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ABSTRACT: Les obres ultimes de Joaquim Jorda (1935 — 200&gréixen
d’arrel el seu cine en la geometria creativa dilssics del documental. En tant
que obres que provoquen el real i la seva posadgs@mna)int anys no és res
(2004) iMés enlla del miral(2006) son portes obertes a Flaherty, Bufiuel, lvens
Grierson i, més encara, a Rouch. Parteixen de #&mocitats del cine de
transformar i canviar la realitat dels seus protésjes, constituint-se en espai
vital que ultrapassa el testimoni i permet la retamtcio: del passat negat
esdevingut present visible\&int anys no és res a Més enlla del mirall del
present terbol que contra tot pronostic esdevér figiic. Un cine generador i
reformador, segons les empremtes classiques dahdotal. Uncine-amb(els
altres i un mateix), categoria que proposo a padbretot de la comparativa
Rouch-Jorda.



La realitat no és un objecte del pensament

sino precisament allo que l'activa.

Hannah Arendt

L’empremta Rouch. Durant el rodatge dees Maitres Fou$1956), Jean Rouch
va trobar una de les bases del seu cine (les tedimivindrien tres anys després
ambMoi, un noir, el film que inspirarid bout de soufflde Godard)Les Maitres
Fousés, recordem-ho, document i memoria, poetica erasd’un ritual clandesti
inventat pels Haruka per resistir la colonitzaciéyui, malgrat el rebuig inicial a
Europa i a I'Africa, és I'inic document fiable da Vida africana sota la
colonitzacié. Rouch no sabia gairebé res de ciashates i filmava com podia,
amb una camera de I'exercit. Cada tres minuts léevieanviar la bobina, i nomeés
tenia 20 segons d’autonomia entre bobines. Ellrtaaa comencat. De sobte, els
tambors es van aturar en sec, pero0 Rouch va cantifilmant. Els Haruka,
sorpresos, van pensar que la camera era l'ull epédrit i que si continuava
movent-se era per alguna rad. La musica va recanérts Haruka van entrar en
transit. Rouch també. Aleshores va notar que lalipgdh se li acabava. Va

adrecar la camera cap al sol ponent i el ritualddmera van cloure plegats.

També per a Jorda el cine documental€he-amb i aixi estalviem la questio de
si Jorda acceptava o no la paraula documental Ipsewacine, de la mateixa
manera que Rouch va estalviar-se explicacions @n@transit+—és, com en el

cas de Rouch, sobretot moviment. El seu camerafre@dent en aquests films,
Carles Gusi, acostuma a dir que fer documentalsJorda és basicament seguir-
lo a ell. Amb tot, 'exemple de Rouch laes Maitres Fouses particularment

intensa com a imatge dialéctica de Jorda en dentittambé Jorda va continuar
filmant quan els tambors callaven i, gracies a dnera que continuava i

continuava, els protagonistes—dNémax presenta.a Vint anys no és resMés



enlla del mirall i també aEl encargo del cazadpiMones com la BeckyDe
nens—acompleixen el ritual i els films de Jorda existei.

Els rituals que els films de Jorda provoquen i @hmonstaten es poden
sintetitzar en un: resistir els embats de I'estaled coses. Els seus protagonistes,
ell mateix també, com els Haruka de Rouch, han thdguconstruir les seves
estrategies defensives a contracorrent i fer-landdstines. No perque com els
Haruka s’hagin d’apartar de les lleis (que taminéalguns casos: e nenso a
Vint anys no és rgsind perque el mateix cine que els reuneix éxleaontext
cultural contemporani, gairebé clandesti. Seguiahtdopologia visual, bé
podriem anomenar-ho, en Jorda, rituals contra lanteacio de I'experiencia:
I'experiencia de ser joves obrers en I'immediattfpasquisme (obreres joves
sobretot) i com s’ha transformat la identitat abal cap de trenta anys;
I'experiencia de formar part de memories negadaspmpudes, marginalitzades
o medicalitzades. Una comparativa entre RouchdaJajue aqui només apunto,

insinua un rizoma fertil, una genealogia subteaamioritzontal significativa.

L’empremta Flaherty-Bufiuel-lvens-Grierson. Miro les imatges d’aquests
llegats com el pobre ignorant de Kafk@avant la llei com una porta oberta,
gue aixo son avui les imatges sobretot (Didi-Hulzammn

La porta deixa veure un fil vermell, que tant irrd&l cami com les seves
derives. Es el fil del realisme entés com a expFedsina crisi (alldo vell encara
no s’ha mort i allo nou encara no ha nascut) ii, @akrelat documental com a
resposta als simptomes morbids de la crisi.

Aquest realisme dels classics es va emparar emologacié del real.
Flaherty, Bufiuel, lvens i Grierson, entre 1922 33,9 van tenir com a objectiu
aconseguir que el real recondit aparegués a lalpmant

El seu llegat és resultat de 4 exigéncies necessari

1) Construir un igla i tornar el somriure a Nyla.

2) Matar la cabra i menjar-se-la plegats.

3) Convertir la sala de cine en I'escenari d’'ungavque ja ha passat.



4) Fer films per modificar I'estat de les coses.

En conjunt, aquestd elementsconfiguren una estratéegia documental
fonamentalment reformadora, que només Griersonsganar, i que ha donat
espai i respiracié a l'actitud i la mirada docunaémtanglosaxones posteriors,
configurant durant anys una linia definida a la T&f:documentals per intervenir
directament sobre el tema tractat, de manera gudmes crein debat social, i fins
legislatiu, o entre els seus protagonistes, ég ark linia reformadora.

El mateix Bufiuel, amb el seu pamflet hurda, bodweellotgeria filmica,
ha resultat ser un reformador. Per als hurdané)nelha representat I'ocasio
perdurable de modificar substancialment les coodgide vida en aquella terra
gue ni pa no podia produir (de la mateixa manee\4udiana va ser un film
decisiu per a la reforma de la censura franquikgda llei Fraga. Personalment no
en tinc cap dubte: Bufiuel €s un cineasta reformador

Hauria calgut sens dubte una tradicié forta enostre context perque els
films de Jorda haguessin pogut provocar el neguitectiu que els classics van
aconseguir en alguns casos i que Grierson va feidajtelevisié assumis encara
que fos sense ell (aixi va ser, la BBC no va demamai res al pare del
documental britanic, ben al contrari, el va apartaom qui diu desterrar al
Canada). Pero la inexistencia entre nosaltres d&tgespai institucional on els
films poden actuar no ha d’'impedir veure, en elad@¥int anys no és resMés
enlla del mirall que un i altre han fet un paper catartic ensesels protagonistes
i han creat un espai nou de relacio per a ellsreails. Ho podem formular aixi:

El cine com a reconstruccié del passat negat gdevespresent visible a
Vint anys no és res a Més enlla del mirall del present térbol que contra tot
pronostic esdeve futur felic.

Un nou espai de relacio que és espHilic de trobada i debat, ben notable
en el cas d¥int anyspero també entre les protagonistes i I'equipMiell .

No voldria tancar la porta oberta a Grierson seeserdar que Flaherty va

trobar en I'escoceés el productor que li va permetr&tinuar després de I'eéxit de



Nanooki del fracas simptomaticament posterior de la sesaaboracié amb
Hollywood. La continuitat de Flahertytemes d’Ararsi ho preferim dir aixi—eés
una altra de leseformesque li devem a Grierson, home de cine massa @plda
qui sovint se li perdona la vida pels seus “exc&s@m la mirada publica,
col-lectiva, socialdemocrata, institucional en migfia. A Grierson no se I'ataca:
se I'oblida. No té ni la sort de les disputes gueaga provoca una Riefenstahl.

Un cas diferent és el d’lvens, que va creure queafaera de cine—i la
seva en particular—podia ser la consciéncia dedemdor modern. Quan si de
cas el seu cine testimonia les adaptacions dehsiaelocumental a les reformes
dels idearis de I'emancipacio al llarg de gairedtéet segle vint. Pero tampoc en
el seu cas hauriem de tancar la porta que les seadges obren davant nostre,
per més mirall enrarit que siguin. Com els de Righ&ufuel, Grierson, Rouch i
finalment Jorda, els films d’lvens sén una invi€aei 'aventura del cine des del
pensament i la poesia. No entraré pas a mirar fileirdeens, car com ha escrit
santament Kees Bakker, “la majoria de definiciolgeds diuen més sobre qui

les fa que sobre Joris Ivens”...

L’empremta realitat-pensament. Walter Benjamin va caracteritzar el critic com
algu “més interessat en I'enigma de les flamesrgueas en el de les cendres”,
segons el retrat que en ha deixat Hannah Arendtstiti d’acord. Com també ho
estic amb la consideraciéo de la mateixa Arendt @@sit de la realitat i el
pensament que encapcala aquest paper: “la reaitas un objecte del pensament
sino precisament allo que l'activa”. Son considenag a tenir en compte respecte
del llegat dels mestres documentals i, amb elldalda, que, en efecte, va estar
sempre més interessat en I'enigma de les flamesapas en el de les cendres.
Si els classics del documental configuren, i Jdelaampla, una doxia,
és a través de I'heterodoxia que continua essaemapesense airbag. Faig aqui
propies del documental, deihe-amb(els altres i un mateix), les paraules recents
de Birulés sobre Arendt: “El seu pensar és unamaakl que significa encarar
directament I'esdeveniment i tractar de comprehdza’ la seva especificitat,



sense el discurs ideologic que ens serveixi d’gifier protegir-nos de I'impacte

de I'experiéncia o que redueixi allo nou a alld\elallo ja conegut”.
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