La modalitat observacional

Descripci6 i caracteristiques

La modalitat d’observacié fa referéncia en la no intervencié del realitzador. Aquest tipus de
pel.licules cedeixen el control, més que en qualsevol altra modalitat, als fets que es

desenvolupne davant de la camera.

En comptes de construir un marc temporal, o ritme, les pel.licules d’observacié es basen en el
muntatge per a potenciar la impressié de temporalitat auténtica. En la seva variant més genuina,
el comentari en voice-over, la musica apart de I’escena observada, els intertitols, les

reconstruccio i inlcus les entrevistes queden completament descartades.

Els documental d’observacid son el que Erik Barnouw considera cinema directe i el que altres
com Stephen Mamber decsriuen com cinema Vvérité. Per alguns practicants i critics els termes de
cinema directe i Vérité son intercanviables, pero altres asseguren que es tracta de modalitats

diferents.

El documentalista de cinema directe portava la seva camera a un lloc en el que hi havia una
situacio tensa i esperava amb il.lusié a que succeis una crisi, en canvi la versio de Rouch del
cinema veérité intentava precipitar-la. L’artista de cinema directe aspirava a la invisiblitat,
I’artista del cinema verite de Rouch era sovint un espectador obert. L’ artista del cinema directe
desenvolupava un paper d’observador distanciat, mentre 1’artista de cinema vérité desnvolupava

el paper de provocador.

La realitzacio d’observacio provoca una inflexid particular en les consideracions étiques. Ja que
aquesta modalitat es base en la capacitat de discrecié del realitzador, el tema de la instruccio

surt a la superficie una i altra vegada dins del discurs institucional.

Les preguntes suscitades son les segiients: s’ha entromés el realitzador en la vida de la gent
d’una manera que la alterara de manera irreversible? Poster a pitjor, amb la intencié de rodar
una pel.licula? L’ha portat la seva necessitat de fer una pel.licula o llaurar-se una carrera a partir
de I’observaci6 d’altres a realizar representacions amb escassa sinceritat sobre la naturalesa del
projecte i dels seus possibles efectes sobre els participnats? S’ha asssegurat que els participants
entenguessin en que consistia 1’autoritzacid 1 1i donessin? Transemeten les proves de la
pel.licula una sensacio de respecte per les vides dels altres o s’han utilitzat senzillament com a

significants en el discurs d’una altra persona? Quan succeeix alguna cosa que pogués posar en



perill o perjudicar a un dels actors socials la vida dels quals s’observa, té el realitzador la
responsabilitat d’intervenir o, pel contrari, té la responsabilitat o inclus el dret de seguir filmant?
Fins a quin punt i de quina manera es representara la veu de la gent? Si son observats per algu
més, fins a quin punt mereixen un lloc en la copia definitiva les seves propies observacions

sobre els processos i resultats de la observaci6?

La sensacié d’observacié (i narracid) exhaustiva no només procedeix de la capacitat del
realitzador per a registrar moments especialmet revel.ladors sin6 també de la seva capacitat per
incluir moments representatius del temps auténtic en comptes del que podriem anomenar
“temps de ficcio” (el temps impulsat per la logica de caua/efecte de la narrativa classica, on
preval una economia d’accions ben motivades i cuidadosament justificades). Es desplega temps
mort o buit on no passa res d’importancia narrativa pero els ritmes de la vida qiiotidiana

s’adapten i s’estableixen.

En aquesta modalitat de representacio, cada tall o edicio té la funcio principal de mantenir la
continuitat espacial i temporal de 1’observacié en comptes de la continuitat logica d’una
argumentacio o exposicid. Inclis quan el text passa a un escenari o localitzacié diferent, preval
la sensacio de que hi ha una constinuitat espacial i temporal subjacent, una continuitat que es
troba en consonancia amb el moment de la filmacid, fent del cinema d’observacido una forma

particularment grafica de la presentacié en “temps present”.

La preséncia de la camera “en el lloc” afirma la seva preséncia en el moén historic; la seva
fixacié suggereix un compromis amb 1’inmediat, I’intim i el personal que és comparable al que
podria experimentar un autentic observador/participant (sense el recurs il.limitat de la

dinamitzacid del temps i I’espai que permet el cinema).

Els sons i les imatges utilitzades es registren en el moment de la filmacié d’observacio, en
contrat amb la voice-over i les imatges d’il.lustracio de la modalitat expositiva, que no proposen
ni requereixen un nexe tan intim amb el moment de la filmacio. Aixo fa que el film expositiu, i
I’interactiu, serveixin per a les investigacions historiques, mentre que la pel.licula d’observacio

aborda amb major facilitat I’experiéncia contemporania.

La falta de comentari i el rebuig de 1’as de les imatges per a il.lustrar generalitzacions potencia
I’émfasi en I’activitat dels individus dins de formacions socials especifiques com la familia, la

comunitat local o una Unica institucié o aspecte d’una d’elles.



Els salts o juxtaposicions que sorprenen i inquieten deriven dels modes en que les persones i els

aconteixements donen girs que, com se sol dir, semblren més increibles que la mateixa ficcid..

Toti q ue els pel.licules d’observaci6 es troben situades en el prresent, també poden abarcar un
cert temps, i aquest tipus de rrecursos augmenten la impressié de desnvolupament narratiu, de
transformaci6 amb el pas del temps, en oposicié a la impressid alternativa d’una porciod
atemporal d’escenes escollides d’un inic moment en el temps.

La modalitat observativa ha estat utilitzada amb una freqiiéncia considerable com a eina
etnografica, permetent als realitzadors observar les activitats d’altres sense recorrer a técniques
d’exposicioé que converteixen els sons i les imatges d’altres en complices d’una argumentacio
aliena. La realitzacio d’observacio, els enfocaments per part de les ciéncies socials de la
etnometodologia i I’interaccionsime simbolic tenen una série de principis en comu.

El tres posen émfasi en una modalitat d’observacié empatica, acritica i particpativa que atenua
la postura autoritaria de 1I’exposisic6 tradicional. El cinema d’observacio ofereix a 1’espectador
una oportunitat de fer un cop d’ull i escoltar gairebé per casualitat un tros de 1’experiénca
viscuda d’altres persones, de trobar sentit als ritmes caracteristics de la vida qliotidiana, de veure
els seus colors, les formes i les relacions espacials entre les persones i les seves possessions,
d’escoltar I’entonacio, la inflexid i els accents que donen al llenguatge parlat la seva textura i
que distingeixen a un personatge natiu d’un altre.

Per a I’espectador, els docuementals d’observacid estableixen un marc de referécnia molt afi al
del cinema de ficcié. Observem i escoltem durant uns instants a actors socials. Aquest terme
designa a individus o persones. Aquells als que observem rarament presenten un comportament
preparat o coaccionat. Els actors socials, les persones, conserven la capacitat d’actuar dins el
context historic en el que es desenvolupen. Ja no preval la sensacié de distanciament estétic
entre un mén imaginari en el que els actors realitzen la seva interpretacio i el mén historic en el
gue viu la gent. La interpretacio dels actors socials és similar a la dels personatges de ficcié en
molts aspectes. Els individus presenten una psicologia més o menys complexa i dirigim la
nostra atenci6 cap al seu desenvolupament o desti. Identifiquem i seguim els codis d’accions i
enigmes que presenta la narrativa. Prestem atencié a aqueslls moments descriptius des del punt
de vista de la semiotica o el comportament que reverteixen en els personatges i donen una major
densitat al seu comportament. Posem una atenci6 considerable als codis de referéncia que el text
importa 0 documenta com a codis operatius de la cultura que els actors socials acepten o refusen
de formes perceptibles.

A traves del seu parentes amb la ficcio (postulat en primer lloc pels propis realitzadors de
documentals d’observacid en relacido amb el neorealisme italid), aquestes pel.licules inviten a
I’espectador a establir una relacid més compexa inclias amb la dimensid refrencial de la

pel.licula. Si I’estética de la ficcid ens implica una relacid6 amb finalitats no practiques, una



definici6é bastant convencional tot i que no exempta de problemes, el documental d’observacid
extén aquesta possibilitat d’implicaciéo estética sense fobjectius practics. L’espectador
experimenta el text com una reproduccié de la vida tali com es viu; I’actitud presa cap al text es
posa (o deriva de) ’actitud apropiada per a 1’espectador si estigués en el lloc, sense modificacio
alguna, col.locat en una posicid en la que s’espera la interaccié de la qual la camera es manté al
marge. Ens imaginem la desaparicid de la pantalla fent possible una trobada directa. Un element
del compromis de I’especatdor no és tant una identificacié imaginativa amb un personatge o
situacid siné una evaluacié més practica de les respostes subjectives com a participant escollit

en un mon historic representat i com observador del mateix.

Aix0, a la seva manera, es basa en la preséncia del realitzador o autoritat com una auséncia, una
preséncia ausent I’efecte del qual es nota pero la preséncia fisica del qual no només és invisible

sind que, en la seva major part, passa desapercebda.

El cinema d’observacio transmet una sensacio d’accés sense barreres ni mediacions. No doéna la
impresssid que el cos fisic d’un realitzador particular posi limits al que podem veure. La
persona que es troba darrere de la camera i del microfon no capta 1’atencio dels actors socials ni
es compromet amb ells de forma directa o indirecta. Confiem en disfrutar de la oportuintat
d’ocupar el lloc d’un observador ideal, desplagant-nos entre persones i llocs per trobar punts de
vista reveladors. El fet que la posada en escena de la pel.licula no es fabriqui en un plat6 sin
dins el context de la realitat historica imposa més limitacions a 1’observador ideal del que ens

trobem a la ficcid pero es manté 1’expectativa de I’accés transparent.

Els modes poctic i expositiu sacrifiquen sovint 1’acte especific de filmar la gent per a construir
patrons formals o arguments persuasius. EI documentalista recull els materials necessaris i
llavors crea una meditacid, perspectiva o argument d’ells. Perd queé passa si el director
simplement es dedica a observar el que passa davant de la camera sense intervenir obertament?

No seria aquesta una nova forma de documentacié?

Els desenvolupaments a Canada, Europa i als Estats Units en els anys posteriors a la segona
guerra mundial varen culminar en els anys 60 en cameres de 16 mm com les Arrifex, Auricon i
grabadores de cinta magnética com la Nagra, que podien ser transportades per una persona. El
discurs podia ser sincronitzat amb les imatges sense utilizar un equipament pesat o cables que

comportaven portar la camera i I’equip de so conjuntament.

(Nichols, 2001:110)



Totes les formes de control que els realitzadors dels modes poétic o expositiu podien exercir
sobre 1’escenari, disposicid6 o composici6 de 1’escena esdevenen sacrificats a favor de

I’observaci6 directa i 1’experiéncia espontania.

Per continuar amb aguesta coheréncia, en 1’edicié no hi ha comentaris de veus en off, musica o
efectes complementaris, intertitols, reactuacions historiques o comportaments repetits de cara a

la camera, ni entrevistes.
(Nichols, 2001:111)

Aquestes peculairitats del mode observacional es poden apreciar a Primary (1960), High School
(1968), Les Racquetteurs (Michel Barult i Gilles Grouk, 1958), en parts de Chronicle of a
Summer (1960), The Chair (1962), Gimme Shelter! (1970), Don’t look back (1967), Monterey
Pop (1968) i Jane (1962).

El mode es focalitza en la vida com si fos viscuda. Els actors socials es relacionen amb d’altres
ignorant els directors. Sovint els actors son agafats en crisis o moments dificils [...] L’escena
tendeix, com en el cas de la ficcio, a reveler aspectes del caracter i la individualitat. Nichols ho
descriu de la segiient manera: “We make inferences and come to conclusions on the basis of
behavior we observe or overhear. The filmmaker’s retirement to the position of observer calls
on the viewer to take a more active role in determining the significance of what is said and

done.”

Planteja un conjunt de consideracions étiques que inclouen 1’acte d’observar els altres en els

seus afers. Es tractaria d’un acte voieuristic?

“In fiction, scenes are contrived for us to oversee and overhear entirely, whereas documentary
scenes represent the lived experience of actual people that we happen to witness. This position,
at the keyhole, can feel uncomfortable if a leasure in looking seems to take priority over the
chance to acknowledge and interact with the one seen. This discomfort can even be more
acurate when the person is not an actor who has willingly agreed to be observed playing a part

in a fiction.”

“The impression that the filmmaker is not intruding on the behavior of others also raises the
question of unacknowledged or indirect intrusion. Do people conduct themselves in ways that
will color our perception of them, for better or worse, in order to satisfy a filmmaker who does
not say what it is he wants? Does the filmmaker seek out others to represent because they
possess qualities that may fascinate viewers for the wrong seasons? This question often comes
up with ethnographic films that observe, in other cultures, behavior that may, without adequate

contextualization, seem exotic or bizarre, more part of a cinema of attractions than science. Has



the filmmaker sought the informed consent of participants and made it possible for such
informed consent to be understood and given? To what extend can a filmmaker explain the

possible consequences of allowing behavior to be observed and represented to others?”
(Nichols, 2001:112)

A partir del peculiar mode presencial que adopta en escena el realitzador, apareixen reflexions
al voltant de fins a quin punt el director ha d’intervenir en 1’acci6 si aquesta arriba a un punt

desconegut, no controlat o planificat i/o perillés.
(Nichols, 2001:113)

La presencia de la camera en 1’escena testifica la presencia en el mon historic [...] Aixo permet
establir un principi de fidelitat que afirma que, tot i que la camera no hagués estat alla, hagués

succeit el mateix.

Un exemple d’entrevista és la “masked interview”. En aquest cas, el director treballa en un
mode més participatiu amb els seus subjectes per establir el context de I’escena. Un exemple

que aplica aquesta tencia és el director David MacDougall.

Les conferéncies de prensa podrien ser filmades en un estil observacional pur, pero tals events
no haguessin existit a no ser de la presencia de la camera. Aquesta seria la premisa contraria a la
base de I’estil observacional: el que veiem és el que hagués passat si la camera no hagués estat

situada en aqueslI lloc.
(Nichols, 2001:114)

Aquesta premisa basica del mode obsrevacional s’observa a una deles primers pel.licules de la
modalitat, Triumph of the will [...] En aquesta pel.licula, Leni Riefenstahl observa els events
sense realizar cap comentari. Els events es succeeixen com si la camera gravés el que hagués
passat de qualsevol manera [...]. La pel.licula demostra el poder de la imatge per a representar
el moén historic en el mateix moment en el que participa de la construccié d’aspectes del mon
historic [...]. Altres directors destacats del mode observacional sén Robert Drew, D.A.

Pennebaker, Richard Leacock i FredWiseman.

“After an introductory set of titles that set the stage for the German National Socialist (Nazi)
Party’s 1934 Nuremberg rally, Riefenstahl observes events with no further commentary. Events
— predominantly parades, reviews of troops, mass assemblies, images of Hitler, and speeches —

occur as if the camera simply recorded what would have happened anyway. At two hours



running time, the film can give the impression of having recorded historical events all too
faithfully and unthinkingly. And yet, very little would have happened as it did were it not for the

express intent of the Nazi Party to make a film of this rally.”

EQUIVALENCIES ENTRE DIFERENTS CLASSIFICACIONS

Quadre 5 . __ : o o
- DEL GENERE DOCUMENTAL. LA MODALITAT OBSERVACIONAL.
BILL ERIK MICHAEL PETER 1. ELISENDA
NICHOLS BARNOW RENOV CRAWFORD ARDEVOL
Modalitats de Modes historics Modes de desig Modes propers a Moviments historics
representacio (Funcions socials "antropologia visual i combinacié d'elements
de la realitat i‘o aficis) de filmacio, models de

col-laboracié i rodaige

« Observational

« Analitzar _— Cinema
. « Mode Experiencial . i
s Questionar « Cinema Vérité
« Direct cinema

= Observador

OBSERVACIONAL = Agent catalizador
« Guerriller

Quadre 5.Equivalencies de la modalitat observacional entre Nichols, Barnouw, Renov,
Crawford i Ardevol.

Il.lustracié de la modalitat observacional:

El moviment del free cinema angles i el cinema directe nordamerica. La finalitat observadora
del cinema documental. Robert Drew, Richard Leacock i Fred Wiseman. (El documental

després de la segona guerra mundial. La segona meitat del segle XX. El segle XXI.)



