrir en quina mesura la vida humana es manté sobre bases
inamovibles de l'acci6 social o quan el que tenim sén relacions de dependéncia,
ideologicament fixades, perd que podrien ser transformades. En aquesta recerca
seguirem les afirmacions plantejades per Habermans.

El que és important de la teoria de Habermans és que no es tracta de veure si el que investiga
ho fa amb la intencié personal d'utilitzar d’alguna manera el coneixement obtingut, sind que
en l'estructura intima de les diverses maneres de coneixer s’esta reflectint un interés per la
vida, és a dir, una manera d’entendre queé vol dir actuar en el mén i quina relacié hi ha entre
una manera de conéixer i una manera d’actuar. Es fonamental aquesta perspectiva per la
nostra recerca, ja que en definitiva el que volem es ‘actuar’ en les competéncies dels nostres
alumnes.

INTERESSOS DEL CONEIXEMENT SEGONS HABERMANS

ESFERA DE
L'ACTIVITAT TREBALL VIDA EN COMUNITAT PODER
PRETENSIO DEL Comprensid

Producci6 i control Critica ideologica

CONEIXEMENT intersubjectiva
INTERES PER LA VIDA Técnic Practic Emancipador
R Empirico - Historico - .
CIENCIES p’ . ° o‘ 9 Critiques
analitiques hermeneutiques

Figura 6.2_1.Taula dels interessos del coneixement segons Habermans (1984, pag. 33-49).

1% Terme pres dels grecs, que feien servir, per referir-se a les formes d’accié entre les persones
que fan possible la convivéncia.

1% Sobre la relacid entre les formes de coneixement i els interessos per la vida (el que coneixem
com la teoria dels interessos constitutius del coneixement) planteja que les diverses formes de
coneixement que representen el positivisme, la perspectiva interpretativa i les ciéncies critiques
porten incorporada una manera d’entendre I'accid social.
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Per explicar aquest quadre direm que a les ciéncies empirico-analitiques, hi ha un interés per
aplicar correctament les técniques metodologiques i es busquen els mitjans més eficagos per
a aconseguir finalitats preestablertes. En les ciéncies hermenéutiques, la preocupacid és
interpretar els significats que sostenen la vida social i es busca afavorir la interaccid. I en les
ciéncies critiques es pretén conéixer i superar les fonts de dominacié social, per a la qual cosa
es mira d'afavorir la critica ideologica i I'autoreflexié.
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6.3 Tres models d’investigacio: investigacio de l'aula, des de
I'aula i a l'aula

Ara ja estem en condicions de plantejar una aproximacié a un model concret d'investigacid,
no tant des de la caracteritzaci6 metodologica -técniques- sin6d des d'altres consideracions
socials i politiques, és a dir, des de la funcidé social que es pretén per al coneixement que
s’obté, i des del tipus de relacié que s’estableix entre qui realitza la investigaci6 i la realitat
que s’estudia: l'aula.

Des del punt de vista de la practica professional de I'educacié aquest tipus d’analisi és molt
important ja que implica una manera d’entendre en qué pot consistir la practica professional
de I'ensenyament de les competencies artistiques o quina relacié s’estableix entre una manera
d’entendre la investigacié i el coneixement i una manera d’entendre |'exercici professional.
Tenint en compte aquesta premissa podem destacar tres models que representen tres
maneres d’entendre el paper social del coneixement (Elliott, 1990). Les anomenarem:

= Investigaci6 de l'aula adrecada a la regulaci6 social.

= Investigacié des de I'aula per promoure el coneixement autotransformador!®,

= Investigacié a I'aula, compromesa amb el dialeg, la participacio6 i la construccié d'una
visié critica del mén.

En la nostra recerca constatarem el paper d’aquest tres models, la seva rellevancia i la seva
concrecié en cada moment.

6.3.1 La investigacio de I’'aula com a reguladora social

En aquest model, la investigacié és una activitat conduida per persones externes a l'aula i
respon a interessos que també estan definits des de fora de l'aula. L'aula és vista com una
realitat separada de qui investiga. Es, com diria Kemmis (1991), una investigacié que s’adreca
a la gent investigada ‘en tercera persona’. Qui investiga parla sobre aquestes persones, en el
nostre cas un grup d’alumnes.

En la nostra recerca utilitzarem la perspectiva sobre el paper social dels coneixement, ja que
és la que podem associar a la intervencié de I'expert que disposa d'un coneixement segons el
qual pot establir les normes d’actuacié, és a dir, que han de fer aquells a qui s’adreca. Per a
aix0, ha de disposar d’un coneixement que li permeti d’establir un diagnostic de la situacio
davant la qual es troba, i també les actuacions necessaries corresponents.

En el nostre cas el diagnostic és que els alumnes de Batxillerat Artistic que realitzen la
mateéria Cultura Audiovisual desconeixen en gran mesura el cinema que no es programa de
manera regular a la nostra cartellera i que nosaltres li direm ‘Oriental’ en deferéncia al cinema
‘Occidental’. En conseqiéncia hem de coneéixer les causes per saber quina haura de ser
I'actuacié del docent per solucionar-lo.

Per tant, l'investigador o especialista actua sobre alguna cosa que passa (en el nostre cas en
el grup classe com a representacid de la societat). Primer de tot haura de fer un diagnostic del
problema, que és el mateix que reconéixer-lo per proposar una intervencid, que és decidir una
actuacié que la investigacié ha assenyalat com a relacionada amb els efectes que es busquen.

En altres paraules nosaltres proposem ‘mostrar’ i ‘analitzar’ amb els alumnes una serie de
fragments de films d’Orient i d’'Occident, on les Mirades Creuades estiguin presents per poder
aixi potenciar el dialeg intercultural. Pensem que només aixi podrem apropar-nos a una
societat on la cohesid social sigui el més semblant a una realitat i no un objectiu purament
utopic.

1% Terme reformulat (il-luminacid) per la investigacié a partir de I'aportat per Elliott.
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En aquest model de regulacié social s’estableix una jerarquia entre I'especialista -
I'investigador- i l'usuari -I'alumne-. Aquesta jerarquia es basa en un model d’organitzacié
social que ha de legitimar les diferéncies jerarquiques segons la possessié d’'un coneixement
que es considera legitim, com és el cientific. A més, el tipus de coneixement que fa possible la
relacié jerarquica ha de ser fonamentalment un repertori de tipus d'intervencié que es poden
decidir des de fora (McNiff, 1993). Es a dir, els fragments de filmografia que seleccionarem
perqué I'ensenyat sapiga qué ha de fer amb els alumnes i en conseqlieéncia que s’ha de fer a
I'aula. No obstant aixd, hem d’entendre que aquest model no s’exerceix necessariament d’una
manera coercitiva. Normalment es presenta com a formes d’ajuda en que s’apel-la al bé dels
tutelats més que l'autoritat com a expert.

Per exemple, es tenen en compte variables i factors que es converteixen en categories
generalitzables, com poden ser la comprensié de la imatge, la construccié del sentit critic, el
coneixement d’altres models culturals, el reconeixement d’altres identitats, I'acceptacié de
I'altre com a enriquiment de la nostra propia singularitat. Nosaltres ho hem aplicat en els
moments de debat que sorgien en finalitzar els fragments filmics previament seleccionats.

El coneixement per a la regulacié social és per forca un coneixement que es pot generalitzar
per aixi poder obtenir validesa. La idea és que el que funciona bé en una situacié s’espera que
funcioni bé en general i és per aquest motiu que iniciem una investigacié cientifica i per tant
un apropament a la realitat transformada.

6.3.2 La investigacio des de I'aula per a promoure el coneixement
autotransformador

En aquest cas, la investigacid parteix de la logica de l'aula perd esta promoguda per
interessos externs a l'aula. L'aula -i les persones que hi conviuen- sén vistes des de dins. Es
una investigacié que s’adreca ‘en segona persona’. (Kemmis, 1991).

L'objectiu final de la investigacié és aconseguir un coneixement autotransformador. Perd quée
volem dir amb aix0?

Kemmis ho defineix com a il-luminacié, perd per a nosaltres és una forma d‘aportar
perspectives per comprendre els fendmens que se succeeixen en |'espai social i cultural de
l'aula, amb la finalitat que els afectats (els nostres alumnes) puguin tenir accés a la
comprensié d’ells mateixos o a la comprensié de factors que afecten les propies vides.

A partir d’aqui és fonamental el tipus de relacié que s’estableix entre la investigacié (tipus de
coneixement que s’elabora —en el nostre cas la DVDgrafia- i I'audiéncia a la qual es dirigeix
aquest coneixement i de la qual es pretén millorar la competéncia social. Per aixd és
important I'Us de les formes d’expressié i comprensié que ja es fan servir socialment en el
context a estudiar.

Queé volem dir amb aix0? Doncs que la filmografia s’ha elaborat tenint en compte el vessant
educatiu, pero fonamentalment tenint en compte els interessos dels joves i, en conseqléencia,
la seva identificacio.

No obstant aixd, per a fer comprensibles aspectes de les situacions que no estan en la
consciencia dels seus protagonistes cal desenvolupar termes interpretatius que poden tenir
efectes de regulacié si son incorporats socialment o professionalment per a interpretar els
fenomens de I'aula. Es el cas del concepte de curriculum ocult!!?.

La preocupacié de la nostra investigacié és il-luminar tractant de fer visibles las realitats de
I'aula i fent visible el concepte de curriculum ocult tal i com el defineix Jackson, (1991).

11 Terme inventat per Jackson (1991) per explicar els efectes no explicits de l'activitat escolar,
perd s’ha convertit en una categoria amb carrega valorativa que es relaciona amb perspectives
respecte dels que és desitjable o no en I'ensenyament.
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6.3.3 La investigacioé a I'aula compromesa amb el dialeg, la
participacio i la construccioé d’una visio6 critica del mén

Ens referim a aquella investigacié que parteix de la logica de l'aula i que es fa per al benefici
educatiu de l'aula. Segons l'analogia de Kemmis (1991) es tracta d’una investigacié que es fa
‘en primera persona’: soéc jo o, millor dit, som nosaltres qui investiguem les situacions en qué
ens trobem immersos.

Quan la funcié social del coneixent és el dialeg, la participacié i la construccié d'una visié
critica del moén, els processos de coneixement que la fan possible s’accentuen especialment,
per sobre de les seves conclusions i dels ‘coneixements’.

El factor fonamental que es planteja aqui és la superacié de la divisi6 entre els que
investiguen i els que sén investigats. La funci6 social fonamental del coneixement passa a ser
la d'afavorir el dialeg, la participacid i la construccié d’una visi6 critica del mon.

La investigacié pretén en aquest context, crear un espai de relacié social en qué I'enriquiment
personal dels implicats, ensenyants i agents externs sigui possible. A través del procés
d'investigacié sera possible comprendre millor les circumstancies i el valor educatiu de la
practica docent i promoure l'autoconeixement i I'autodirecci6 com a agents implicats en el
desenvolupament d’experiéncies educatives. Només aixi es pot aconseguir un coneixement
critic i obert a d’altres interpretacions.

Es tracta d’establir relacions més horitzontals en qué els diversos agents, amb diverses
experiencies i situats en posicions diferents col-laborin per tal de generar i compartir visions
més complexes de la realitat educativa, producte de l'encreuament i de la interaccié de
perspectives variades. Aixd implica I'existéncia d’'un coneixement diversificat i plural, distribuit
horitzontalment i sostingut socialment. Per tant, suposa que els docents sén posseidors de
coneixement pedagodgic, un coneixement essencial per a mantenir viva la seva practica
professional, perd que esta constantment interactuant amb les diferents identitats dels
nostres alumnes.

Una perspectiva aixi només es pot desenvolupar en el marc de visions conjunt (holistiques) i
situacionals sobre el que significa la vida quotidiana a l'aula, quan s’intenta comprendre-la o
donar resposta als problemes que s’hi produeixen. Podem dir que el paper que es configura
per a I’'agent extern és el d’educar, ja que pretén dur a terme una funcié educativa mitjancant
la investigacié en col-laboracié (Elliott, 1990). Es una accié educativa per ambdds costats,
tant pels subjectes que sén objecte d’estudi com pel subjecte que realitza I'estudi; ja que és
indubtablement una experiéncia educativa que enriqueix el coneixement que té de la vida de
I'aula, gracies a les aportacions que genera la trobada d’investigacié.
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MODELS D'INVESTIGACIO
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Figura 6.3_1. Taula dels Models d’investigacid fixats en funcié de la intencié del coneixement, els efectes
de la investigacio i la funcié professional associada. (Pérez et al., 1998, pag 27).
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6.4 La dimensio ética de la investigacidé educativa

Cap investigacié és neutra i tampoc l'educativa. Quan investiguem ens decantem i estem
condicionats per moltes coses que tenen repercussions de caracter moral i politic.

Perd, de qué parlem quan ens referim a qlestions étiques? Les nostres actuacions no sén
neutrals o indiferents respecte de les motivacions i les conseqliencies que poden tenir
individualment o socialment.

Com diu Bilbeny (1992) aquesta manca d’indiferéncia ens exigeix una analisi del context de
les nostres actuacions i de les possibilitats que tenim per prendre la decisié que considerem
més adequada al cas. I, evidentment, aixd depén de qué considerem adequat, és a dir, dels
nostres valors morals.

En realitat, en qualsevol tipus d’actuacié humana sempre podem considerar que som davant
d’assumptes que, d’alguna manera, sén d’indole moral. I la investigacié no se n’escapa. Aixo
no obstant, com veurem a continuacié, en el cas de la investigacié a I'aula, la dimensi6 ética
hi destaca especialment.

La investigaci6 educativa no obeeix al mer plaer intel-lectual de conéixer un fet. Ja ho hem
mencionat anteriorment basant-nos en el treballs de Habermans. La nostra pretensié esta
relacionada més aviat amb la utilitzacié de la practica i la millorara d’una activitat humana
socialment organitzada que s’'empren amb la intencié de que ha de tenir un valor determinat:
el d’educar.

Atés que l'educacié tracta d’una practica intencional guiada per valors, no podem pensar que
la investigacidé que la té per objecte no intenti situar-se d’alguna manera respecte del valor
d’allo que s’estudia.

Per tant, tal com diu Carr (1990):

‘ningl no estudia educacié sense estar compromés amb certes finalitats, valors i
objectius’ (Carr, 1990, pag. 25).

Justament perque I'ensenyament ha de ser entés com una practica moral, investigar-la
requereix comprendre les qualitats morals en que justifica aquesta actuacié. La qual cosa
significa, entre altres coses, comprendre la visié dalld que és moral que impregna aquesta
practica, és a dir, que l'investigador considera valuds i desitjable i quina relacié estableix
entre les actuacions que emprén i els seus valors educatius.

Els fendomens educatius exigeixen dilucidar els significats i els valors educatius. La dilucidaci6
té a veure amb el fet de preguntar-se qué té d’educativa la situacié que s’estudia, o quée
impedeix o dificulta realitzar-hi valors educatius, o com es podria desenvolupar la potencialitat
educativa.

Si la investigacié s’emprén en benefici de I'educacid, aixd0 només és possible si afavoreix la
deliberacio i el dialeg sobre qué és educatiu en el context de les situacions que s‘investiguen.

Una investigacié que educa els seus participants no pot urpar el debat public sobre el valor de
la practica docent. Al contrari, ha de proporcionar evidéncies i elements de judici per tal que
els afectats puguin elaborar les seves perspectives i augmentin els seus recursos personals i
socials tant sobre el significat i les possibilitats practiques del que és educatiu, com per al
dialeg social necessari en qué s’han de debatre aquestes qlestions (Elliott, 1990, caps. 5i 10;
Contreras, 1991).
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6.5 Descripcio del nostre model d’investigacio

Tal i com hem vist a I'inici del plantejament de la recerca en el primer capitol, treballem sobre
la hipotesi que en I'ambit educatiu (especialment a nivell escolar), els nostres joves alumnes
presenten un desconeixement del cinema Oriental i de les possibilitats que aquest fet
comporta de limitar el dialeg intercultural i per tant de potenciar les competéncies i les
habilitat socials.

Segons aquest plantejament volem centrar la recerca en estudiar la importancia que té el
coneixement d’altres filmografies i no Unicament les que les nostres distribuidores decideixen
programar, basicament cinema america. Aixi es progressara en la competeéncia personal i
interpersonal i de la competéncia en el coneixement i la interacci6 amb el mdn, que estan
intimament relacionades amb la implementacié d’un dialeg intercultural.

A partir de la hipotesi de partida de la investigacié:

‘Veure i analitzar pel-licules de diferents procedéncies facilita el dialeg
intercultural i desenvolupa la competéncia personal i intepersonal. Aixi, el
cinema pot esdevenir una bona eina per desenvolupar la competéncia en el
coneixement i la interaccié amb el moén’.

A part de validar la nostra hipotesi tenim altres fites importants que van lligades als nostres
objectius de recerca i sén:

= Coneixer films de diferents procedéncies geografiques, culturals i linglistiques.

= Establir un autentic dialeg intercultural que vagi més enlla dels prejudicis i dels
estereotips tan arrelats en el nostre entorn, a partir d'una filmografia tant d’Orient
com d’Occident.

= Analitzar els diferents films per trobar els punts que tenen en comu en el nostre
imaginari col-lectiu, per aixi poder formar alumnes amb sentit critic i opinid.

= Incidir en l'educacié en comunicacié audiovisual mitjangant el cinema establint un
dialeg efectiu intimament relacionat amb el multiculturalisme i la interculturalitat.
Aix0 sera profitds pel nostre alumnat per desenvolupar les seves habilitat socials i les
seves competencies.

= Aprofundir en el llenguatge audiovisual mitjangant el cinema i aixi construir una
mirada més critica dels futurs ciutadans i ciutadanes.

= Treballar les Mirades Creuades que ens ofereix el mén del cinema per, en definitiva,
aconseguir una millor cohesid social, tant a les aules com en la nostra societat.

A la present recerca alld essencial és la percepcié que els subjectes implicats (alumnes de
Batxillerat, majoritariament Artistic, tenen pel que fa al cinema i en especial al que ve
d’Orient.

Tal i com es presenta a l'inici d’aquesta tesi amb I'estructura de la investigacié general, se I'ha
dissenyat tenint en compte:

= Quina és la definicié de dialeg intercultural segons els experts.

= Que entenem per competéncia personal i interpersonal i per competéncia en el
coneixement i la interaccié amb el mén.

= Que entenem per habilitats socials en els entorns educatius.

= Que sén les Mirades Creuades entre les diferents filmografies d’Orient i d’Occident.

= Queé diu el curriculum de Batxillerat Artistic sobre cultura audiovisual.

En aquesta tercera part de la tesi es reprén la presentacié feta inicialment al voltant de
I'estructura i la metodologia general de la recerca i es presenta un seguiment del disseny
metodologic que s’ha portat a terme en aquesta segona part d’estudi empiric i del cami fins a
I'obtencié de les dades i la seva analisi, la concrecié en el disseny de l'instrument per a la
recollida de dades, els passos seguits per a la seleccié de la mostra participant, els processos i
estratégies en la recollida de dades i en la seva analisi i, finalment, la interpretacié de les
dades recollides.
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6.5.1 Consideracions sobre el métode cientific

El treball d'emmarcacié de la recerca és un punt de vista concret de la ciéncia i no és un fet
trivial. En els darrers anys hem vist com en I'ambit de les ciéncies humanes i socials i, en
concret, en I'ambit educatiu i formatiu, les recerques que es porten a terme ja no pretenen
tancar-se en una metodologia concreta ni responen a un paradigma de la ciéncia excloent.

Entenem per paradigma ‘un esquema teoric o una via de percepcid i comprensié del mén que
en un grup de cientifics ha adoptat’ (Arnal, Del Rincén, i Latorre; 1996, pag. 39).

En la nostra investigacié partim d’un paradigma quantitatiu, perd com algunes de les variables
les hem dicotomitzat, és a dir, les hem transformat en variables qualitatives; també hem de
parlar de paradigma qualitatiu.

A partir de la decada dels vuitanta i en I'ambit de la investigacié6 educativa sorgeix un
plantejament de tres paradigmes com a marcs de referéncia per a la recerca que defensen
diversos autors, en concret fan referéncia a aquest plantejament, Arnal, del Rincén i Latorre
(1996) que destaquen les aportacions de: Bredo i Feinberg, 1982; Koetting, 1984; Popkewitz,
1984; Soltis, 1984, 1984; Lincon i Guba, 1985; Morin, 1985; De Miguel, 1988.

Els tres paradigmes:

= Positivista, també anomenat quantitatiu, empiric - analitic, racionalista.

= Interpretatiu, també anomenat qualitatiu, fenomenologic, naturalista, humanista,
etnografic.

=  Sociocritic.

Recullen el sentit de les diferents metodologies de recerca que actualment s’utilitzen en la
investigacié educativa.

Sota una perspectiva més didactica, i amb una especial atencid a la perspectiva interpretativa,
Lincoln i Guba (1985) plantegen una definiciéd dels paradigmes entenent-los com a sistemes
de creences basiques, de principis i suposits que es desenvolupen sobre:

= La naturalesa de la realitat investigada.
= El model de relacié entre l'investigador i allo investigat (suposat epistemologic).
= El com podem obtenir coneixement de la realitat investigada (suposat metodologic).

La idea clau de Lincoln i Guba (1985) ens planteja com, en centrar la recerca en un
paradigma, el fet que no estem treballant aspectes Unicament de metode sind que plantegem
aspectes que son ontoldgicament i epistemoldgicament fonamentals; és a dir, en referéncia a
la relacié de l'investigador amb |'objecte de la recerca i en referéncia al coneixement que es
vol adquirir en la recerca.

Malgrat els objectius diferents que els tres paradigmes plantegen al voltant de la naturalesa i
la finalitat de la recerca, als subjectes o participants, als valors, als criteris de qualitat, etc.,
cada cop més hi ha un tractament de complementarietat entre paradigmes en les recerques
socials i educatives actuals. Tal i com destaca Francesc Martinez (2000), és comU en ciéncies
educatives la utilitzaci6 de tecniques qualitatives i de técniques quantitatives de forma
combinada.

Podem afirmar que aquesta tesi s'emmarca en un paradigma Positivista, també anomenat
quantitatiu, empiric - analitic, racionalista; encara que algunes de les variables les hem
dicotomitzat, és a dir les hem transformat en variables qualitatives per poder realitzar una
millor analisi. I per altres dades la intervencié és purament qualitativa.

Aixi en realitat també analitzarem les dades des del paradigma interpretatiu, també anomenat
qualitatiu, fenomenologic, naturalista, humanista, etnografic.
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El paradigma Positivista es basa en la creenga de l'aplicabilitat dels métodes d’investigacio
cientifica de les ciéncies naturals als entorns socials i educatius. Té el seu basament filosofic
en el positivisme del segle XIX, moviment de pensament arrelat en I'empirisme britanic dels
segles XVII i XVIII. Barrio (1984) recorda els principals trets caracteristics del positivisme,
que foren:

= Rebuig a la metafisica: la descripcio cientifica es limita al que s’ofereix mitjangant el
coneixement sensible, la realitat que ens donen els sentits, una determinacié
absoluta de I'experiéncia. Per aix0, tot el que transcendeixi |'ambit empiric és
rebutjat i, per tant, la metafisica és un contrasentit que no pot ser abordat.

= La ciéncia és un saber descriptiu que s’ha de limitar a descriure els fendmens de la
naturalesa i les relacions existents entre ells. Aquestes relacions es formulen
mitjangant les lleis cientifiques.

El paradigma tecnoldgic aplica els criteris positivistes al tractament de les ciéncies socials: el
metode hipotético-deductiu i les explicacions causals formulades com a lleis cientifiques. El
metode hipotetico-deductiu propi de les ciéncies naturals, es basa en la formulacié d’una
hipotesi que ha de ser escrupolosament contrastada empiricament i de manera observable.

La ciéncia no s’ocupa de com sorgeixen aquestes hipotesis ni els motius de qui les proposen.
Només interessa la seva validacio. Per altra banda, les explicacions positivistes justifiquen el
per que succeeix un determinat fet o per qué perdura una situacié. Carr i Kemmis (1988)
parlen d’allo que explica o I'explanans, format d'unes condicions inicials i una llei general de
funcionament, i I'explandum o alld a explicar, que representa I'esdeveniment que s’ha de
descriure cientificament. D’aquesta manera, explicar, en el paradigma positivista, equival a
estar cobert per una llei cientifica i, per tant, explicacié i predicci6 es fan simetriques:
explicacid, prediccid i control esdevenen les paraules claus d’aquesta racionalitat cientifica.

La majoria d’explicacions deductives es basen en l'estricta Llei de la Causalitat, que es pot
definir en els seglents termes:

= Connexid general entre esdeveniments que no admeten excepcions: les condicions
inicials de I'explanans han causat /'explandum.

= La relacié causa-efecte és invariable i uniforme.

= La causa és necessaria i suficient per tal que s’esdevingui l'efecte.

= La causa ha de precedir en el temps l'efecte.

El paradigma positivista assumeix la concepcié utilitaria de la ciéncia, ja que aquesta es pot
utilitzar per al perfeccionament de la societat humana. El positivisme sempre va mostrar la
seva vocacid sociologica i admetia que mitjangant el coneixement cientific de les lleis que
regulen els fenomens socials es podria assolir la seva transformacié vers la perfeccié. La
conjuncid6 de I'home moralment millor i d’una societat millor esdevindra un progrés
ininterromput de la vida social.

La societat positivista, pero, és una entitat independent a I’'home. Es manté per processos
impersonals que funcionen gairebé com lleis cientifiques. A les institucions educatives se'ls
demana, per exemple, I'acompliment de les funcions per tal que la societat sobrevisqui. El
positivisme es posiciona per damunt de la vida social, en un procés d’enginyeria que la permet
construir.

Educativament, I'aplicacié del paradigma positivista es sintetitza en el tractament d’un conjunt
de mitjans destinats a una finalitat definida. Per a l'assoliment d’aquesta finalitat existeixen
diferents opcions i la investigacié educativa ha de valorar-ne l'eficacia i la utilitat.

Els ensenyants consideren els seus coneixements com a instruments de produccid
d’aprenentatge i la destresa professional es redueix al disseny de les millors seqliéncies per
conduir els alumnes als resultats previstos.

Es possible produir lleis cientifiques de les situacions educatives, utilitzables per prendre
decisions objectives sobre determinades intervencions pedagogiques. El valor predictiu de les
teories cientifiques els déna el seu interés practic: assolir els objectius educatius desitjables.
La teoria guia la practica en formular prediccions sobre el que passaria si es modifiquessin
aspectes de les situacions educatives.

242



La perspectiva qualitativa que suporta la present recerca permet un acostament al moén
personal dels subjectes de la investigacid, dels quals volem conéixer opinions, valoracions i
punts de vista. La tesi pretén estudiar la realitat a l'aula i el coneixement que tenen els
nostres alumnes del cinema que no pertany estriccament al seu entorn cultural, és a dir, al
cinema Oriental.

Aixi també necessitem el paradigma interpretatiu ja que parteix de la creenca que les
interpretacions subjectives dels participants sén constituents de la ciéncia. Té el seu basament
metodologic en I’hermenéutica que, en un principi, no era més que una tecnica general
d’'interpretacié dels significats dels textos desenvolupada pels teolegs del segle XVII per a
I'enteniment correcte de la lectura de la Biblia. Tejedor Campomanes (1993), basant-se en
Gadamer, sintetitza I'hermeneutica en els seglients punts:

= Lluitar contra els prejudicis engendrats per les tradicions comunament acceptades.
Es el que volem aconseguir amb la nostra intervencio.

= Interpretar correctament la distancia historica dels textos, o sigui, la relacié existent
entre el moment en qué s’escriuen i el significat que poden prendre quan es
llegeixen posteriorment. En el nostre cas ens referim a la filmografia seleccionada i la
seva significacié en funcié de la procedéncia geografica, per adonar-nos que moltes
vegades estem parlant del mateix.

= Entendre la comprensié com una experiéncia dialéctica i, com a dialeg, necessita de
fonaments linglistics. En la nostra recerca es tracta del llenguatge cinematografic
per poder comprendre ampliament la significacié de les imatges.

La ciéncia social interpretativa s’‘ocupa de I'enteniment interpretatiu de I'accid social,
caracteritzada pel significat subjectiu, el fet de tenir un sentit per al participant. Aquest
significat subjectiu és el que permet diferenciar I'acci6 humana de la conducta humana. La
conducta humana seria el comportament dels homes equiparable als objectes, el seu
moviment fisic aparent. En canvi, l'acci6 humana és el que realment constitueix el
comportament huma, perqué es caracteritzen per tenir un determinat sentit per a qui les
realitza. Nosaltres volem donar sentit al que veuen els nostre joves en les sales fosques de la
nostra ciutat i volem que adoptin un significat subjectiu per a ells. Es a dir, crear opinidé per
transformar el seu comportament en un accié principalment dialogant.

Per tant, volem observar i quantificar les interpretacions dels nostres alumnes i el sentit que
configura la seva opinid. Aixi, identificar correctament els motius o intencions és entendre el
significat subjectiu. Les accions que en el nostre cas son les seves percepcions i opinions, a
diferencia del comportament dels objectes, incorporen les interpretacions de l'actor, i han de
ser descobertes per la ciéncia interpretativa.

Aquesta és la idea de I'anomenada Teoria de I’Accié; Trilla (1986) cita Mosterin, segons el
qual, la intencié de I'agent és una condicid necessaria perqué es pugui definir I'accié. En la
mateixa linia, es refereix a Stoutland, quan afirma que constitueix una pérdua de temps
tractar de caracteritzar una accié sense fer referéncia a la intencionalitat. La nostra
intencionalitat ja I'hem concretat en la nostra hipotesi.

La realitat social concebuda en aquest paradigma es caracteritza per posseir una estructura
intrinsecament significativa; la societat només és real en la manera que els seus membres la
defineixen com a tal. El paradigma interpretatiu, contrariament al positivista, es veu a
I'interior de la vida social, perd és incapag de transcendir-la o de dirigir-la. Comprensio,
significat i accié esdevenen les paraules clau d’aquesta racionalitat cientifica. Per aquesta raé
la transformacié de les variables quantitatives en dicotdmiques.

Carr i Kemmis (1988) escriuen que educativament es concreta en un plantejament practic.
L'educacié es déna en situacions complexes, fluides i reflexives on és dificil la sistematitzacié.
Els processos educatius s’han de resoldre en la deliberacié practica i en la intervencié
mesurada i raonada. La practica no es deixa reduir al control técnic. El paradigma
interpretatiu planteja la direccié i redireccié espontania i flexible de I'aprenentatge, orientada
a incidir en cada situacié particular, actuant-hi de manera mesurada amb veritat, justicia i
saviesa (phronesis, en I'ética d’Aristotil).

Es exactament el gue ens hem platejat. La interpretacié de les dades pretén revelar el
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significat de les formes particulars de I'opinidé social dels nostres alumnes. La teoria posada a
disposicié dels participants, revelara les regles i suposits pels quals actuen, els il-lustrara
sobre el significat de les accions. La teoria no esdevé un sentit Unic vers la practica, sind que
hi ha una fluidesa bidireccional entre teoria i practica, retroalimentant-se. La teoria es
relaciona amb la practica per l'autoreflexi6 que exigeix la coheréncia de la investigacié
educativa i la subsegiient confirmacié per part dels alumnes. La innovacié es concreta a reduir
els problemes de comunicacié entre els participants, les accions de les quals s’interpreten, i
reconsiderar les creences i actituds dels mateixos individus participants.

La metodologia de la recerca que es porta a terme, entenent el concepte de metodologia com
la forma de realitzar la investigacié i d’enfocar els problemes, se centra en les idees clau de la
perspectiva constructivista o qualitativa (Marshall i Rossman, 1989) percebent la recerca a
realitzar sota els punts de vista dels subjectes implicats. Aixi per a nosaltres és basic aquest
punt de vista i per tant la justificacié de la dicotomitzacioé de les dades quantitatives.

Aquesta orientacié s’enfoca precisament en les persones i analitza les interpretacions que fan
del mén que els envolta i de la seva relacié amb ell (Marshall i Rossman, 1989) i és per aixo
que la tesi utilitza aquesta metodologia en la seva cerca del punt de vista del alumnat, perquée
d’aquesta forma podem trobar sistemes que ens acostin a com els alumnes perceben el mén
del cinema i les seves Mirades Creuades, i com construeixen els seus estereotips culturals que
posteriorment els incorporaran en les seves competéncies socials.

‘Aquesta orientaci6 metodologica té com a objecte la comprensié del complex mén
de l'experieéncia humana: com les persones viuen, experimenten, interpreten i
construeixen els significats del mén social i com aquest és integrat en la cultura, el
llenguatge i les accions dels actors socials’ (Arnal et al., 1996, pag. 197).

Per Arnal (1996), la perspectiva qualitativa/constructivista té la finalitat de desenvolupar
construccions compartides de la realitat que aportin llum a un context particular i proporcionin
hipotesis de treball per posteriors recerques.

Entenem que en l'actualitat les investigacions en qualsevol ambit tendeixen a no ser
considerades com un tot amb una finalitat en si mateixes, sind una part d’'un conjunt de
recerques que aporten llum a un mateix fenomen des de diferents angles i en relacié
constructiva. En aquest sentit la visié d’Arnal (1996) és important per a aquesta tesi tal i com
veurem al final de la mateixa perque és concebuda com un inici d'un cami que ha d’anar més
enlla.

La nostra investigacié presenta unes caracteristiques que la lliguen directament amb aquesta
perspectiva metodologica interpretativa malgrat que partim d’una visié positivista, perqué:

= S’orienta a descriure i interpretar un fenomen social i educatiu.

= Es prefereix utilitzar el terme ‘participant’ quan ens referim a les persones que han
col-laborat en la recerca, perqué es refereix a ‘interacci6 amb’ en comptes del terme
‘subjecte’ que fa referéncia a ‘accié sobre’, encara que no som estrictes en aquest fet
al llarg de tots els textos, si hi ha coheréncia en el sentit de I'Gs terminologic.

= Es plantegen els criteris cientifics de validesa, fiabilitat i objectivitat utilitzant
tecniques reguladores amb accions concretes i instruments a mida, tal i com es
mostra en aquesta part de la recerca.

= La interaccié entre I'investigador i els participant se sustenta sota un bon raport, uns
principis étics i una explicitacié de la subjectivitat de I'investigador.

= L'enfocament d'aquesta perspectiva és holistic, estudia la realitat sota un
enfocament global sense fragmentar-la; és inductiu, perque les categories i patrons
es construeixen a partir de les dades obtingudes i no a partir de teories prévies; i és
ideografic perque s’orienta a comprendre i interpretar fenomens socials.

= El procés d'investigacio és interactiu, progressiu i flexible. Les estratégies de recerca
estan al servei de l'investigador, i s’ha intentat des del principi utilitzar, dissenyar i
crear eines a mida del que necessitavem en cada moment diferenciant la fase
d’estudi de conceptes i teories existents com a base per crear els instruments i sota
perspectives molt diferents que en la fase d’estudi de les dades recollides.
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Mirades Creuades Orient — Occident
Inés Carles

6.5.2 Procés general del disseny metodologic

A tall de conclusié fem nostra la premissa que:

‘El procés qualitatiu es pot entendre com un continu que admet una gran flexibilitat
en el disseny de les diferents fases que el configuren’ (Arnal et al., 1996, pag. 204).

En general el model constructivista qualitatiu presenta moltes estratégies de recerca diferents
atés que és un plantejament ampli que contempla postures des de l'etnografia, estudi de
casos, investigacié naturalista, etc. tal i com presenta Janesick (1994) i algunes
caracteristiques destacables que ens permeten veure reflectida la tesi que es presenta aqui.

El procés de recerca sota la perspectiva qualitativa — constructivista no existeix com a model
valid per a totes i cadascuna de les modalitats d’investigacid, el procés és flexible atenent a
les diferents fases que el configuren:

= Es holistic, adopta un enfocament global de la situacié a investigar.

»  Es contextualitzat.

= Esrefereix a allo personal i immediat.

= Es centra en la comprensié d’una situacié social donada.

= L'investigador esta relacionat amb la recerca.

= L'investigador ha de desenvolupar una teoria o model d’alld que succeeix en la
situacié sobre la que investiga.

= L’investigador és el principal instrument de la recerca.

= Estenen en compte qiestions étiques.

= Exigeix una continuada analisi de la informacid.

Una metodologia qualitativa engloba un grup d’estratégies que permeten descriure la realitat i
interpretar-la, la fenomenologia, I'etnometodologia o l'interaccionisme simbdlic sén algunes
escoles que han tingut una importancia rellevant i han influit en les estrategies de caire
qualitatiu de les recerques actuals.

El procés de tesi doctoral que es presenta s’ha dissenyat seguint el model de Latorre, del
Rincén i Arnal (1996) que al mateix temps es fonamenta en les perspectives de metodologia
qualitativa d’Earlandson, Harris, Skipper i Allen (1993), Glesne i Peshkin (1992), Janesick
(1994), Maykut i Morehouse (1994), Moser (1994), Patton (1990) i que es reprodueix en la
figura seglent:

( FASES DEL PROCES )

]
Retirada de Elaboracié
I'accenari de

Planificacié

Entrada o
inici de I'estudi

Recollida i
Analisi de la
informacié

Exploratoria o
de
reflexié

eleceis d celeccis del Ectratean Finalitzacié Analisi de
o, elecci6 de elecci6 dels strategies de la recollida dades
Identificacio |'escenari participants de la recollida d’informacié
del problema de dades Elaboraci6 de

L Selecci6 de Rols de Retirada de l'informe
Questions de I'estratégia I'investigador Técniques de I’escenari
la S I'analisi.
investigacié Elaboracié del Mostra SPSS Analisi

. qlestionari intencional intensiva del
Revisié Rigor de atestionari
documental Selecci6 de la I'analisi
filmografia

Perspectiva
teorica

Figura 6.5_1. Taula del Model de les fases del model d’investigacid elaborat per Grané (2009, pag. 326) a
partir de la reproduccié de I'esquema presentat per Latorre, Del Rincén, Arnal (1996, pag. 206)
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La primera fase exploratoria s'ha descrit a l'inici d’aquesta tesi en les decisions inicials al
voltant del problema de la recerca, i tenen continuitat en aquest capitol que presenta el
procés de disseny de l'estudi empiric, tenint en compte la mostra, el procés del disseny,
I'instrument i els passos seguits.

La revisié documental queda plasmada en el capitol 4 d’aquesta tesi, que va més enlla d’una
aproximacié referencial. Aixd ens ha portat també a conceptualitzar un cos teoric sobre el
tema central de la investigacié al voltant de les Mirades Creuades: Orient - Occident. Aixi
doncs, hem tingut present aspectes tant importants com les competéncies socials i el
curriculum de Batxillerat Artistic.

La fase de planificacié, segons Arnal, Del Rincén i Latorre (1996), la plantegen seguint tres
passos:

= El proposit de I'estudi, les destreses de l'investigador i els recursos disponibles.

= La seleccié de l'escenari lligat al disseny de l'instrument i el com, el quan i l'on
passara, amb la seleccié de la mostra participant. El disseny del qlestionari com a
instrument principal de la recerca i en conseqliéncia reflexionarem sobre el perque
de la seleccié d'aquest instrument.

= La redefinici6 de les qlestions claus de la nostra recerca.

La tercera fase d'inici de l'estudi es descriu amb relacié a tota |'estratégia de mostreig i
posteriorment en el desenvolupament del procés de recollida de dades a partir de I'instrument
i la relacié6 que s’estableix amb els participants. La recollida i analisi de la informacié és un
dels moments més emocionants de la recerca, requereix molt esfor¢ i capacitat de
conceptualitzacié. Arnal, del Rincdn i Latorre (1996) afirmen que el procés de recollida i el
d’analisi de la informacié sén processos ‘complementaris, continuats, simultanis i interactius
més que seqliencials’ (pag. 212).

Un plantejament important en aquesta analisi de dades és la manca de férmules fixes i la
necessitat creativa de l'investigador en el procés de comparacid, relacié i categoritzacio, fins
arribar a una sintesi conceptual del fenomen.

‘L'analisi de les dades és un procés sistematic de seleccid, categoritzacid,
comparacid, sintesi i interpretacié amb la finalitat de proporcionar explicacions a un
fenomen de singular interes’ (Arnal et al., 1996, pag. 213).

La fase de retirada de |'escenari, en la present recerca equival al moment, tal i com s’exposa
detalladament més endavant en aquesta part de la recerca, on es deixen de recollir dades
amb el qlestionari i s’'indica el procés de seqiienciacié per a la seva gestié i analisi. Es la
preparacié de I'analisi de la informacio, que en el nostre cas, més enlla de I'esquema de fases
proposat per Arnal (1996), és l'inici de I'analisi de dades que no comenca fins que hem recollit
les dades totals, per tant en aquesta fase tanquem la recollida de dades i les preparem per a
la interpretacio.

La fase d’elaboracid de l'informe busca presentar a l'audiéncia el context de la recerca i la
informacié analitzada, aixi com la seva interpretacié i tot el procés des de l'inici en el
plantejament del problema, com la revisié bibliografica i documental, el disseny metodologic
portat a terme, les dades obtingudes i les conclusions en I'analisi i interpretacié d'aquestes
dades.

Analitzant el propi procés viscut a partir de I'esquema d’Arnal, Del Rincén i Latorre (1996) de
la figura anterior, hem creat I'esquema del propi procés general que es mostra a la figura
6.5_1. i que planteja les diferéncies en les fases centrals del procés especialment.

De manera que s’evidencia com en el procés d'aquesta recerca, I'analisi de les dades no
s’inicia fins al tancament de la fase de recollida de les dades, i en la fase preparatoria es
realitza el disseny metodologic, la selecci6 de la mostra i el disseny de l'instrument de
recollida de dades.

Tancant aquest capitol de presentacié del disseny metodologic cal que abans de concretar
comentem com dins el paradigma més qualitatiu/constructivista, la nostra investigacié se
centra en una estratégia descriptiva que utilitza un instrument principal, el qlestionari per tal
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de recollir I'opinié dels participants.

Malgrat que la perspectiva qualitativa plana sobre tota la recerca amb l'objectiu d’arribar a
coneixer les percepcions i valoracions dels alumnes de Cultura Audiovisual dels Batxillerats
Artistics, entendre les seves valoracions, comprovar com s’integra al nou curriculum del
Batxillerat Artistic i en la practica educativa diaria, en aquestes Mirades Creuades, el
plantejament metodoldgic ens portara a dissenyar un instrument principal de recollida de
dades més lligat a estudis positivistes, com és el qliestionari.

Els metodes d’investigacié sén una eina imprescindible en la realitzacié de la recerca perque
permeten lligar el taranna filosofic de linvestigador al disseny de I'estudi proposat i a la
recollida de dades, tal i com proposa (Myers, 1997). L'eleccié d’'un meétode d’investigacio,
doncs, depén dels principis del paradigma adoptat, encara que és possible utilitzar un metode
positivista en una recerca emmarcada en el paradigma interpretatiu.

En aquesta eleccié s'ha seguit un cami de concrecié des de la metodologia centrada en una
visié qualitativa/constructivista. El metode s’ha orientat a la descripcié d’unes valoracions i
percepcions. S’ha dissenyat un procés i s’han seguit els passos des de les accions a realitzar
prévies al plantejament fins a I'analisi de dades. També és important la técnica del qlestionari
per a la recollida de dades i especificament el disseny d'aquest qlestionari concret, que
s‘allunya dels habituals en la recollida de valoracions. I finalment les estratégies en I'analisi de
les dades; per acabar amb les conclusions sobre les dades analitzades.
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6.6 Descripcio de la planificacio i disseny de la intervencio

Per ser coherents amb l’enfocament metodologic d’aquesta investigacié, en el moment de
plantejar en ferm el procés investigador, no hem deixat de banda la realitzacié d’'una acurada
analisi del context on s’ha desenvolupat el nostre treball. Aquest requisit és indispensable ja
que la investigacié es realitza a persones, en el nostre cas alumnes de Batxillerat, les quals
veurien les seves accions influenciades per un context. Es per aix0 que dediquem una part
important d’aquest capitol a definir el context huma, fisic i social on es va desenvolupar la
nostra investigacié, a fi i efecte de conéixer-lo i fer lectures correctes a les posteriors analisis
de la informacio.

L'objectiu general d’aquesta analisi del context és efectuar un diagnostic que permeti realitzar
un ajust entre les necessitats sentides per la investigadora, i les necessitats reals de la
comunitat educativa.

Primerament, s’explicita el procés de negociacié i accés al centre. Posteriorment, es van
mantenir diferents entrevistes amb el professor de la matéria Cultura Audiovisual per tenir
clar com escometre els objectius i que aquests es poguessin ajustar al maxim a la
programacioé ja establerta en el centre.

A banda, es va ajustar la selecci6é de la filmografia a la realitat del centre i a la idiosincrasia
dels alumnes. Es va adaptar i modificar el necessari per donar resposta a les necessitats reals,
i es va preparar un DVD amb tot el material escollit i préviament visionat per la investigadora
tenint en compte la perspectiva d’interculturalitat, que presentem en un DVD dissenyat a
I'efecte, el qual conté tots els fragments seleccionats per treballar a l'aula.

6.6.1 Seleccio d'un centre

Es de vital importancia en un projecte d‘investigacié educativa trobar un centre i un professor
—-en el nostre cas- que vulgui participar-hi.

Aquell treball d’investigacié es va 