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“No podemos escuchar la voz de nuestros muertos, solo 

en recuerdos, sueños, o en una imagen.

Hay muertos a quienes nadie reivindica porque su 

memoria se pierde sin apenas dejar huella”

Carolina Astudillo en El gran vuelo (2015)



1. Introducció
El projecte d’aquest curtmetratge de no-ficció va iniciar-se a par-

tir del procés de buidar la casa dels avis després de la seva mort. 

D’un dia per l’altre vam haver de decidir què fèiem amb la casa 

i tots els objectes que l’habitaven, una casa plena de records, de 

vivències, d’objectes...de memòria. L’àvia i l’avi van morir tots dos 

en un període de temps molt curt i amb la seva mort deixaven 

tot un seguit de records en els altres, però també un rastre tàctil1 

 en tots aquells espais que habitaven. Sobretot els que van habitar 

durant els últims anys de la seva vida. Uns espais que desperten 

sentiments dolorosos, però que a la vegada donen sensació de ten-

dresa. Records que son rastre d’allò que ja no hi és, però que a la 

vegada expliquen on som avui i desperten nostàlgia. De seguida 

vaig decidir que volia ajudar a la mama en aquest procés d’anar 

destriant tots els objectes acumulats durant la seva vida; un procés 

que moltes famílies viuen i que forma part del dol. Així doncs, em 

vaig trobar submergida en aquest espai, que també per mi tenia 

molt significat, ja que hi havia passat moltes hores durant la meva 

infància i perquè explicava d’on venia la meva mare, d’on vinc jo.

A mesura que anàvem buidant les diferents habitacions, calaixos 

i racons on apareixien fotografies, anava observant els rastres de 

dues vides que ja havien acabat. Jo, com és natural, només havia 

conegut el període final i amb la percepció de neta; entenent-los 

com a àvia i avi. Però, els diferents elements de la casa i les fotografi-

es em recordaven que abans de convertir-se en avis havien sigut fill i 

filla, marit i dona i pare i mare.  Observava allò que era més proper 

a ells em sorgien preguntes; em preguntava com devien ser 

1  Aquest rastre tàctil en els espais el podem relacionar amb el concepte  
Nachleben,  que es refereix a  la pervivència del record. Per a Didi-Huberman 
aquest concepte fa referència a la imatge com a símptoma del qual ha esdevin-
gut. El que ell denomina com a «història-muntatge»,  un assemblatge de di-
ferents moments temporals que fan eclosió en la mateixa imatge i apareixen. 
Nachleben per ell proposa «un model fantasmal de la història» (Didi-Hu-
berman, 2009) on en les imatges es poden desxifrar empremtes del passat.
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de petits, quins devien ser els seus somnis, si eren feliços durant 

els últims anys de la seva vida... Totes aquestes preguntes em 

portaven a visitar aquella casa i rebuscar entre els àlbums per inten-

tar trobar alguna resposta, la seva presència estava impregnada en 

aquell espai. Aquella llar ja no era solament l’espai físic que havien 

habitat sinó que s’havia convertit en un espai amb sensació de per-

tinença i caliu, on la seva memòria estava absolutament vinculada. 

Durant el procés vaig decidir que volia documentar aquells dies de 

remenar, buidar, recordar; aquelles parets sempre vestien l’escenari 

i em portaven a molts altres.  

El procés avançava i vaig començar-me a preguntar sobretot per 

la figura femenina de la meva família: la meva àvia.  Segurament 

perquè la sentia més propera, i es va acabar convertint en la prota-

gonista del relat. Com a dona sento una connexió molt més íntima 

amb ella, però la seva figura des de ben petita m’havia provocat 

preguntes. La meva àvia va ser una persona que va seguir un trans-

curs vital del més habitual per l’època. Es va casar de jove i va deixar 

de viure a casa els seus pares per anar a viure a casa dels sogres. 

Més tard, van tenir dos fills (el tiet i la mare)  i finalment es van 

comprar el seu propi pis, on passarien la resta de la seva vida. Els 

primers anys de tenir els fills es va dedicar en exclusivitat a tenir 

cura d’aquests i a les feines domèstiques, però quan l’empresa del 

seu marit va deixar de funcionar, va haver de compaginar aquestes 

feines domèstiques amb un futur professional. Es va posar a estu-

diar i va examinar-se per treballar de bibliotecària; professió que va 

exercir fins a la seva jubilació. Així doncs, la protagonista central 

del relat és una mare de família més que habitual, on durant la 

seva trajectòria vital tampoc trobem unes situacions extraordinàri-

es. La cineasta Chantal Akerman sovint explicava que ella treballa-

va sobre el que els seus pares li deien que no hi havia res a repensar 

o a dir, però  era sobre aquestes històries, on no passava res, que es 

construïa el relat. 
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2. Objectius i justificació 
 A partir de la creació d’aquest curtmetratge de no-ficció es vol 

crear una peça artística que reflexioni sobre la persistència de la 

memòria i el lligam que tenim amb les generacions anteriors, inda-

gant la relació de la dona amb la llar a partir de la vivència personal 

i l’heretada.

El principal objectiu és narrar aquesta història íntima i familiar 

per explicar la història de moltes altres dones que han tingut una 

vida dedicada a la família i a la casa, sempre cuidant el marit i poste-

riorment als fills i nets. Unes dones que han hagut de compaginar 

una feina amb els treballs de cures de la família i les tasques domès-

tiques. D’aquesta manera es farà un projecte basat en la història 

familiar i en imatges d’arxiu que expliquin la relació entre l’espai de 

la casa, la figura femenina i els rols establerts en el matrimoni,  que 

moltes vegades poden arribar a ser conflictius. És per això que el 

principal objectiu del documental té una dimensió social i políti-

ca, amb un clar vessant reivindicatiu. Tal com heretem les joies i la 

roba de les nostres àvies també heretem la seva història, portar els 

seus anells o els seus vestits és una forma de tenir presents aquestes 

generacions anteriors, i explicar les seves històries, de tenir presents 

aquelles situacions que no volem que tornin a succeir en el futur. 

Tot i que El cinquè pis no té com a eix vertebrador la violència de 

gènere, sí que és una problemàtica lligada al context que es resca-

ta i que en l’actualitat és central en les reivindicacions feministes. 

Durant  l’any 2021 es va registrar un augment del 3,2% respecte a 

l’any anterior de denúncies de violència de gènere2, una dada real-

ment preocupant i que mostra la importància de prevenir aquests 

tipus de situacions. Moltes d’aquestes víctimes en molts dels casos 

2 Dades recollides per l ’Instituto Nacional de Estadística  l’any 
2021, on es van registrar fins a 30.141 dones víctimes de violència de gène-
re. La tassa de víctimes de violència de gènere va ser de 1,4 per cada 1.000 
dones de 14 i més anys. El número de víctimes de violència domèstica va 
disminuir un 0,5%.
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succeeixen en l’ambient domèstic, agressions que es produeixen en 

l’àmbit privat en què l’agressor, habitualment mascle, té una rela-

ció de parella amb la víctima. A l’informe que fa l’Institut Català 

de les Dones, en l’edició de l’any  2022, es recullen dades molt in-

teressants respecte a la distribució de les tasques domèstiques i la 

cura dels fills/es. Les dones són les que en un 92,14% han de dema-

nar una excedència per la cura dels infants o de familiars amb un 

78,3%. També veiem una distribució desigual del temps dedicat a 

les tasques domèstiques amb un 1,9 d’hores mitjanes dedicades en 

un dia feiner respecte una en el cas dels homes. Així doncs, encara 

queden molts objectius per assolir i a través de la denúncia de la 

tradició que existeix generació darrera generació es contribuirà en 

la lluita.  Addicionalment, és important parlar de la llar, la casa, 

ja que conforma un dels drets fonamentals dels humans: el dret 

a l’habitatge i al refugi adequat. Per aquesta mateixa raó també 

m’interessa vincular aquest relat personal amb la crítica social, ex-

plicant aquesta vivència íntima. Des de la reivindicació de la neces-

sitat d’un entorn amable, familiar i casolà per tothom. 

Així doncs, es vol mostrar com la construcció d’un espai segur i de 

refugi és un dels elements bàsics per a la tranquil·litat i el benestar 

de totes les persones, en aquesta societat frenètica en la qual ens 

trobem.  Aquestes construccions que han de ser un refugi, però 

que moltes vegades acaben sent un espai de control i tancament, 

provocant situacions com les que es donen d’agressió en ambients 

domèstics. Per això mateix, en aquest context en el qual ens tro-

bem cal posar èmfasis en el concepte de casa. Ens preguntarem: 

què significa i què ha significat a les generacions passades? Quina 

relació amb la casa han tingut les nostres àvies? Relacionar aques-

tes preguntes amb la meva pròpia vivència de la casa o amb la del 

meu entorn i descobrir  quina és la resposta.

Finalment, un dels objectius més importants del treball és que cul-

mini amb la realització del curtmetratge documental. Per aconse-
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guir-ho es volen posar en pràctica els diferents coneixements ad-

quirits al llarg dels quatre anys de la carrera: construint, 

reconstruint, restaurant i teixint genealogies fílmiques. I donant la 

continuïtat necessària al projecte per poder assolir l’execució 

d’aquest. 

Imatge d’arxiu de la Remei que forma part d’El cinquè pis 
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3. Metodologia 
El Cinquè Pis s’inicia a partir de la situació familiar: passar el dol 

dels avis i haver de buidar la seva casa. A partir d’aquesta situació 

personal es comença a germinar la idea del curtmetratge que par-

teix d’una investigació i documentació prèvia a la realització. Així 

doncs, el procés de treball que s’ha seguit es pot dividir en tres fa-

ses; la investigació, la reflexió i la creació.  

Per tal de comunicar tot aquest treball s’ha apostat per dividir el 

procés en la memòria escrita en un marc teòric i un pràctic. El pro-

cés de reflexió està present durant tot el desenvolupament perquè 

es tracta d’un procés intern i íntim. El marc teòric respon al procés 

d’investigació de referents i aspectes formals que es volen dur a ter-

me i en el marc pràctic es desenvolupa tota la creació. 

La investigació la trobem durant tot el marc teòric. Per començar, 

es va iniciar una recerca entorn el concepte de dona i casa com a 

contextualització. Seguidament, s’ha estudiat els diversos aspectes 

teòrics i metodològics importants pel curt; l’espai interior en el 

cinema, el gènere epistolar i la narració amb found footage (l’àl-

bum familiar i l’abordatge feminista del found footage). 

La fase de reflexió, es va iniciar quan vaig començar a preguntar-me 

com devia haver sigut la vida de l’àvia perquè tingués tan clar, en 

el moment que anava a morir, que volia ser enterrada sola. Aquest 

desig, que l’havia normalitzat em vaig adonar que realment no era 

comú o habitual. Va ser a partir de llavors que vaig començar a 

pensar en què havia fet durant la seva vida, i vaig començar a inten-

tar rebuscar en els meus propis records com era l’àvia. 

 Paral·lelament, mentre es buidava la casa familiar vaig decidir enre-

gistrar vídeos del procés que vivia mentre ajudava a la meva mare. 

Vaig decidir involucrar-me en el procés i ajudar quan podia, volia 

trobar unes respostes traient els objectes dels calaixos de la casa, 
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trobar un escrit, una nota. Alguna cosa que em donés una resposta 

a les preguntes que tenia.  Pensava que potser trobaria algun senyal 

d’una part de la seva vida que no coneguéssim.

Durant tot el procés vaig fer moltes fotografies per intentar pre-

servar la imatge de la casa tal com jo l’havia conegut. També anava 

fent petits vídeos amb la càmera Handycam, on gravava les con-

verses amb la meva mare o les habitacions que anaven canviant. A 

poc a poc, desapareixia el rastre dels avis i s’anava convertint en una 

casa buida. Durant aquells dies pensava amb la meva cosina Judit, 

que en ser la més petita de la família no tindria cap record dels avis 

i encara menys de la seva casa. Va ser llavors quan vaig pensar que 

en el curtmetratge em dirigiria a ella. 

Al cap d’un temps, quan vaig veure que la casa no em podia do-

nar més respostes, vaig decidir començar a revisar amb deteniment 

tot el material d’arxiu familiar, àlbums i capses de sabates plenes 

d’imatges. Ja ho havia fet un mica durant el procés de buidar la 

casa, però no es podia allargar molt, així que encara quedaven 

molts àlbums per mirar. Va ser llavors que a mesura d’observar les 

imatges vaig començar a veure gestos que es repetien i vaig decidir 

que a partir d’aquests gestos es vertebraria la carta, potser aquesta 

era la resposta que havia estat buscant. 

En aquest moment va iniciar-se la fase de creació, per començar es 

va escriure una escaleta per estructurar el curtmetratge i a partir 

d’aquesta es va treballar molt en l’estructura i la narrativa. Segui-

dament, es va fer una selecció de totes les imatges d’arxiu que for-

marien part d’El cinquè pis, juntament amb un escaneig de totes 

aquelles que tenien format físic per tal de digitalitzar-les. Un cop 

seleccionades es va començar a treballar l’ordre fins que va sorgir 

la primera versió del guió. A partir de llavors es va treballar molt el 

guió amb diverses versions, gràcies al feedback amb la tutora,  fins a 

arribar a la versió final.  A mesura que es treballava el guió també es 

van prendre tot un seguit de decisions com l’estil narratiu, visual, 
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sonor, el tipus de muntatge i  els espais. Més tard es va muntar un 

petit teaser que segueix tots els aspectes formals del curtmetratge, 

on se’n mostra un petit fragment, però que ja és prou significatiu. 

Per acabar, es va decidir incloure una memòria de producció en 

el treball, per tal de facilitar la producció final del curtmetratge a 

posterior de l’entrega del treball.

16
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4.1. Contextualització: la relació de la dona 
amb la llar

Un dels temes centrals del curtmetratge és la relació de la dona, 

la figura femenina, amb la llar, entès com l’espai de cures. Per això 

mateix és adient una contextualització d’aquesta relació a través 

de l’anàlisi d’obres d’artistes o pensadors/es. En el meu cas, és un 

tema que en els últims anys m’ha interessat molt, i que sento pro-

per degut al vincle que tinc tant amb la meva mare com amb la 

relació que tenia amb l’àvia. Des de ben petita he vist com la meva 

mare ajudava a la gent a fer les seves cases, ella és interiorista. Així 

doncs, ella m’ha transmès la importància de la llum en els espais, 

de la ventilació o la sensació d’amplitud i calidesa. M’ha parlat 

d’arquitectura i m’ha fet entendre que el disseny dels espais també 

és un art i és importantíssim  pel nostre dia a dia i per la nostra 

sensació de pau. Aquesta construcció dels espais per fer-los més 

habitables l’associo a les aranyes. Tots som com petites aranyes que 

amb les seves vuit potes -les nostres dues mans- construïm la nostra 

casa; la nostra xarxa on caure quan ja no tenim més forces per con-

tinuar teixint. Una aranya que teixeix per necessitat, no per plaer, 

ella necessita alimentar-se, com nosaltres necessitem aquest espai 

segur de descans.  Tal com afirma el filòsof Josep Maria Esquirol: 

“Per qui no té casa, la nit i el fred són les més ferotges de les bèsties 

salvatges, d’aquí que es pugui parlar de l’escalfor humana de la llar” 

(Esquirol, 2015). Construir cabanyes, cases, és una de les primeres 

accions que ens defineix com a éssers humans. La construcció de 

la llar és un dels elements primaris en la creació de les civilitzacions 

i al llarg de la història és una tasca que s’ha vist vinculada al gènere 

femení. El sexe masculí era l’encarregat de sortir a buscar aliment 

i les dones es quedaven cuidant als infants. Mentrestant  anaven 

fent  les tasques domèstiques que poguessin desenvolupar, entre 

d’altres teixir. 
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Aquest vincle així doncs, ve definit per la possibilitat creadora de 

vida com a dones. Les nostres panxes, les nostres placentes ja són 

les primeres cases de tots els humans. Esquirol ens parla d’aquesta 

relació primitiva amb el ventre matern i la casa: “Tal vegada la casa 

per fora és rectangular, però per dins els angles tendeixen a esde-

venir corbes. La curvatura de l’angle és la feminitat. El rectangle 

significa la relació amb la resistència davant de les agressions, men-

tre que la rodonesa, es relaciona amb el fruit, el ventre matern, la 

suavitat, la pau i la seguretat” (Esquirol, 2015). Aquesta vinculació 

entre la casa i la dona, tan poderosa i infinita, ha provocat en cert 

nivell una limitació per a les dones, perquè ha arribat a oprimir-la 

o fins i tot a limitar-la per fer altres coses.

L’interès per l’associació de la dona amb la llar em va fer descobrir 

diverses artistes que en parlen. A través de l’estudi de la seva obra  

vaig conèixer diversos cineastes que també han tractat aquest tema. 

Una de les artistes principals pel que fa a l’estudi de la relació de la 

dona amb la llar és Louise Bourgeois (1911-2010), referent sobre-

tot pel seu treball autobiogràfic; l’exploració de la memòria i les 

vivències personals per a la creació de la seva proposta artística. In-

vestiga la família, el sexe,  les inseguretats, els traumes infantils i el 

cos femení com a eines i materials per la seva obra que va evolucio-

nar durant tot el segle XX. 

A la sèrie d’escultures i dibuixos anomenades   Femme-Maison 

(Dona-Casa) realitzades entre l’any 1945 i el 1947,  expressa de for-

ma clara la sensació de confinament i claustrofòbia que produeix 

moltes vegades la casa per a la dona. En les escultures i els dibuixos 

trobem cossos femenins nus sense braços on situa la figura d’un 

edifici on hi hauria d’haver el cap del cos. Aquesta representació de 

la dona amb el cap d’una casa ens situa en una realitat que silencia 

i oprimeix la dona que la relega a l’espai privat, l’àmbit domèstic. 

Les dones queden aïllades de la resta del món, en un espai privat 

Imatge.  Femme Maison (1945-
1947) de Louise Bourgeois
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on el seu rol és el de les cures. Com apunta la historiadora de l’art,  

Parralo Aguayo:  

“Trabaja esta conflictiva relación que la mujer tiene con el 

hogar, pues siendo lugar de abrigo y símbolo de protección 

para la familia; como en obras en las que trata el tema de la 

mujer –araña, un insecto que le sirve de metáfora para de-

finir a la madre por ser animal protector que teje telas como 

en Spider, (Araña), de 1995, también puede serlo de sacri-

ficio, de injusticia y de renuncia para las mujeres, como de-

muestra a través de una serie de analogías entre la figura 

humana y la arquitectura en muchos de sus dibujos y obras 

como He Dissappeared into Complete Silence, (Desapare-

ció́ en completo silencio), o Personages (Personajes), de 

formas antropomórficas” (Parralo Aguayo, 2005). 

Aquestes temàtiques i conflictes que planteja l’artista s’acosten a la 

problemàtica del curtmetratge i exploren un seguit de dualismes i 

associacions que també estan presents en el projecte. Mitjançant la 

imatge arquitectònica, Bourgeois convoca la dualitat entre la casa 

vista com a refugi, generadora de protecció, i la casa vista com a 

parany, generadora d’una clara limitació i angoixant: amb les seves 

escultures ens convida a pensar que la casa ens limita alhora que 

Imatges.  Femme Maison (1945-1947) de Louise Bourgeois
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ens reconforta. Les seves escultures posen en manifest aquesta re-

ducció del que és femení a la domesticitat: 

“La ambigüedad, por tanto, se hace patente: la casa es un 

espacio familiar, materno, protector, etc., en el que ella 

misma se siente segura y por otro lado, a causa fundamen-

talmente de la traición de un padre infiel y autoritario,  la 

casa se convierte también en ese universo en el que tiene 

lugar la mentira y el sometimiento de una madre sabedora 

y consciente del engaño” (Aguado Garzón, 2019). 

Així doncs, la producció artística de Bourgeois remet a aquests 

traumes d’infància i emfatitzen una constant relació amb la casa; 

la dona-casa, la casa-amagatall, casa-cel·la o la casa-ambulant. 

Un altre de les sèries escultòriques més conegudes de Louise 

Bourgeois és Maman (1999) amb la que torna a remetre al cos 

femení i a la casa. Es tracta d’unes enormes figures amb forma 

d’aranya de diversos metres d’altura que porten un sac amb uns 

ous de marbre en el seu ventre. El motiu de l’aranya ja està present 

en l’obra de Bourgeois a partir de l’any 1947 en alguns dels seus 

dibuixos, un motiu que acompanya a Bourgeois fins al final de la 

seva vida. El cos de l’enorme aranya serveix de refugi per a l’especta-

dor, recordant-nos a les Femme-maison, i el retorn al ventre ma-

tern. L’animal de l’aranya tal com s’ha referit amb anterioritat ser-

veix de refugi i d’espai segur, però també espanta i inquieta. Per 

l’artista l’animal li recorda a la seva mare;  i la profunda petjada que 

va deixar la mare a l’artista, que va morir quan només tenia vint-i-

un anys i al·ludeix a la força que tenia; fa referència a activitats com 

filar, teixir, alimentar o protegir. Per l’artista les aranyes són “pre-

sencias amistosas que se comen los mosquitos. Sabemos que los 

mosquitos propagan enfermedades y son por ello indeseables. De 

esta forma, las arañas son útiles y protectoras, como mi madre” 
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(Bourgeois per Tate, 2008). A més a més, la mare de Louise Bour-

geois treballava en un taller on arreglava tapissos, per la qual cosa 

l’artista afirma que l’aranya és una oda a la seva mare. Que era teixi-

dora com una aranya. La seva família tenia un negoci de restaura-

ció de tapissos i la seva mare era l’encarregada del taller. 

Nombroses artistes han estudiat aquesta vinculació de l’espai de 

refugi, del cau, conjuntament amb teixir i associant-lo a un aspecte 

de la identitat del sexe femení.  Aquest és el cas de l’artista Faith 

Wilding amb peces com Crochated Environment (1972/1995) on 

teixeix un seguit d’estructures de ganxet que també ens podrien re-

cordar a una imatge de xarxa, casa, teranyina, espai segur. A l’obra 

l’artista es mostra com la creadora d’un refugi, un cau que acull als 

espectadors per la calidesa del material. La instal·lació es va presen-

tar en l’exposició de l’any 1972 Womanhouse; la primera exposició 

pública centrada en l’apoderament femení. Aquesta s’organitzava 

a partir dels diferents espais d’una casa on es desenvolupaven per-

formances i es trobaven les instal·lacions com la de Wilding. A la 

inauguració de l’exposició només van assistir dones. 

Imatge de Louise Bourgeois al seu estudi de 
Brooklyn l’any 1955 amb la seva escultura 

Maman 

Imatge Crocheted environment, 
(1972-1975)Faith Wilding
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Que Wilding utilitzi una estructura teixida per crear aquest espai, 

aquesta casa, no és accidental. Històricament, les dones han sigut 

les encarregades de les tasques relacionades amb el fet de teixir. A 

l’escola a les nostres àvies els  ensenyaven: història,  llengua, religió i 

a cosir, fil i agulla des de ben petites. L’ensenyament que van rebre 

les generacions de les nostres àvies estava centrat en la figura de la 

mestressa de casa. Les escoles estaven separades entre els dos sexes i 

les assignatures que aquests feien també eren diferents. Les dones 

a més a més de llengua sobretot aprenien a ser una ‘bona dona’: 

“Proporcionar los conocimientos básicos que debe poseer 

toda mujer, con el fin de estar capacitada para cumplir su 

misión como ‘ama de casa’; (…) la tarea de regir un hogar y 

de actuar en todos los aspectos de ‘ama de casa’, no pueden 

dejarse a la improvisación; buena es la práctica, pero no 

puede ser ésta la única maestra; se requiere también poseer 

amplios conocimientos y no podría realizarse tan alto con-

tenido, con eficiencia y la posible perfección, sin poseer el 

denso bagaje instructivo que tal función supone. (…) Po-

seyendo todo esto (formación moral y religiosa), la mujer 

alcanzará a ser, en realidad, en el seno de la familia, el aten-

to y eficaz ‘ángel del hogar’ con que tan justamente se le 

ha comparado”  (Manrique Arribas per (Sánchez, 2013).

Aquesta relació del teixir amb les tasques domèstiques i la delega-

ció a la dona es pot vincular a una altra artista que en la seva obra 

també explora la relació que tenim amb la llar; Chiharu Shiota. En 

la recent exposició   Carte blanche à Chiharu Shiota al Musée 

national d’arts asiàtiques – Guimet de Paris crea una gran xarxa 

de fil vermell embolicant diferents mobles i elements de la llar 

d’una casa de nines. 

“Chiharu Shiota nous rappelle le jeu fantasmé de la vie 

Exposició Carte blanche à Chiharu 
Shiota – Musée Guimet. 

Imatges pròpies. 
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d’adulte: habiller sa poupée, inventer des personnages, 

jouer à dînette, décorer son intérieur ou encore construire 

sa cabane. Le fil rouge crée alors le cocon bienveillant et 

protecteur du quotidien devenu minuscule tout en reliant 

les être les uns aux autres. Dans une métaphore du “ré-

seau” et de la “toile”, il représente également le mirage du 

rapprochement physique, réduit au simple souvenir ou au 

regard par la fenêtre.” (Carte blanche à Chiharu Shiota – 

Guimet, s.d.)

La figura del fil ja s’ha associat altres vegades a la de la casa, nom-

broses llegendes i mites ens en parlen; el fil com el camí per tornar 

cap a allò que és casa. Des de la mitologia grega fins a faules de 

tradició japonesa i xinesa. El fil d’Ariadna que ajuda a sortir a 

Teseu del laberint, per arribar a casa o la faula del fil vermell. 

Així doncs, sempre s’ha associat la llar amb el que és femení, la 

dona és casa. Simone de Beauvoir  (1908-1986) coetània de Loui-

se Bourgeois, en el seu llibre Le deuxième sexe (1949), una de les 

obres fundacionals del feminisme, també investiga aquesta idea. 

Afirma que sobretot es veu de forma clara aquesta relació durant 

l’etapa del matrimoni: “La esposa y su rutinaria vida entre los mu-

ros del hogar, (…) una «reina en su colmena», que lucha infruc-

tuosamente por transformar su «prisión en un reino»” (Beauvoir 

per López, 2019).  Beauvoir en el llibre reflexiona sobre el que sig-

nificava per ella ser una dona, com es concebia a la dona, quines 

situacions vivien i com es podia intentar millorar les seves vides i 

ampliar les seves llibertats. Beauvoir fa palès en aquesta reducció de 

la dona a la casa a partir de la següent punyent afirmació: “solo es 

esto, para siempre. Para siempre este marido, esta casa” (Beauvoir 

per López, 2019), mostrant-nos el caràcter inamovible i etern al 

voltant del matrimoni i la família. On la relació de dona amb la 

llar no és aquella de caliu, seguretat o espai de descans, però que 

pel marit sí que ho és, tal com afirma la investigadora Silvia López: 

Que Wilding utilitzi una estructura teixida per crear aquest espai, 

aquesta casa, no és accidental. Històricament, les dones han sigut 

les encarregades de les tasques relacionades amb el fet de teixir. A 

l’escola a les nostres àvies els  ensenyaven: història,  llengua, religió i 

a cosir, fil i agulla des de ben petites. L’ensenyament que van rebre 

les generacions de les nostres àvies estava centrat en la figura de la 

mestressa de casa. Les escoles estaven separades entre els dos sexes i 

les assignatures que aquests feien també eren diferents. Les dones 

a més a més de llengua sobretot aprenien a ser una ‘bona dona’: 

“Proporcionar los conocimientos básicos que debe poseer 

toda mujer, con el fin de estar capacitada para cumplir su 

misión como ‘ama de casa’; (…) la tarea de regir un hogar y 

de actuar en todos los aspectos de ‘ama de casa’, no pueden 

dejarse a la improvisación; buena es la práctica, pero no 

puede ser ésta la única maestra; se requiere también poseer 

amplios conocimientos y no podría realizarse tan alto con-

tenido, con eficiencia y la posible perfección, sin poseer el 

denso bagaje instructivo que tal función supone. (…) Po-

seyendo todo esto (formación moral y religiosa), la mujer 

alcanzará a ser, en realidad, en el seno de la familia, el aten-

to y eficaz ‘ángel del hogar’ con que tan justamente se le 

ha comparado”  (Manrique Arribas per (Sánchez, 2013).

Aquesta relació del teixir amb les tasques domèstiques i la delega-

ció a la dona es pot vincular a una altra artista que en la seva obra 

també explora la relació que tenim amb la llar; Chiharu Shiota. En 

la recent exposició   Carte blanche à Chiharu Shiota al Musée 

national d’arts asiàtiques – Guimet de Paris crea una gran xarxa 

de fil vermell embolicant diferents mobles i elements de la llar 

d’una casa de nines. 

“Chiharu Shiota nous rappelle le jeu fantasmé de la vie 

Exposició Carte blanche à Chiharu 
Shiota – Musée Guimet. 

Imatges pròpies. 
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“Tras la vida pública puede recogerse en el hogar y contri-

buir a la forja del eterno presente que la mujer bruñe sin 

descanso entre las paredes de la casa familiar. Tanto para el 

hombre como para la mujer el hogar constituye «el ancla 

con el mundo» pero de maneras radicalmente distintas; 

mientras el hombre encuentra en el hogar un espacio de 

poder y de confort, que le rehabilita de las preocupaciones 

de la vida pública, para la mujer, el hogar representa un 

hábitat no plenamente elegido en el que rigen para ella la 

monotonía i la repetición” (López, 2019).  

Fins ara s’ha vist com aquesta vinculació a través de l’art entre lo 

personal- l’espai íntim de la casa- i lo polític, no només és possible 

sinó que a més a més és poderosa.  I amb aquest estudi de les obres 

de les artistes s’arriba a un dels grans lemes del moviment feminista 

dels anys setanta del segle passat, que encara ara té una importàn-

cia cabdal: lo personal és polític. La frase va ser popularitzada a 

partir de l’assaig de Carol Hanisch de 1969 sota el títol Lo perso-

nal és polític, tot i que ella rebutja l’autoria de la frase. En el marc 

de la segona onada del feminisme entre la dècada dels anys 1960 i 

1970, de transgressió dels valors de la família nuclear.  Una altra 

pensadora i cineasta referent entorn el lema, és Kate Millett que va 

documentar extraordinàriament la consigna amb el seu llibre Se-

xual Politics  publicat l’any 1970. L’activista va dotar de dimensió 

política les experiències i els sabers de les dones, i va desmantellar la 

convenció de què les vivències femenines eren solament tractables 

en els espais privats que se’ls havia assignat. Afirmava que s’havien 

de transcendir a l’espai públic temes relatius a la salut, la sexualitat, 

les relacions, l’economia i la cultura. 

La importància que adopta l’espai llavors és molt important, on 

la dona es veu reduïda a ser una bona mare, esposa o fins i tot una 

bona amfitriona, però que no pot passar a l’acció i fer. Per aques-

tes raons, en el feminisme actual, es parla de l’eliminació entre lo 
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públic i lo privat per desdibuixar les barreres i fer d’allò de caràcter 

propi, universal. 

“Moltes disciplines vinculades al desenvolupament de la 

vida quotidiana com l’arquitectura, la sociologia, l’urba-

nisme, l’economia, la psicologia social i també la cultura, 

han defensat abastament la divisió entre l’espai privat i el 

públic. Els feminismes s’han posicionat clarament en con-

tra d’aquesta divisió en considerar que l’un i l’altre, de fet, 

són un únic espai on la vida s’expressa, circula i produeix 

dinàmiques interrelacionats. De fet, la radical oposició al 

binarisme abanderada pel feminisme, que ha alliberat el 

concepte gènere de la rígida interpretació tradicional, ha 

desdibuixat també les barreres entre els espais, entesos com 

a entitats delimitades per barreres inqüestionables, de ma-

nera que, gràcies a aquesta dissolució, l’habitació i la pla-

ça pública esdevenen espais metafòricament connectats. I 

aquest vincle permet relacionar, al seu torn, allò personal 

amb allò col·lectiu.” (Selva & Solà, 2022). 

Aquesta tensió entre lo privat i lo públic, entre lo social i lo íntim 

estarà present en el curtmetratge. 
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4.2. Aspectes teòrics i metodològics 

4.2.1. L’espai interior en el cinema. 

  

“Nos gustaba la casa porque 

aparte de espaciosa y antigua (hoy 

que las casas antiguas sucumben 

a la más ventajosa liquidación de 

sus materiales), guardaba los re-

cuerdos de nuestros bisabuelos, el 

abuelo paterno, nuestros padres y 

toda la infancia.”

Casa tomada  (Cortázar, 1946)

En el cinema, com a la resta de disciplines artístiques, les autores 

ens expressen la seva concepció de la relació de la dona amb la casa. 

La denúncia de les diverses cares de la violència masclista està al 

darrere de les intencions de moltes cineastes que d’aquesta mane-

ra trenquen el silenci sota el qual s’havia mantingut amagada i els 

seus films són ineludibles per donar visibilitat i destapar casos i si-

tuacions. 

Un dels films de la història del cinema espanyol on la casa adopta 

una dimensió molt especial és El espíritu de la colmena (1973) la  

primera pel·lícula de Víctor Erice (1940).  Un retrat iniciàtic d’una 

nena que viu a la Meseta castellana que després de veure  la  pel·lí-

cula de Frankenstein (1931)  de James Whale, canvia per sempre, i 

perd la seva innocència.  La casa de la família, en el film,  es va om-

plint d’aquesta presència impalpable del monstre de Frankenstein, 

però que només  la germana petita, l’Ana, és capaç de descobrir-la. 

Això s’aconsegueix gràcies a l’elecció de plans frontals amb una po-

sició estàtica de la càmera, amb plans llargs. Que posa en manifesta 

l’austeritat visual i l’actitud contemplativa del director.  Els espais 
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interiors així doncs agafen una elevada importància, tal com ens 

afirma l’investigador Gonzalo de Lucas (2016), l’espai es concep 

des del to emocional per suggerir els estats d’ànim dels personat-

ges; la casa gran i buida és una projecció de la sensació de protec-

ció, silenci i introspecció del pare i la mare respecte a ells mateixos 

i la vida exterior. I a la vegada, la casa és també un gran decorat 

pel joc infantil i la fantasia (passadissos llargs, tancats i recollits en 

oposició al paisatge de l’exterior). Aquest espai conjuntament amb 

el silenci ens evoca el cercle tancat de la llar, aïllat en el temps, on 

deambulen els personatges per aquests carrers desèrtics.

Un altre aspecte interessant del film és la figura de la mare de la 

família, Teresa, que fa una evolució durant el film. Es veu com és 

sacrificada i delegada al seu rol de dona obedient i submisa tí-

pic de la societat patriarcal espanyola del moment. Tot i que en 

alguns moments del film sembli que hi ha cert ostracisme social de 

la postguerra amb la seva rebel·lió silenciosa contra els rols assig-

nats pel patriarcat (a partir d’aquestes cartes adreçades al seu amant 

que mai no contesta ni apareix); la reproducció i la criança a partir 

d’aquestes cartes que rep i escriu. Però es desmenteix amb el final 

del film i la seva decisió d’acceptar les regles i ocupar l’espai femení 

tradicional, la llar, tornar al rusc i l’acceptació dels rols i la norma 

social. 

Aquest ús simbòlic entre l’espai interior i la figura femenina tam-

bé ha estat tractada per altres cineastes tal com va fer Erice. Un 

tractament simbòlic de l’espai, però també una fervent denúncia 

de les diverses cares de la violència masclista que es produeix a 

l’àmbit domèstic. Cineastes amb una clara intenció de denúncia 

i una voluntat de trencar el silenci sota el qual s’han mantingut 

amagats aquests conflictes. Els seus films són ineludibles per donar 

visibilitat i destapar casos i situacions. Ho són també per prendre 

consciència dels factors multicausals que la generen, justifiquen 

o toleren.  Els estudis feministes  han posat en relleu també la ne-

Frames de El espíritu de la 
colmena (1973) de Víctor 

Erice.
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cessitat de donar importància als espais familiars com a llocs on es 

reprodueixen models i conductes relacionades amb la tolerància o 

no de la violència masclista.

A sobre, entre tots els treballs que les dones desenvolupen, aquells 

que es realitzen a l’esfera privada han sigut tradicionalment margi-

nats i oblidats en la tradició iconogràfica i falsejats per la publicitat 

i el cinema de masses. Però a partir dels anys setanta es viu una 

nova tendència  feminista i algunes cineastes obren un nou camí. 

On es va començar a construir un nou terreny creatiu sobre la 

transcendència dels afers personals i dels espais privats. És el cas 

de diversos films que configuren un manifest fílmic feminista. 

Com és el cas de Semiotics of the Kitchen (1975) de Martha Rosler 

(1943), on la cineasta, a partir d’una càmera estàtica, recita un alfa-

bet dels diferents objectes de la cuina, però amb un lèxic de frustra-

ció i ràbia. Una crítica al rol de la dona a la cuina, com si es tractés 

d’un show de cuina amb actitud. 

Frames de Saute ma ville  (1968), Chantal Akerman i Semiotics of the Kitchen 
(1943), Martha Rosler
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Contemporània a Martha Rosler, Chantal Akerman (1950-2015),  

té una manera molt pròpia de parlar-nos de l’espai interior i és un 

referent pel que fa al cinema femení.  En el seu primer film Saute 

ma ville (1968), rodat quan només tenia divuit anys, la protago-

nista és una mestressa de casa que  progressivament es va rebel-

lant contra l’espai i el rol que la societat li ha assignat; la cuina. 

La protagonista, interpretada per la mateixa cineasta, llença tots 

els objectes de la cuina a terra, fins a tirar-se a terra ella mateixa 

cridant i rebolcant-se amb tota la farina que anteriorment ha es-

campat. El més punyent de la peça és el final en el que la protago-

nista decideix tancar-se en aquest espai que se li ha determinat i 

obre el gas de la cuina fins fer-la volar pels aires. Així s’assegura de 

destruir sense una possibilitat de retorn, la funció de mestressa de 

casa, la dona sotmesa i la reducció de la dona a l’espai de la cuina. 

Uns anys més tard, Akerman rodarà el film amb el qual s’ha consa-

grat com a principal cineasta de la història del cinema, Jeanne Di-

elman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) que l’any 

2022 ha sigut declarat com la millor pel·lícula de la història del 

cinema segons la llista que s’elabora cada deu anys per la revista bri-

tànica Sight and Sound, a partir de les opinions de més de 1.600 

cessitat de donar importància als espais familiars com a llocs on es 

reprodueixen models i conductes relacionades amb la tolerància o 

no de la violència masclista.

A sobre, entre tots els treballs que les dones desenvolupen, aquells 

que es realitzen a l’esfera privada han sigut tradicionalment margi-

nats i oblidats en la tradició iconogràfica i falsejats per la publicitat 

i el cinema de masses. Però a partir dels anys setanta es viu una 

nova tendència  feminista i algunes cineastes obren un nou camí. 

On es va començar a construir un nou terreny creatiu sobre la 

transcendència dels afers personals i dels espais privats. És el cas 

de diversos films que configuren un manifest fílmic feminista. 

Com és el cas de Semiotics of the Kitchen (1975) de Martha Rosler 

(1943), on la cineasta, a partir d’una càmera estàtica, recita un alfa-

bet dels diferents objectes de la cuina, però amb un lèxic de frustra-

ció i ràbia. Una crítica al rol de la dona a la cuina, com si es tractés 

d’un show de cuina amb actitud. 

Frames de Saute ma ville  (1968), Chantal Akerman i Semiotics of the Kitchen 
(1943), Martha Rosler

Frame de Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), Chantal 
Akerman
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especialistes.  En el film tornem a acompanyar a una dona  mestres-

sa de casa a fer les seves tasques diàries, veient el seu confinament 

a l’espai reduït de la llar i els efectes devastadors de la submissió 

que pateix.  Abandera  el discurs que estava sorgint en aquell mo-

ment en el moviment feminista on es proclama que “lo personal 

és polític”.   Visibilitza aquesta posició a partir del tractament de   

l’espai de la cuina i amb un temps fílmic marcat per la idea de tan-

cament,  soterrament, repetició i asfíxia. I conforma un testimoni 

mut d’una existència femenina alineada a la casa, tal com afirma la 

directora de la revista de cinema StyleFeelFree, Rosana G. Alonso; 

“un espacio que se transforma, con la observación, en un 

recinto político en el que pensar sobre lo que ocurre y lo 

que no ocurre, sobre el aquí y el allá, lo interior y lo exte-

rior, lo que pasa y lo que pasó, lo aceptable y lo inadmisi-

ble, lo que hay que esconder, pero que emerge súbitamen-

te, como un signo de explosión vital” (Alonso, 2019).  

En el film se segueix a la protagonista durant gairebé les tres hores i 

mitja que dura el film, mentre la càmera es desplaça ensenyant-nos 

els diferents moments de la vida de la vídua i mare soltera de Brus-

sel·les.   Veiem actes quotidians i repetitius com prendre un cafè, 

pelar patates o rentar plats, on aquests actes esdevenen la pròpia 

existència (un acte en si mateix). Però que són accions que formen 

part de la vida de moltes, accions de les quals no ens podem des-

prendre en el dia a dia, i que han estat adjudicades, des de la tradi-

ció patriarcal, a les mares, a totes les Jeanne Dielman de la història.  

Embolcalla aquests actes suposadament irrellevants, repetitius i 

fins i tot ordinaris amb una forma extremadament minimalista; 

sense moviments de càmera, amb sobrietat sonora. Mostra aques-

ta quotidianitat d’una forma hiperrealista, com un exercici que fa 

valdre aquests aspectes considerats habitualment com a vulgars o 

impropis pel cinema. A partir d’aquest estatisme coagulant s’obli-

ga a l’espectador a fixar-se llarga estona en el que hi ha a dins del 
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quadre, de manera que la mirada atorga un nou sentit, una impor-

tància, una dignitat recuperada. 

Aquestes escenes són emmarcades en l’espai de la cuina; i 

mostra com les cuines de barri han sigut  pensades i constru-

ïdes des dels postulats de l’arquitectura moderna per al ben-

estar de la dona. Le Corbusier (1887-1965), màxim postulat 

de l’arquitectura moderna afirma: “La femme sera heureuse 

si son mari est heureux. Le sourire des femmes est le don 

des dieux. Et une cuisine bien faite vaut la paix au foyer. Alors fait 

es donc de votre cuisine le lieu du sourire féminin!” (Le Corbusier 

transcrit per Clarisse, 2004). Aquesta afirmació ens mostra de for-

ma clara com tot i que dissenyi una cuina oberta i que conviu amb 

l’espai comú del menjador, està pensada de forma que només hi 

pugui estar una persona cuinant, per les seves dimensions. I ens 

deixa molt clar quina persona de la família serà l’encarregada de 

desenvolupar aquestes tasques, com si es tractés d’una cuina feta a 

mida per la dona. En la fotografia de l’època veiem com aquests 

valors també es transmetien als infants, ja que és la filla la que ajuda 

a través de la finestra del moble de la cuina a portar els plats a taula. 

Unité d’habitation a Marsella (1947-1952), 
Le Corbusier.
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Frame de No home movie (2015), Chantal Akerman 

A l’última pel·lícula de la filmografia de Chantal Akerman No 

home movie (2015) la cuina torna a agafar una elevada importàn-

cia. La pel·lícula ens recorda les pel·lícules domèstiques home mo-

vie, ja que enregistra els últims dies de vida de la seva mare, super-

vivent d’Auschwitz i conversa amb aquesta a la cuina de la seva 

casa. Un vincle que s’està a punt de trencar amb l’aproximació de 

la seva mort i que per ella significa la pèrdua definitiva de la llar. 

Aquest film agafa un important significat amb el pas del temps 

perquè va ser la seva última pel·lícula i un any després de la publi-

cació (i de la mort de la seva mare), Akerman va suïcidar-se a l’edat 

de seixanta-cinc anys. En el film veiem llargues converses de la mare 

i la filla en la cuina de la casa. La cineasta afirmava:  ‘Sempre és a la 

cuina on tot passa’ (Akerman, 2013), i és a la cuina on comença i 

acaba la seva filmografia. 
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En l’actualitat hi ha moltes cineastes que continuen tractant 

aquesta relació de la dona amb la llar, però s’han decidit es-

tudiar dos films concrets, amb unes característiques molt di-

ferents. En primer lloc, ens referirem a Koolhaas Houselife 

(2008) de Louise Lemoine i  Ila Bêka i, en segon lloc, Las heri-

das de mi casa (2021) de Claudia Estrada, dues pel·lícules molt 

diferents, però en les que la casa pren una dimensió central. 

A Koolhaas Houselife (2008) llargmetratge documental, tro-

bem el retrat d’una de les peces arquitectòniques del segle XX 

més importants, la Maison à Bordeaux feta per l’arquitecte 

Rem Koolhaas (1944)  entre els anys 1994-1998. Aquest retrat, 

però, es construeix a partir del relat de Guadalupe Acedo, la se-

nyora que es dedica a la neteja de la casa. D’aquesta manera ens 

anem endinsant en els secrets i racons de la casa a partir del re-

lat de la senyora que es coneix millor que ningú com funciona. 

És interessant ja que es dona veu a la figura de la persona que 

neteja l’espai, i en lloc de caure en una idealització de l’espai i 

de l’arquitectura es fa un apropament molt més pràctic. L’elec-

ció del seu personatge per al relat i no la figura de l’arquitec-

te és molt punyent i dota de re-significació a la feina domèstica. 

L’altre exemple completament diferent al qual ens referirem sobre 

la relació entre la casa i la dona és el curtmetratge d’animació realit-

zat per la jove directora Claudia Estrada. A Las heridas de mi casa 

(2021) la protagonista s’acomiada de la casa on ha patit violència 

vicaria a partir de la utilització del collage i la tècnica del stopmo-

tion sota càmera. Visualment, s’acompanya fotografies d’objectes i 

espais d’una casa que es van fragmentant i van apareixent diversos 

elements que el doten d’un toc surrealista però evocador. També 

hi ha la figura d’una cara d’una noia jove, la mateixa directora, que 

apareix i suggereix que és aquest rostre qui ha patit aquest hor-

ror que ens narra la veu en off.  És a partir el muntatge, a través 
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d’aquesta carta de comiat a la casa i aquestes imatges trencades que 

descobrim les seves pròpies ferides. L’elecció d’aquest referent ve 

vinculat per la presència d’aquesta veu en off suggeridora que dota 

de gran significat les imatges poètiques que l’acompanyen. Són 

imatges d’arxiu manipulades per la transmissió de la sensació que 

la directora vol provocar. 

  

4.2.2. El gènere epistolar

Una de les eleccions formals del curtmetratge documental és l’ús 

del gènere epistolar per   al guió del film. És determinant la uti-

lització de la carta, ja que aquesta “és un gest reflexiu, com si 

l’autor o l’autora contemples des d’una certa distància el seu 

missatge, en lloc d’adoptar un gest més provocatiu”(Català Do-

mènech, 2019). Aquesta distància que es crearà entre la història 

que es narra i la mateixa veu del narrador ens possibilitarà entendre 

que moltes vegades són reflexions o pensaments però no veritats 

completes. En tractar-se d’un tema tan personal, el gènere episto-

lar possibilitarà la conservació de “la relació privada, inclús íntima, 

de tota correspondència, però a la vegada obrir-se a l’espectacle. El 

que en la carta escrita és recolliment, en tots els sentits, en la carta 

fílmica és expansió” (Català Domènech, 2019). Un altre de les ca-

racterístiques pròpies del gènere és que la carta sovint va dirigida 

a un destinatari concret, però en la carta fílmica el receptor és el 

públic general,  així que s’obren moltes possibilitats per definir qui 

Frame de Las heridas de mi casa (2021), Claudia Estrada 
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és el verdader destinatari.  El que provoca una combinació entre lo 

públic (qui mira el film) i lo privat (el receptor al qual es dirigeix 

concretament la veu en off).  Per aquesta manera és un gènere to-

talment escaient perquè dona  pas a explorar  aquesta relació.

Una de les pel·lícules més importants de la història del cinema que 

utilitza el gènere epistolar és Sans Soleil (1983) de Chirs Marker. 

En el film veiem un seguit d’imatges gravades des del Japó a 

Guinea-Bissau, que són acompanyades per una successió de medi-

tacions pronunciades per la veu d’una dona no identificada. 

Aquestes cartes en teoria són enviades per Sandor Krasna, un viat-

ger, però realment es tracta d’un personatge fictici que sense dubte 

podem identificar amb el mateix Chris Marker.  Els comentaris 

estan relacionats amb les imatges, però enlloc d’explicar-les es fa 

preguntes sobre aquestes i l’experiència que té en contemplar-les 

més que al filmar-les. Unes preguntes que es qüestionen la natura-

lesa del cinema com el seu valor com a mitja de coneixement, de 

memòria.  Es tracta d’una pel·lícula molt interessant per la seva 

visió on les idees, la memòria, la història, la política, les imatges i els 

sons es barregen per primera vegada a la pantalla d’una forma tan 

lliure i on la veu en off llegeix aquestes cartes que formen diferents 

passatges durant el film. 

Frames de Sans Soleil (1983), Chris Marker
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A Barcelona dos grans cineastes de l’últim segle, han signat una 

exposició conjunta que explora les possibilitats de la correspon-

dència fílmica. Ens referim a Abbas Kiarostami (1940-2015)    i 

Víctor Erice (1940) que van participar en una exposició conjunta 

al Centre de Cultura Contemporània de Barcelona (CCCB) l’any 

2006. A l’exposició, anomenada Correspondències, es feia un tre-

ball de diàleg entre els dos directors que s’ enviaven seqüències de 

la seva realitat més immediata, un des de Madrid i l’altre des de 

Teheran i el nord d’Irà creant un intercanvi de cartes en format 

audiovisual. L’exposició comissariada per Alain Bergala i per Jordi 

Balló conté diversos treballs fotogràfics dels artistes al voltant de 

temes comuns com la infància o la naturalesa i la correspondència 

audiovisual que van compartir. Erice a partir de les sis cartes cine-

matogràfiques que realitza en el marc de l’exposició dona forma al 

seu migmetratge autobiogràfic La morte rouge (2006).  Aquest 

format de carta audiovisual, que forma un diàleg entre cineastes 

també està present entre altres cineastes com per exemple la Cor-

respondencia Jonas Mekas – J.L. Guerín (2011) de Jonas Mekas i 

José Luis Guerín.  

Però hi ha dues cineastes  que son clars referents pel curtmetratge 

que han tingut una gran vinculació amb el gènere epistolar durant 

la seva filmografia, ens estem referint a Agnès Varda (1928 -2019)  

i Carla Simón (1986). La seva relació amb la carta és una clara in-

fluència pel meu projecte, així que s’estudiarà la relació i presència 

que hi ha en la seva filmografia. 

En primer lloc, ens referim a Agnès Varda cineasta, fotògrafa i ar-

tista belga que va residir durant gairebé tota la seva vida a París i 

que va formar part del moviment Rive Gauche, contemporània a 

la Nouvelle Vague i que va ser una de les pioneres del cine fet per 

dones i el cinema feminista. Les seves pel·lícules estan marcades 

per un caràcter realista i social i un estil molt propi i experimental. 

Té una relació amb el gènere  epistolar molt àmplia que es mostra a 

Imatge de l’exposició Correspondèn-
cies (2006) del  CCCB
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partir de diverses formes i especificacions, però sobretot trobem 

una gran presència de la carta postal. Alguns dels seus treballs estan 

inspirats per la iconografia d’aquestes i en altres la mateixa postal 

funciona com a mitjà de comunicació entre els protagonistes. 

La diferència entre la correspondència i la postal, sobretot recau 

en el fet que la postal no utilitza un sobre. Normalment, són 

objectes-record d’espais que s’han visitat o quadres que s’han vist. 

Les postals han de ser breus i les pot llegir accidentalment qualse-

vol persona, ja que no tenen cap protecció davant d’un possible 

lector. En el cinema, la diferència entre una carta postal i una cor-

respondència filmada recau en el fet que en el primer cas seria com 

l’elaboració d’una fotografia amb moviment d’un paisatge, una 

forma de testimoni de què el protagonista ha estat en aquell espai. 

Mentrestant, la correspondència filmada és un diàleg molt més ex-

tens, reflexiu i que no respon a un espai i un moment determinat, 

sinó que pot ser la suma de diferents sensacions al llarg del temps.

En el cas de la correspondència trobem la pel·lícula Une chante 

et l’autre pas (1976) que fa ús d’aquest recurs durant tot el film. 

On dues amigues, Pauline i Suzanne,  es van retrobant i expli-

cant una a l’altre com estan i què estan vivint.  Anem seguint la 

seva trajectòria vital des de la joventut fins a l’edat adulta, veient 

les diferents maneres que tenen d’entendre la vida i de viure-la i 

com per molt que no es vegin sovint, la comunicació entre elles és 

important.  A la meitat de la pel·lícula, hi ha un curtmetratge in-

serit en el film que també es pot visualitzar de forma independent 

que, en canvi, respondria a la postal fílmica.  Es tracta de Plaisir 

d’amour en Iran (1976), un curtmetratge de cinc minuts amb un 

seguit d’imatges de la protagonista en els espais que ha visitat en la 

seva estada a Iran. En el llargmetratge la mateixa protagonista ens 

suggereix aquesta idea de que durant aquest viatge, en el moment 

d’aquest curt-postal, ella se sent com si s’hagués convertit en una 

postal.  
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A la filmografia d’Agnès Varda hi ha altres films que estan influen-

ciats per la iconografia de la postal com són O saisons, ô chateaux 

(1958) un retrat dels Castells de la vall del Loira,  Du côté de la 

côte (1958); un retrat de la costa de la Rivera francesa o  Salut les 

cubains (1963); un film documental fet a partir de les fotografies 

del seu viatge a Cuba durant el desembre de 1962 i el gener de 

1963, quatre anys després de la revolució. Es tracta de films que 

a partir del vídeo o de la fotografia, parlen d’un paisatge i d’un es-

pai, fent un retrat semblant al de la carta postal. Aquesta teoria 

es reforça si sabem que son films encarregats per les respectives 

oficines o ministeris de turisme.  Un altre film en el qual també 

edita diferent material d’arxiu dels seus viatges al voltant del món 

mentre presenta els seus treballs artístics i pel·lícules és Agnès de 

ci de là Varda (2011).  Un llargmetratge dividit en cinc capítols 

d’aproximadament quaranta-cinc minuts, on Varda viatja i coneix 

nous amics i es retroba amb antics.   Una mostra d’aquesta clara 

intenció en apropar-se a aquesta forma epistolar que té amb el 

film és que a la versió DVD ens presenta els episodis d’aquest 

documental en cinc parts en diferents subseccions amb el 

títol de ‘postals de viatge’, així que podem considerar Agnès de 

ci de là Varda (2011) com una col·lecció de postals de viatge fí-

lmiques. A més a més, en el cinquè capítol del documental ens 

mostra la seva estreta relació amb aquest gènere, quan ensenya a 

l’espectador la seva col·lecció de postals amb el tema de l’Anuncia-

Frames d’ Une chante l’autre pas (1976) d’Agnès Varda
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ció heretada de la col·lecció de la seva mare i que ella va continuar 

durant tota la seva vida. En un altre film seu codirigit amb l’artis-

ta visual JR, Visages, villages (2017), també ens descobreix una 

altra col·lecció d’antigues postals, aquesta vegada dels miners del 

nord de França.  En el film es fa un recorregut pel país de Fran-

ça, descobrint-nos diferents habitants de les poblacions i fent fo-

tografies d’aquests amb el format habitual de JR, que empapera 

espais públics amb fotografies de gran format. Un plantejament 

de la pel·lícula que recorda el principal objectiu de la carta postal 

que afirma l’escriptora i experta en cine Dominique Bluher.  Igual 

que la carta postal, les seves postals audiovisuals serveixen com 

souvenirs, imatges i notes enviades des d’un espai on has viat-

jat com a senyal de desig o fins i tot com a regal (Bluher, 2019). 

Per acabar de mostrar la important relació amb les cartes que té la 

cineasta ens referim a l’exposició  L’Île et Elle  que es va desenvolu-

par l’any 2006 a la Fondation Cartier pour l’art contemporain de 

París, on s’incloïa postals de l’illa de Noirmoutier. Així com una 

instal·lació anomenada Quelques  veuves de Noirmoutier  (2006), 

que funciona com a postal-carta de les dones de diverses edats que 

són habitants de la illa. Es tracta d’una instal·lació amb un vídeo 

central i diversos al voltant que funcionen com a marc, on veiem i 

sentim les veus de les diferents habitants de l’illa. Construeix 

d’aquesta manera un retrat-postal conjunt de les vivències de les 

persones que habiten aquest espai. 

En segon lloc, podem relacionar  el gènere epistolar amb Carla Si-

món que el seu cinema  introspectiu, autobiogràfic i íntim es pot 

relacionar amb l’estil cinematogràfic del projecte, a més a més,  en 

la seva filmografia trobem vàries pel·lícules en les quals es  fa ús del 

gènere epistolar per la qual cosa és convenient referir-nos a les seves 

creacions. En la seva filmografia trobem tres films que fan un ús ex-

plícit de la correspondència filmada: Llacunes (2016), Correspon-

dència (2019) i finalment Carta a mi madre para mi hijo (2022). 

Les Veuves de Noirmou-
tier d’Agnès Varda (2006) 

a  l’exposició Agnès 
Varda, L’ÎLE ET ELLE 
a la Fondation Cartier 

pour l’art contemporain, 
Paris.

Frame Du côté de la côte 
(1958) d’Agnès Varda
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Llacunes (2015) un curtmetratge documental i experimental que 

proposa un diàleg entre les cartes que va escriure la seva mare Neus 

Pipó, que va morir de sida quan ella era una nena, durant un viatge 

i aquests paisatges.  La cineasta juxtaposa la lectura de les seves car-

tes amb un viatge pels espais on les va escriure amb un intent de 

conèixer millor la seva mare biològica i les vivències que va viure.  

Amb el curt podem veure com els diferents espais van adoptant 

significacions a partir de les definicions i descripcions que se’ls hi 

atribueixen en les cartes. La directora ha tingut en compte els es-

pais, atribuint-los una significació important i convertint-los en 

un nou personatge de la història familiar. En la presentació del 

curt a la Filmoteca de Catalunya afirma que a través de l’absència 

busca fer present aquesta mare que s’ha mort.  A l’iniciar el curt-

metratge va començar a pensar en com fer present aquest perso-

natge (la seva mare) i es va adonar que no se’n recordava, no la 

podia caracteritzar, així que va decidir anar als llocs on ella  havia 

escrit aquestes cartes sense saber gaire què esperava trobar-hi (Fil-

moteca de Catalunya, 2020). La directora visita aquests espais es-

perant que li donin  les respostes que necessita, intentant resoldre 

els  dubtes que té sobre la seva memòria familiar. En aquest cas la 

directora utilitza unes cartes ja escrites com a guió del film, un ús 

diferenciat al qual es farà en El cinquè pis. 

Correspondència (2019) dirigit conjuntament amb la directora 

Dominga Sotomayor.  On veiem el diàleg entre ambdues a partir 

d’una conversa cartejada, on la distància entre ambdues, i els dos 

espais que habiten, Catalunya i Xile respectivament, es fa present. 

Així doncs, en aquest cas la carta apareix en el seu format habitual, 

amb un receptor clar i un emissor clar. També veiem com la carta 

ha estat creada per fer el film, es tracta d’una correspondència que 

es al mateix temps guió. La conversa es desenvolupa sobretot a par-

tir de la veu en off de les dues directores i a partir d’imatges d’arxiu, 

vídeos actuals o text escrit a mà. A més a més, el film s’inicia a partir 

de la mort de l’àvia de Simón, que rendeix un homenatge a la seva 

Frames de Llacunes (2015) 
de Carla Simón.
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casa i el seu record. Ens mostra la casa on aquesta habitava i la prò-

pia Carla Simón a l’espai; tots els racons i objectes de la casa i les 

futures generacions que queden per venir. Barreja d’aquesta mane-

ra, passat i futur, el que està per venir i el que ja ha passat. Ens 

mostra el passat i els records més íntims d’ambdues cineastes i dei-

xant-nos entreveure les preocupacions compromeses amb el pre-

sent.  Així doncs, aquest ús de la carta filmada, les imatges d’arxiu, 

la veu en off i la temàtica son un clar referent pel curtmetratge. 

Juntament amb la sensació de proximitat, quotidianitat i 

intimitat. 

 Carta a mi madre para mi hijo (2022) creat dins del cicle Miu 

Miu Women’s Tales #24  ens proposa un viatge entre diferents ge-

neracions. Fent un homenatge a la seva mare i a la maternitat, amb 

diverses imatges d’arxiu intercalades amb imatges de suport digital.  

En aquest curt és curiosa la barreja que hi ha entre els dos suports 

audiovisuals i com aquests ens indiquen aquesta diferència entre 

allò que va passar o ha passat (imatges gravades en súper-8) i allò 

que la cineasta imagina que podria haver passat (imatges gravades 

en suport digital).  La cineasta en una de les escenes surt gravada 

embarassada del seu fill. En el film ha de reinventar la figura fe-

menina per explicar al seu fill qui era la seva àvia, comptant amb 

els escassos records que té d’ella i els objectes d’aquesta. Ha hagut 

de crear i reconstruir la figura materna filant símbols i memòries. 

 

Finalment, ens podem referir a altres autores femenines que no 

trobem una presència tan marcada del gènere epistolar  en tota 

la seva trajectòria, però que sí que hi ha alguna obra on aquest 

pren rellevància. La mateixa Carla Simón declara que són refe-

rents seus en el procés de creació de Llacunes, “és una peça 

d’escriptura íntima molt inspirada i acompanyada per Les 

mains négatives (Marguerite Duras, 1978) i News from home 

(Chantal Akerman, 1977)” (Simón, 2017).  A News from home 

(1977) veiem un retrat-mosaic de la ciutat de Nova York amb 

Frames de Correspondència 
(2019) de Carla Simón i 

Dominga Sotomayor.

Frame de Carta a mi madre 
para mi hijo (2022) de Carla 

Simón
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la veu en off de la cineasta que va llegint les cartes que ha rebut 

de la seva mare, entre els 21 i els 23 anys. En el film mare i filla 

intenten escurçar la sensació de separació i llunyania a través 

de la correspondència, que funciona com a pont entre elles.  

Juntament amb el retrat urbanístic d’un espai que ens evoca 

unes sensacions a mesura que es va fent la lectura. Un retrat de 

la ciutat que reflexiona  sobre fer-se gran i ser lluny de casa i 

sobre la relació entre dues generacions, mare i filla.  A Les 

mains négatives (Marguerite Duras, 1978), veiem un tràveling 

ininterromput filmat des de l’interior d’un cotxe. Des del final 

d’una nit fins la sortida del sol de la ciutat de París acompanyades 

per la veu en off de Marguerite Duras, que construeix una carta 

d’amor acompanyada de les imatges de la ciutat. 

Un altre film que fa ús del gènere és  A media voz  (2019) de 

Heidi Hassan i Patricia Pérez Fernández. En aquest veiem a 

dues dones d’uns quaranta anys que eren amigues de la in-

fància a Cuba i com han afrontat els reptes de l’emigració, in-

tentant reconstruir-se lluny del seu país. Aquest relat es cons-

trueix a partir de la correspondència entre ambdues, aquesta 

vegada mostrant-nos l’amistat femenina, construint aquest re-

lat autobiogràfic. Dues històries personals en les quals la iden-

titat, la maternitat i la creació es veuen entrecreuades a partir 

d’una reflexió del present, el passat i el futur de les dues amigues. 

Frame de Les mains nega-
tives (1978) de Marguerite 
Duras

Frame de News from home (1976), de Chantal Akerman
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4.2.3. Narració a partir del found footage 

El cinema en la seva història ha narrat històries íntimes, properes i 

privades, fent cas a la vocació introspectiva de cadascun dels perso-

natges.  Paola Lagos (2011) ens explica que una de les primeres gra-

vacions dels germans Lumière ja incloïa un autoretrat. En l’ano-

menada Le repas de bébé (1895) on es veu a Auguste Lumière i la 

seva dona alimentant al seu nadó a la terrassa de casa seva, un matí 

qualsevol. Es tracta de la primera home movie; començant a definir 

la història del cinema, ja que trobem un encreuament important; 

“marcando el preludio de la larga historia que entrecruzará los 

caminos del cine autobiográfico con el cine domestico familiar y 

el modo amateur” (Lagos Labbé, 2011). Uns eixos summament 

significatius perquè estan carregats de valor emocional i de l’espon-

taneïtat de la vida quotidiana. Aquestes home movies, conformen 

un vestigi visual sobre allò que ja no està, transformant-se d’aques-

ta manera en ‘empremtes’ (Lagos Labbé, 2011). Un domini de la 

imaginació en el que el temps històric és evocat com experiència i 

Frames de La Jetée  (1962), 
Chris Marker.
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com inscripció del passat en el present. 

Aquesta visió de la imatge com una empremta la comença a qües-

tionar l’historiador d’art  Aby Warburg (1866-1929), que estudia 

les imatges com un objecte obert, que dialoga amb els diferents 

temps. Warburg inicia l’articulació d’una història de la cultura a 

través de la imatge i aposta per la interdisciplinarietat i la construc-

ció del relat a partir del fragment i el muntatge. 

Imatge detall de Mnemosyne Atlas, atlas il·lustrat 
que va crear Aby Warburg, l’any 1927  .
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L’àlbum familiar 

Un dels objectes que millor resumeixen la memòria i l’herència 

entre generacions és l’àlbum familiar. Poques famílies gaudeixen 

de relats escrits que expliquin la història familiar, però en canvi 

gairebé en totes trobem aquest objecte. L’àlbum familiar reuneix 

fotografies impreses dels diferents membres de la família, sovint 

ordenades cronològicament, mostrant els diversos esdeveniments 

importants que la família ha viscut. Aquest objecte  es va comen-

çar a utilitzar a partir del segle XIX, però no va ser fins al segle 

passat que van començar a tenir un ús generalitzat que fins al mo-

ment només hi tenia accés unes parts privilegiades de la població. 

Fins que es va produir la digitalització, el procés fotogràfic era un 

procés costós per això mateix la fotografia familiar, sovint anava 

lligada a ocasions especials i dies rellevants; casaments, comunions 

i viatges, deixant un petit espai a la fotografia quotidiana.  L’àlbum 

ajuda a les famílies a  ‘donar testimoni d’allò que va existir’ (Bart-

hes, 1990) i aquest factor és el que el converteix en un dispositiu de 

certificació. No ens diu el que ja no és sinó el que ha existit. Certifi-

ca la seva presència, ‘pot mentir sobre el seu sentit o ser tendenciós 

en dirigir o manipular el seu significat, però mai pot mentir sobre 

allò que ha estat allà’ (Pezzola, 2021). Es tracta d’un artefacte de 

creació de la història familiar, no només resguarda la història fami-

liar sinó que també produeix la memòria familiar:

“En el propio ejercicio de construcción, edición y montaje 

cada familia tiene la oportunidad de ordenar y controlar el 

significado de las fotografías al mismo tiempo que su lec-

tura, de (re)organizar su vida, de estructurar su pasado”(-

Vicente, 2014).  

Harun Farocki (1944-2014), exponent del cinema d’assaig i escrip-

tor que s’ha interrogat constantment la producció d’imatges con-

temporànies.  En el seu llibre Desconfiar de las imágenes  (2013) 

reflexiona sobre la manipulació de les imatges. Ens afirma que és 

Imatge d’una pàgina d’un dels àlbums familiars 
amb els que s’ha treballat en El cinquè pis .
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absurd intentar desqualificar algunes imatges sota l’argument de 

‘manipulades’ Per ell totes les imatges del món són resultat d’una 

manipulació, d’un esforç voluntari en el qual intervé la mà de l’ho-

me. Per ell l’important és com determinar en cada imatge què és 

el que la mà ha fet exactament, com ho ha fet i perquè, amb quin 

propòsit s’ha produït la manipulació.  Relata com les nostres mans 

son les encarregades d’acariciar, construir o desconstruir, donar o 

prendre. Davant de cada imatge el que ens hauríem de pregun-

tar més que quina manipulació hi ha hagut és “cómo (nos) mira, 

cómo (nos) piensa y cómo (nos) toca a la vez.” (Farocki, 2013). 

En el curtmetratge les imatges d’arxiu familiar tindran una eleva-

da importància, ja que seran les protagonistes del relat. Aquestes 

estaran manipulades per la pròpia cineasta, perquè serà qui deci-

dirà l’ordre en què es mostraran així com quins elements i detalls 

seran remarcats. L’ús de la fotografia no és casual sinó que és l’únic 

mitjà de transmissió de la memòria, a part de la transmissió oral 

(que també tindrà elevada importància en el curt). L’àlbum és el 

material d’arxiu que existeix de la generació de la meva àvia, una 

generació marcada per la postguerra i on la fotografia va començar 

a ser accessible per a la classe treballadora en ocasions puntuals. 

Així doncs, serà l’arxiu al qual es podrà recórrer al llarg del projecte 

per accedir al passat de la meva àvia, l’accés directe que tinc. 

El curtmetratge Memorias, norias y fábricas de lejía (2011), de 

María Zafra és un clar exemple sobre la confrontació que provoca 

aquesta falta d’imatges i arxiu d’aquelles famílies que no tenien ac-

cés per problemes econòmics a aquests tipus de recursos. La direc-

tora construeix un relat a partir de la confrontació de les filmaci-

ons domèstiques produïdes en l’entorn d’una família confortable 

confrontades amb l’experiència migratòria d’unes altres vides que 

desposseïdes d’imatges les puguin representar. Històries de famí-

lies que només arriben a partir del testimoni sonor i que estan des-

posseïdes d’imatges que les acompanyin. Així doncs, aconsegueix 
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crear un contrapunt, perquè mostra la distància que hi ha entre les 

vides representades i aquelles que no tenen cap imatge que les re-

presenti.

Abordatge feminista del found footage

Després d’observar quin és el material al qual tenim una possibili-

tat d’accés cal fixar la mirada amb la qual l’observarem. Fer l’exercici 

d’elaborar nous relats de la història que parteixin del mateix sub-

jecte i que construeixin un nou cos narratiu incloent una genealo-

gia feminista. Posant l’accés en allò que ens interessa: l’àmbit privat 

i domèstic, en la visibilitat de les rebel·lies personals i col·lectives i 

els espais foscos amb històries o existències silenciades o ignorades.   

Hi ha un gran moviment de diverses cineastes que han fet un abor-

datge feminista d’aquest found footage, que pot ser tant familiar 

com públic. S’ha de posar en relleu aquesta contribució vital per al 

desenvolupament de la genealogia que s’ha de mantenir. 

“Cuando se reconstruyen historias muy a menudo se que-

dan en el Olvido, es importante recalcar que no somos las 

primeras en nada, hay una larguísima tradición de creado-

ras culturales, y de la creación de espacios culturales. Y eso 

Frame de Memorias, norias y fábricas de lejía 
(2011), de María Zafra
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muy a menudo se pierde, poner en relieve toda esa contri-

bución que fue absolutamente imprescindible” (Segura, 

2021).

Als anys setanta del segle XX es va començar a investigar i a fer 

una feina col·lectiva d’investigació sobre els nous significats que 

apareixien en escena gràcies als estudis anomenats “de gènere” i als 

nous instruments d’anàlisi introduïts per la crítica de cinema femi-

nista. L’accés a aquestes publicacions en llengua castellana va ser 

principalment a partir de la feina de la traductora Giulia Colaizzi, 

qui va traduir al castellà per primera vegada diversos textos funda-

cionals d’aquest pensament cinematogràfic. Diverses autores, des 

de llavors, s’han dedicat a fer investigació en imatges d’arxiu i en 

explicar aquestes històries que havien quedat silenciades per fer-les 

arribar al públic: un viatge des de l’esfera privada cap a la pública. 

En són un exemple Carolina Astudillo, Alina Marazzi, Faustine 

Cros, Natalia Grayalde o Agustina Comedi a les quals ens referi-

rem a continuació. 

És el cas de la cineasta xilena Carolina Astudillo, resident a la ciutat 

de Barcelona.  En les seves pel·lícules lluita constantment contra la 

“desmemoria” històrica, descobreix relats de dones que cal explicar 

i recupera aquestes vivències invisibilitzades, de dones oblidades, 

per fer-les arribar al públic. Converteix les experiències individu-

als en part de la memòria col·lectiva. Aquesta construcció del relat 

la fa a partir de documents gràfics variats (imatges d’arxiu, arxius 

familiars, found footage i animació) vetlla per aquesta recuperació 

de la memòria històrica, sempre acompanyats amb la seva pròpia 

veu en off.  És el cas del migmetratge De monstruos y de faldas 

(2008), en aquesta en pel·lícula fa un homenatge a les preses de la 

presó de les Corts de la ciutat de Barcelona. Unes dones que no 

tenen cap recordatori en tota la ciutat i que van viure a l’interior 

dels murs de la presó durant la repressió franquista entre 1939 i el 

1955. La història d’aquestes dones s’explica a partir de l’únic rastre 
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Frame  Aihnoa: yo no soy esa (2018) de Carolina 
Astudillo

Frame  Canción a una dama en la sombra (2022) 
de Carolina Astudillo
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Una de les pràctiques habituals d’Astudillo  és l’ús del diari 

personal, present en el film Ainhoa: yo no soy esa (2018), on 

el diari de vida d’una adolescent de la dècada dels anys vuitanta 

serveix de punt de partida i on es descriu una dona totalment dife-

rent de la que van conèixer els seus familiars i amistats. És un diari 

íntim on conflueixen infinitud de temàtiques relacionades amb 

l’experiència femenina i sobre les quals moltes altres dones han es-

crit al llarg de la història. Un d’ells és el tema de l’avortament que la 

cineasta s’apropa a la protagonista posant en comú la seva pròpia 

experiència, fent ús de l’autoficció:

“vamos de lo particular y lo concreto a lo colectivo, con la 

particularidad de que la propia demiurga de la construc-

ción del texto fílmico toma parte en él y asume durante 

algunos minutos el protagonismo a objeto de colectivizar 

su experiencia”(Iniesta, 2020). 

Per aquest ús del material d’arxiu i la posada en comú amb la seva 

pròpia experiència, l’activació de la memòria i la utilització dels ca-

sos personals per la denúncia política, Astudillo és un clar referent 

pel que fa a la metodologia i forma a seguir i tractar el found foo-

tage. 

La realitzadora  italiana Alina Marazzi dirigeix el documental 

Un’ora sola ti vorrei  (2002) on explica la història de la seva mare, 

que quan tant sols ella era una nena es va suïcidar en un psiquià-

tric. Una pel·lícula construïda a través de l’arxiu familiar del seu avi 

i que resulta una presa de consciència per a la cineasta.  On enllaça 

imatges d’arxiu amb la lectura de les cartes i diaris que va escriure la 

seva mare així com les anotacions dels metges dels centres on la 

seva mare passava temporades. Posteriorment, ha produït altres 

films on continua treballant a partir del found footage, com en el 

cas de Vogliamo anche le rose (2007) on Marazzi retrata la Itàlia 

dels anys seixanta i setanta a partir de material de diverses fonts, on 

veiem un mosaic de les millors èpoques del feminisme Italià. Grà-

Frames d’Un’ora sola ti vorrei (2002) 
d’Alina Marazzi

que queda; el relat dels familiars, a partir de l’ús de la veu en off. 

Aquestes veus acompanyen les imatges de màquines de cosir, per 

subratllar que la resistència femenina es va aconseguir en un fals 

taller de costura anomenat l’Oasis. La cineasta subratlla aquesta 

divisió sexual del treball que esdevé poderosa per a la creació d’un 

espai segur entre dones i de lluita contra la repressió. 

“El esencialismo de la división sexual del trabajo, esas labo-

res que el patriarcado siempre ha asignado a las mujeres, 

sirvieron a estas rebeldes como coartada y como instru-

mento de empoderamiento. Ya que, a través de esas labo-

res, se logró encubrir y perfilar la lucha del sujeto político 

femenino” (Iniesta, 2020).

Per a la realització del seu segon llargmetratge El gran vuelo (2015) 

Astudillo se centra en la història de dones antifeixistes que van 

lluitar per la recuperació de la història invisible de les víctimes del 

franquisme, dones com la protagonista; Clara Pueyo. Investiga i 

reconstrueix la història individual d’aquesta militant del PSUC 

des de la perspectiva d’identitat de gènere i de classe durant dues 

de les etapes de la història d’Espanya: la revolucionària Segona Re-

pública i la violenta i repressiva postguerra. En el film es descobreix 

com la protagonista aconsegueix escapar de la presó, però que des 

d’aquell dia ningú va saber mai res més d’ella, pel que es pensa que 

o bé va ser assassinada pels seus propis companys i companyes del 

partit o bé va fugir a Rússia. Resulta sorprenent com durant la 

guerra civil es va assolir aquesta mobilització femenina. No només 

en els espais públics sinó que també en la política, i en el treball, 

fins i tot en les imatges; amb l’aparició de la miliciana:

“Su reivindicación feminista pasa por apropiarse de la sin-

taxis fílmica y de la forma de las imágenes manipulando y 

transformando su forma original en un nuevo producto, 

que obligue a quien mira a adaptarse a una nueva concep-

ción de lo representado.” (Iniesta, 2020). 
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Una de les pràctiques habituals d’Astudillo  és l’ús del diari 

personal, present en el film Ainhoa: yo no soy esa (2018), on 

el diari de vida d’una adolescent de la dècada dels anys vuitanta 

serveix de punt de partida i on es descriu una dona totalment dife-

rent de la que van conèixer els seus familiars i amistats. És un diari 

íntim on conflueixen infinitud de temàtiques relacionades amb 

l’experiència femenina i sobre les quals moltes altres dones han es-

crit al llarg de la història. Un d’ells és el tema de l’avortament que la 

cineasta s’apropa a la protagonista posant en comú la seva pròpia 

experiència, fent ús de l’autoficció:

“vamos de lo particular y lo concreto a lo colectivo, con la 

particularidad de que la propia demiurga de la construc-

ción del texto fílmico toma parte en él y asume durante 

algunos minutos el protagonismo a objeto de colectivizar 

su experiencia”(Iniesta, 2020). 

Per aquest ús del material d’arxiu i la posada en comú amb la seva 

pròpia experiència, l’activació de la memòria i la utilització dels ca-

sos personals per la denúncia política, Astudillo és un clar referent 

pel que fa a la metodologia i forma a seguir i tractar el found foo-

tage. 

La realitzadora  italiana Alina Marazzi dirigeix el documental 

Un’ora sola ti vorrei  (2002) on explica la història de la seva mare, 

que quan tant sols ella era una nena es va suïcidar en un psiquià-

tric. Una pel·lícula construïda a través de l’arxiu familiar del seu avi 

i que resulta una presa de consciència per a la cineasta.  On enllaça 

imatges d’arxiu amb la lectura de les cartes i diaris que va escriure la 

seva mare així com les anotacions dels metges dels centres on la 

seva mare passava temporades. Posteriorment, ha produït altres 

films on continua treballant a partir del found footage, com en el 

cas de Vogliamo anche le rose (2007) on Marazzi retrata la Itàlia 

dels anys seixanta i setanta a partir de material de diverses fonts, on 

veiem un mosaic de les millors èpoques del feminisme Italià. Grà-

Frames d’Un’ora sola ti vorrei (2002) 
d’Alina Marazzi
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cies als diaris personals de l’Anita, la Teresa i la Valentina, ens per-

met qüestionar si s’han fet gran avanços respecte als anys setanta. 

Un altre cineasta que també ha estudiat les imatges d’arxiu en clau 

feminista és Faustine Cros, cineasta belga que recentment ha es-

trenat el seu últim llargmetratge Une vie comme une autre (2022). 

En aquest explora un seguit d’arxius familiars gravats pel seu pare 

contraposats a escenes gravades en l’actualitat, per reconstruir el re-

trat de la vida de la seva mare, que li ha confessat que es va intentar 

suïcidar.  Amb el film Cros intenta entendre com se sentia la seva 

mare quan ella era una nena i com va viure la maternitat per inten-

tar comprendre quins eren els seus patiments. La directora afirma 

“Today, I revisit these films to tell another story: the one about a 

woman who sees her role as a mother gradually taking away her 

freedom.” (Cros, 2022). A partir de la decisió d’enllaçar imatges 

d’arxiu amb material de creació pròpia de l’actualitat veiem com 

les accions del passat encara ara marquen les conductes familiars:

“In the face of all this (the archive images, my images, their 

testimony) I became aware of how heavy the roles that we 

impose upon ourselves are, and of the injustices within my 

own family and more broadly, society as a whole. By 

picking up my own camera, I simply revealed this state of 

affairs. Society changes, of course, but these patterns re-

main. The impact they have is very real, as shown by the 

damage done to my mother over her lifetime.” (Cros, 

2022)

Esquirlas (2020) de Natalia Garayalde, cineasta argentina, és 

un altre clar exemple de producció d’autoficció i utilització de 

material d’arxiu. En aquest cas produït per la mateixa cineasta 

quan era una nena. En el film utilitza les cintes que va rodar de 

petita quan va haver-hi una explosió a la localitat cordovesa on 

residia durant l’any 1995 després que esclatés la Fábrica Militar 

del Río Tercero.  La directora es reapropia de les imatges que va 

Frames  de Une vie comme une autre 
(2022) de Faustine Cros 
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gravar de petita 25 anys més tard, per construir aquest relat de 

denúncia sobre un dels successos de la història recent d’Argenti-

na. L’arxiu familiar en aquest cas serveix com a base per exposar 

la corrupció i les pràctiques criminals del govern de Carlos Me-

nem. A partir de la veu en off i les imatges familiars aconsegueix 

dotar d’una resignificació a les imatges amb un alt contingut rei-

vindicatiu: una altra clara constatació que lo personal és polític. 

Finalment, trobem El silencio es un cuerpo que cae (2017) d’Agus-

tina Comedi. En el relat es descobreixen els secrets de Jaime, el pare 

de la directora, que durant tota la seva vida ho enregistrava tot. 

Una història que es construeix amb aquestes cintes, on descobrim 

una vida marcada per l’activisme i la dissidència sexual i que és un 

recorregut per l’Argentina dels anys setanta i noranta. 

4.3. Referents 

A part de tots aquests autors i autores que s’han mencionat amb 

anterioritat i que han estat triats perquè exposen metodologies 

que exploro en el meu documental.  Hi  ha un seguit d’autores que 

són referents generals i que han estat clau per a la estructuració del 

meu projecte. Algunes d’elles ja s’han mencionat amb anterioritat, 

però per la seva gran influència es creu adient tornar-les a incloure. 

Entre totes les directores es pot crear un imaginari compartit de 

què es vol aconseguir tant narrativament com estèticament i for-

mal. Un seguit de referents que inspiren i formen part d’El cinquè 

pis. Aquestes directores són Agnès Varda (1928-1950), Chantal 

Akerman (1950-2015), Céline Sciamma (1978),  Alice Rohrwac-

her (1981) i Carla Simón (1986). 

4.3.1. Agnès Varda

Agnès Varda, és un dels grans exponents del cinema personal, on 

l’autoretrat pren una dimensió molt important. Forma part del 

cinema-verité, un estil de cinema que s’allibera dels elements nar-

Frames de Les Glaneurs et 
la Glaneuse (2000) d’Agnès 

Varda 
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ratius clàssics i l’autor té molta més llibertat. La cineasta decideix 

incloure’s a ella mateixa dins del pla, com un personatge més, una 

decisió que es pot relacionar directament amb El cinquè pis. És el 

cas de Visages Villages (2017), Les plages d’Agnès (2008) i Les 

Glaneurs et la Glaneuse (2000) on ella és la narradora dels films i 

recondueix la història amb la veu i les seves accions.  En aquest úl-

tim film, a més a més de la càmera principal hi ha algunes escenes 

que són gravades amb una Handycam digital. En una escena con-

creta explica que gràcies a la utilització d’aquest tipus de càmera és 

molt més lliure de gravar el que vulgui. També afirma que li possi-

bilita tenir l’altra mà lliure per fer tot allò que vulgui. És una mos-

tra de com no és necessària una elevada qualitat perquè una pel·lí-

cula sigui interessant. Per acabar, d’aquest últim film també ens 

podem referir al tema central que és espigolar. Aquesta idea es tras-

llada amb la forma de gravar, on troba aquelles imatges interes-

sants i crea un mosaic entre totes elles. Aquest espigolament 

d’imatges també es farà en tot el material d’arxiu present en el curt-

metratge i en tota la selecció d’aquestes. 

4.3.2. Chantal Akerman

Chantal Akerman és una clara influència i que interessa pel curt-

metratge per l’ús del gènere epistolar, l’estudi de la relació de la 

dona amb la cuina o la presència de les relacions maternofilials. 

Sovint utilitza la càmera en mà, imatges de videotrucades o fins 

i tot enregistrades amb un mòbil. A partir d’aquesta decisió dota 

de moviment a les pel·lícules. D’una banda, exposa davant de l’es-

pectador els mecanismes que construeixen la imatge i marquen 

com ens endinsem a l’intimitat dels protagonistes. Dona un rol de 

voyeur a l’espectador.  A News from home (1977) utilitza les cartes 

que li envia la seva mare, que va xiuxiuejant la mateixa Akerman 

per sobre el soroll de la ciutat de Nova York.  En el seu últim film 

No home movie (2015) captura, com si es tractés d’una home mo-

vie, les conversacions amb la seva mare durant els seus últims anys 

Frames de Les plages d’Agnès 
(2008) d’Agnès Varda
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de vida. 

4.3.3. Céline Sciamma 

La filmografia de Céline Sciamma, a partir del seu debut amb 

Naissance des pieuvres (2007), ha format tot un retrat polièdric de 

l’univers femení. Des de cinema social contemporani fins a ficci-

ons fantàstiques d’època, la seva constel·lació fílmica ofereix una 

mirada punyent gràcies a la seva habilitat narrativa. Un dels temes 

recurrents en la seva filmografia és la infància, present a Tomboy 

(2011) i a Petite Maman (2021) on sempre s’aposta per una mira-

da que va més enllà de la innocència. 

 A Petite Maman (2021) la Nelly, mentre ajuda als seus pares a 

buidar la casa de l’àvia, després de la seva mort, explora el bosc del 

voltant. Allà descobreix una cabanya on es retroba amb la seva 

mare, quan ella també té vuit anys i juguen i passen el temps jun-

tes. Amb el film la directora explora el que se sent en passar d’una 

edat a una altra mentre s’endinsa en el món fantàstic; reuneix dues 

generacions diferents, mare i filla, quan tenen la mateixa edat. És 

molt interessant pel joc intergeneracional que proposa i la forma 

que té de retratar la infància. A més a més, la casa té una elevada 

importància en el film, és a la cabanya del bosc on es troba amb la 

presència fantasmagòrica de la mare i que fa de pont entre present 

i passat.  També és interessant que tota la trama es desenvolupa 

gràcies a la visita de la casa d’infància de la mare, durant el procés 

de buidar-la  dels afers personals. Per aquestes raons, construeix un 

univers semblant al del curt. 

Frames de Naissance des 
pieuvres (2007) d’Agnès 

Varda
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4.3.4. Alice Rohrwarcher

Alice Rohrwacher cineasta italiana, ràpidament s’ha fet un 

lloc en el cinema europeu, on s’ha establert amb una mirada 

innocent, propera i poètica. És interessant com en el seu 

cinema introdueix discursos polítics, la tradició i fins i tot 

l’espiritualitat, però d’una forma molt imaginativa. Lazzaro Felice 

(2018) ens explica la història d’un camperol que viu en un indret 

que ha quedat allunyat del món. Allà, la vida rural segueix els pa-

trons del sistema feudal. Les persones són explotades i abusen de 

la bondat de Lazzaro. La directora retrata aquest món rural amb 

intel·ligència i molta màgia. A la segona part del film la pel·lícula 

dona pas al realisme màgic per explorar el contrast del món rural 

amb la ciutat. És interessant com la directora introdueix un fort 

discurs polític i una crítica social amb molta naturalitat. Aquesta 

cerca de la denúncia des de la quotidianitat i la màgia també està 

present en ‘El cinquè pis’. 

Un altre film de la directora que també és un referent és el seu 

curtmetratge Quatre Strade (2021). El va gravar durant la quaran-

tena i com que no es podia apropar als veïns s’apropava a ells a tra-

vés de la càmera. Utilitza el dispositiu cinematogràfic, la càmera 

súper-8, per acostar-se a la gent, ja que un apropament físic no era 

possible.  Un recurs que també es farà present en El cinquè pis in-

tentant fer aparèixer l’àvia a través de gravar en aquells espais que 

Fotogrames de Petite Maman (2021) de Céline Sciamma
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ella habitava o les generacions posteriors a la seva. És fascinant la 

sensibilitat de la directora per capturar el que la rodeja i com 

dota d’extrema importància tot allò que és més proper a ella com 

són els seus veïns. També és un referent perquè demostra que no 

són necessaris molts recursos per gravar un film capaç d’emocio-

nar.  

4.3.5. Carla Simón

La Carla Simón amb el seu cinema introspectiu i íntim també és 

una de les autores que més ha influenciat en l’estil cinematogràfic.  

Amb anterioritat ens hem referit a tres curtmetratges seus que son 

clars referents pels temes tractats i els recursos utilitzats: Llacu-

nes (2016), Correspondència (2019) i finalment Carta a mi ma-

dre para mi hijo (2022). Però els seus dos últims llargmetratges 

també marquen unes línies molt interessants a seguir;  Estiu 1993 

(2017) i Alcarràs (2022). D’aquests dos films sobretot cal remar-

car la manera que té de capturar els infants, introduint molt el joc 

i deixant-nos endinsar en el seu món imaginatiu. A més a més, son 

pel·lícules on aquests viuen un procés de dol o canvi important en 

la seva vida. En el primer cas, la protagonista ha perdut els seus pa-

res i s’ha d’adaptar a  la nova família. En el segon cas, l’Iris, la nena 

petita de la família protagonista, veu com la seva família està vivint 

un canvi, potser perden les terres que els seus pares cultiven, el que 

provoca un seguit de tensions entre els diferents membres. 

Fotogrames de Quatre strade (2021) 
d’Alice Rohrwacher 
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5.1. Títol 

El cinquè pis

El títol ‘El cinquè pis’ fa referència al pis on va viure la majoria de 

la seva vida l’àvia Remei; en el cinquè primera del carrer Maurità-

nia de Sabadell. La Remei va viure cada any de la seva vida adulta 

en aquesta casa, des que es va mudar de casa els sogres, on es va 

mudar acabada de casar, fins al dia de la seva mort. A més a més, 

el títol també fa referència al pis de la seva tomba en el cementiri 

de Sabadell que va resultar que també va ser en un cinquè pis. 

Així doncs, la Remei, continua en un cinquè pis, com durant 

tota la seva vida, però ara és un pis per ella sola. Ja no ha de com-

partir l’espai amb el seu marit, ni amb els seus fills.  Tal com ella 

va desitjar en els seus últims mesos de vida, ara té una habitació 

pròpia. El títol remet a aquest espai desitjat per la Remei, de fu-

tur, però sense que s’oblidi el passat i d’on ella ve. La necessitat 

d’aquest espai privat i propi és un dels principis de la lluita femi-

nista. Virginia Wolf amb la seva obra Una cambra pròpia de l’any 

1929, reclamava la necessitat de les dones de tenir diners i una 

cambra pròpia per escriure ficció. Les dones sense una estabilitat i 

independència econòmica pateixen una doble discriminació; per 

gènere i per renda, que dificulta el seu procés creatiu. Wolf  recla-

mava un espai  literal i fictici per escriptores que es troben en una 

tradició literària dominada per homes. Per això en el curtmetratge 

s’exposa com encara ara moltes dones els ha faltat aquest espai per 

a la creació i el seu propi desenvolupament; dedicant-se durant 

tota la vida a les feines de cures de la família com de la llar.
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5.2. Idea

Logline

L’Adriana escriu una carta a la seva cosina 

petita, la Judit, per explicar-li la vida de la 

seva àvia mentre ella mateixa intenta desco-

brir-ho, revelant els conflictes i les tensions 

de la història familiar marcada pels rols de 

gènere. 

Tagline

Quan em mori enterreu-me sola.

Storyline

Una carta oberta a les futures generacions 

que explica el desig que va tenir la Remei 

abans de morir, ser enterrada tota sola. A 

partir d’aquest anhel de soledat es construeix 

el relat d’aquesta història que intenta desco-

brir el motiu d’aquest desig. 
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5.3. Sinopsi

L’Adriana explica, a través d’una carta, com era la seva àvia a  la seva cosina 

petita, la Judit, per a quan ella sigui més gran i s’ho pregunti. La protagonis-

ta signa una correspondència a través de les paraules i les imatges.  Explica 

com en els últims mesos de vida, la Remei va demanar que quan es morís 

l’enterressin tota sola, sense estar al mateix nínxol que la seva mare, o si es 

donava el cas més endavant, del seu marit. L’Adriana intenta entendre els 

desitjos de la seva àvia a partir de fer un recorregut en la història de vida de 

la Remei. Un relat visual on s’expliquen  històries sobre el passat familiar i 

s’inicia un diàleg cap a les futures generacions de la família. Una carta escri-

ta a partir de la visita d’aquests espais que va  habitar l’àvia i la revisió de  l’àl-

bum familiar, on es descobreix la necessitat que tenia de tenir un espai per 

ser ella mateixa, una habitació pròpia, i deixar de ser  esposa, mare i àvia; 

només la Remei. 

Imatge de material d’arxiu present a El cinquè pis 
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5.4. Format

El cinquè pis segueix el format d’un curt documental, ja que mos-

tra una història de no-ficció́ i té una durada de 30 minuts. Aquesta 

decisió́ s’ha fet tenint en compte diversos factors. D’una banda, la 

majoria de festivals on es distribuirà̀ el curt demanen una durada 

menor a mitja hora. D’altra banda, per qüestions de producció́, és 

més adient realitzar un curtmetratge, ja que es disposa dels recur-

sos humans i físics necessaris per dur-lo a terme. A més a més, el 

tema que es vol exposar encaixa en un format curt pel material 

d’arxiu que es disposa.  

Frame de material d’arxiu de la càmera Handycam present a El cinquè pis 
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5.5. Fitxa tècnica 

Títol: El cinquè pis 

Gèneres: Drama, històric,  autobiogràfic. 

Format: Curtmetratge documental 

Temes: maternitat, feminisme, memòria familiar, llar, àl-

bum familiar.  

Frame de material d’arxiu de la càmera Handycam i imatge d’arxiu, ambdues presents a El cinquè pis 
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5.6. Nota d’intenció 

Amb la creació del curtmetratge es vol mostrar el transcurs vital 

d’una dona que va créixer durant els anys cinquanta i que va tenir 

una vida que podríem descriure com d’allò més normal. Intentar 

descobrir quines deurien ser les seves inquietuds, els seus desitjos 

i  quina actitud va adoptar. Una història de vida marcada pels rols 

de la societat patriarcal que formen part de la història de la majo-

ria de les nostres àvies. Per això mateix és interessant estudiar la 

relació d’una dona ‘convencional’ en el seu context i la relació que 

va desenvolupar amb la casa, a partir de la seva condició d’esposa i 

mare. Fent una exploració del personatge de la mestressa de casa i 

el seu confinament a l’espai reduït de la llar; primer la de la infan-

tesa, després la dels sogres i més tard la que va comprar amb el seu 

marit. Observant els efectes que va provocar en ella la submissió al 

marit i a la família. 

S’utilitzarà aquesta història familiar per narrar la història de moltes 

altres dones, que han tingut una vida dedicada a la família i la casa. 

Sempre cuidant el marit i posteriorment als fills i nets. Unes do-

nes que han hagut de compaginar una trajectòria laboral amb els 

treballs de cures de la família i les tasques domèstiques.  D’aquesta 

manera la pel·lícula, és un altaveu per donar veu a aquestes situaci-

ons i denunciar-les. 

Les fotografies familiars juguen un paper essencial en la concepció 

de la pel·lícula; son aquestes les que narren el film i les que van ins-

pirar molts moments i escenes. Aquestes imatges contribueixen a 

definir les localitzacions, la direcció d’art i la paleta de colors. 
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5.7. Tractament audiovisual

5.7.1. Estil narratiu

L’estil narratiu està basat en la correspondència, és a dir, la veu en 

off que reflexiona i es dirigeix cap a un destinatari (el receptor de 

la carta/l’espectador) a partir de la revisió del material d’arxiu fa-

miliar. En aquest cas el receptor és la cosina petita de la directora, 

la Judit, però realment el film es dirigeix a qualsevol espectador 

que estigui veient el curt i que es pugui sentir interpel·lat pel text 

i les imatges. Així doncs, el curt estarà guiat per la veu en off que 

acompanyarà constantment les diferents imatges. En tractar-se de 

reflexions personals i de caràcter familiar seguirà un estil intimista 

i proper. 

Pel que fa al temps el curtmetratge no mostra un moment estàtic 

sinó que, en basar-se en les reflexions i idees pròpies, acaba sent un 

procés constant. Aquest procés no finalitza quan s’acaba el curt, 

suggereix un espai de reflexió sobre la història que hem vist, una 

obertura de possibilitats cap al futur. Amb el curtmetratge es vol 

posar en el centre la idea del poder de la transmissió. Es dirigeix 

directament a aquesta nova  generació que serà la responsable de 

fer una reflexió i decisions en el seu present.  Així i tot, sí que hi 

haurà un punt de partida molt clar: el desig de la Remei de ser en-

terrada tota sola. Amb un final amb forma circular a partir de la 

Frame de material d’arxiu de la present a El cinquè pis
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comprensió d’aquest desig per part del receptor i emissor. L’arriba-

da a aquest punt final serà a partir d’un camí, visitant els espais 

importants per la Remei  i estudiant l’arxiu familiar.  

L’alternació entre imatges de l’àlbum familiar i de creació con-

temporània ajudarà a construir una narrativa que qüestiona la de 

l’àlbum familiar, trobant una nova narrativa entre les imatges, un 

nou ordre.

En referència al temps en el curtmetratge se seguirà una estructura 

no lineal, però que té un final circular. El recorregut que es farà no 

tindrà una clara línia temporal sinó que seran reflexions i pensa-

ments que tenen un sentit en si mateix, però no de forma cronolò-

gica, com si es tractés d’un poema visual.  El filòsof i historiador de 

l’art Didi-Huberman (1953) afirma que el present sempre porta 

marques del passat i de la necessitat d’identificar-les. I que és amb 

la barreja dels diferents temps que podem trobar aquests signifi-

cats. A partir del muntatge de les diferents imatges, no d’una for-

ma lineal sinó fragmentària i amb el·lipsis, explicar la història.  

Frame de material d’arxiu de la present a El cinquè pis
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Aquest joc amb el temps que estarà present tota l’estona, entre pas-

sat, present i futur, es farà més visible gràcies a la utilització dels 

grafismes d’inici de cadascun dels capítols. En aquests apareixeran 

unes dates que tenen un simbolisme, però que no segueixen un 

ordre cronològic amb els esdeveniments de la pantalla, es tracten 

de dates rellevants de la vida de la Remei. No són dates que tin-

guin a veure amb la secció sinó que, tenen a veure amb moments 

biogràfics de la seva vida als quals s’al·ludeix, o tenen relació,  amb 

les diferents escenes. Les diferents dates escollides i el significat 

d’aquestes està justificat més endavant quan es defineixen cadas-

cun dels grafismes i els capítols. Podem afirmar que es treballarà a 

partir de la barreja de diferents moments cronològicament distants 

i desordenats, a partir d’aquest material d’arxiu. Excepte en algun 

fragment concret, com el de la història de vida de la Remei que tro-

bem en l’escena 3, on sí que se segueix un ordre lineal i cronològic. 

5.7.2. Estil visual 

Pel que fa a l’estil visual hi ha diferents aspectes que tindrem en 

compte com són la hibridació de diferents tècniques d’enregistra-

ment i el tractament del material d’arxiu, la tipologia de plans, l’ús 

del color, el moviment de càmera i el grafisme. 

Un dels elements estètics més important del projecte és la combi-

nació de diferents materials.  S’utilitzaran imatges d’arxiu familiar, 

found footage,  fotogràfic extret de l’àlbum familiar de les diferents 

generacions, i imatges d’arxiu dels últims anys produïdes per la di-

rectora amb una càmera Handycam. A més a més de les escenes de 

nova creació que s’hauran de rodar.  

L’ àlbum familiar

Les fotografies familiars juguen un paper essencial en la concepció 

de la pel·lícula; son aquestes les que narren el film i les que van ins-
Imatges pròpies dels àlbums 

familiars amb els que s’ha 
treballat. 
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pirar molts moments i escenes. Contribuint a definir les localitza-

cions, la direcció d’art i la paleta de colors. A més a més, aquestes 

imatges s’estudiaran en profunditat buscant aquelles cares, acti-

tuds o gestos que es repeteixen i que són reveladors de la situació 

que es vivia. Investigant en profunditat l’àlbum familiar, un llen-

guatge comú i constant en totes les famílies.  Fent  zooms i frag-

mentacions i ordenant-les a partir d’un nou ordre del proposat. 

Amb aquesta reordenació i fragmentació de la imatge es buscarà 

crear uns nous significats, que poden ser reveladors. Aquest re-

enquadrament sobretot es farà en aquelles imatges que l’original 

sigui vertical per aconseguir el format horitzontal de 16:9. En al-

guns casos aquesta fragmentació i zoom de les imatges provocarà 

una deformació, això no serà un problema, ja que es busca que es 

faci evident que hi ha una cerca en la imatge, un mapatge. També 

pot haver-hi pèrdua de visió o de qualitat  que  ens interessa per-

què suggereix el pas del temps.

La Handycam

La càmera Handycam ha estat utilitzada per prendre imatges de 

diversos moments del procés de buidar el pis on va viure tota la 

seva adultesa la Remei. Imatges que ens ajuden a entendre la seva 

vida en l’etapa adulta i que són el testimoni de com la casa es va 

desfent.  La utilització d’aquest tipus de suport, no és casual, sinó 

que és una decisió estilística.  En ser una Handycam de gamma 

mitjana-baixa, la imatge no té una qualitat alta i els tipus de movi-

ments i plans que es poden fer són molt diferents de les altres. A 

més a més, l’enfocament és automàtic i no es pot jugar amb la pro-

funditat de camp. Aquestes limitacions tècniques determinaran 

una major diferenciació entre els altres suports usats. Aquests ti-

pus de plans ajuden a dotar d’intimitat i proximitat a l’espectador 

respecte als personatges i a aconseguir una sensació de quotidiani-

tat. Una sensació reforçada per l’ús que habitualment ha estat as-

sociat a aquestes càmeres,  en les gravacions familiars des dels anys 

80 als 2000, i per la nostàlgia que desprenen. 

Material de nova creació

A més a més, de tot aquest material d’arxiu també hi haurà la pre-

sència d’escenes de creació pròpia pel documental. Tot aquest ús 

variat de formats dotaran d’un caràcter polièdric al documental, 

com si  es tractés d’un collage, d’una reconstrucció d’elements, de 

la construcció d’un puzle que amb totes les peces podem com-

prendre la totalitat de la imatge. Pel que fa a les imatges de  creació 

pròpia s’utilitzarà una estètica visual a partir de la càmera en mà, 

ja que és una manera de fer propera la imatge amb el relat i de 

dotar-lo d’intimitat. Tot i això, en certes escenes s’optarà  per la 

utilització de plans fixos per donar una sensació de seguretat en 

les paraules, d’estabilitat i d’amplitud. Mantenir la mirada en un 

mateix espai buit o un objecte durant un temps més elevat del que 

caldria per reconèixer-l permet a l’audiència un espai perquè  trobi 

o miri allò que s’explica en la veu en off. 

Tipologia de plans 

Pel que fa a la tipologia de plans tota l’estona hi haurà un contra-

punt entre plans generals i plans detall. Amb els plans generals es 

busca presentar els espais i mostrar la llar buida. Posant en mani-

fest la seva absència, el buit, on es manté un rastre de la seva pre-

sència. Això també s’aconseguirà gràcies a plans amb una compo-

sició senzilla. Aquest serà el cas en les escenes del cementiri, del 

jardí i el terrat. Però alhora aquests plans es combinaran amb nom-

brosos plans detall, on sobretot es donarà molta importància a les 

mans.  Aquestes es relacionen amb la feina manual i amb les cures 

i els cuidats.  Les mans són les encarregades de cosir, de cuinar, de 

rentar, de curar i d’acariciar, per això agafen rellevant importància 

en el documental. Aquest tipus de plans ens ajudaran a sentir pro-

ximitat, intimitat i confiança amb les imatges i les paraules.  Els 

Frame de material d’arxiu de la càme-
ra Handycam present a El cinquè pis
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80 als 2000, i per la nostàlgia que desprenen. 

Material de nova creació

A més a més, de tot aquest material d’arxiu també hi haurà la pre-

sència d’escenes de creació pròpia pel documental. Tot aquest ús 

variat de formats dotaran d’un caràcter polièdric al documental, 

com si  es tractés d’un collage, d’una reconstrucció d’elements, de 

la construcció d’un puzle que amb totes les peces podem com-

prendre la totalitat de la imatge. Pel que fa a les imatges de  creació 

pròpia s’utilitzarà una estètica visual a partir de la càmera en mà, 

ja que és una manera de fer propera la imatge amb el relat i de 

dotar-lo d’intimitat. Tot i això, en certes escenes s’optarà  per la 

utilització de plans fixos per donar una sensació de seguretat en 

les paraules, d’estabilitat i d’amplitud. Mantenir la mirada en un 

mateix espai buit o un objecte durant un temps més elevat del que 

caldria per reconèixer-l permet a l’audiència un espai perquè  trobi 

o miri allò que s’explica en la veu en off. 

Tipologia de plans 

Pel que fa a la tipologia de plans tota l’estona hi haurà un contra-

punt entre plans generals i plans detall. Amb els plans generals es 

busca presentar els espais i mostrar la llar buida. Posant en mani-

fest la seva absència, el buit, on es manté un rastre de la seva pre-

sència. Això també s’aconseguirà gràcies a plans amb una compo-

sició senzilla. Aquest serà el cas en les escenes del cementiri, del 

jardí i el terrat. Però alhora aquests plans es combinaran amb nom-

brosos plans detall, on sobretot es donarà molta importància a les 

mans.  Aquestes es relacionen amb la feina manual i amb les cures 

i els cuidats.  Les mans són les encarregades de cosir, de cuinar, de 

rentar, de curar i d’acariciar, per això agafen rellevant importància 

en el documental. Aquest tipus de plans ens ajudaran a sentir pro-

ximitat, intimitat i confiança amb les imatges i les paraules.  Els 

Frame de material d’arxiu de la càme-
ra Handycam present a El cinquè pis
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trobarem en les imatges d’arxiu, analitzant cada un dels enquadra-

ments interessants i que ens poden donar informació, i amb esce-

nes d’arxiu de la Handycam, com la dels llençols o en les de nova 

creació, com la del terrat. A més a més, durant tot el curtmetratge 

hi haurà presència de plans subjectius, ja que vol empatitzar amb la 

Remei, així que en certs moments es posarà a l’espectador en el seu 

lloc, agafant el punt de vista d’ella.  

Frame de material d’arxiu de la càmera Handycam 
present a El cinquè pis
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trobarem en les imatges d’arxiu, analitzant cada un dels enquadra-

ments interessants i que ens poden donar informació, i amb esce-

nes d’arxiu de la Handycam, com la dels llençols o en les de nova 

creació, com la del terrat. A més a més, durant tot el curtmetratge 

hi haurà presència de plans subjectius, ja que vol empatitzar amb la 

Remei, així que en certs moments es posarà a l’espectador en el seu 

lloc, agafant el punt de vista d’ella.  

Frame de material d’arxiu de la càmera Handycam 
present a El cinquè pis

Els colors 

La paleta de colors del film es definirà a partir de les imatges d’ar-

xius. Veurem sobretot presència de colors càlids; marrons, taron-

ges i grocs, buscant una mica l’estètica de l’antic, dels colors terra. 

Però també hi haurà presència d’algun color complementari més 

fred com és el blau a partir d’elements naturals, del cel i la mar o 

del vermell de les flors. No es faran servir filtres de colors sinó́ que 

se serà  fidel a la realitat.  Aquesta decisió es veurà̀ reforçada per la 

il·luminació́, que no serà̀ molt contrastada i  jugarà amb la llum 

natural. 

En alguns casos es farà una breu edició de color en les imatges d’ar-

xiu fotogràfiques perquè hi hagi una petita homogeneïtzació entre 

elles. Les fotografiades en blanc i negre no es modificaran però dins 

de cada escena, o bloc de fotografies, sobretot aquelles que siguin 

en color, es retocaran subtilment per crear una major continuïtat i 

sentit comú entre elles. 

Per altra banda, les imatges rodades pel curt amb càmeres digitals 

seran editades per eliminar la nitidesa pròpia del digital i per bus-

car una textura d’imatge una mica bruta, amb gra i pols. Com la 

que  hi ha en tots els objectes del pis on vivia la Remei. 

Moviment de càmera

Els moviments de càmera aniran molt relacionats als tipus de 

plans. En els plans generals seran fixes, estàtics. Aquesta decisió 

ajudarà a donar aquesta sensació d’immobilitat en el film, de gran-

desa i persistència del paisatge. En canvi, els plans detalls seran fets 

amb càmera amb mà i amb molt de moviment, recordant-nos la 

mobilitat de les coses i la transitorietat i fugacitat. 

72



Els grafismes

A ‘El cinquè pis’ les el·lipsis temporals seran presentades a partir 

d’una divisió per capítols que es veurà sostinguda per uns gràfics 

que serviran com a divisors. Aquesta decisió d’incloure les dates 

en el film fa referència als títols típicament utilitzats en els àlbums 

de fotos familiars. Se seguirà una estètica molt senzilla i minima-

lista, un color de fons i una tipografia escrita a mà amb lletra de 

mida petita. El clar referent en la utilització d’aquest recurs és Éric 

Rohmer i les transicions que empra en el seu cinema. El color del 

grafisme sempre tindrà un significat amb relació a l’escena i es farà 

visible amb la presència del color en les imatges que s’encadenaran 

al grafisme.  En tot el curtmetratge hi haurà un total de quatre epi-

sodis diferenciats. La primera escena serà amb un grafisme de color 

vermell que té relació directa amb el color de les flors que l’Adriana 

posa al nínxol. La segona escena serà amb un grafisme groc, que té 

relació amb el color de les parets de la casa i de les cortines. La se-

güent escena que tindrà un inici d’episodi és la quarta que  serà de 

color verd, amb relació als jardins on el color estarà molt present. I 

finalment a la cinquena escena hi haurà un grafisme de color blau 

que farà referència al color blau del cel i del mar. 

A més a més dels colors, aquests grafismes tindran un altre element 

simbòlic. Les dates que apareixeran sí que segueixen una línia cro-

nològica, però en cap cas coincideixen en una data del moment 

real. Totes les dates tenen una relació amb la vida de la Remei i 

amb les imatges que es veuran. Les dates han estat escollides d’una 

forma curosa, responent a moments importants de la biografia 

de la Remei i que es poden relacionar amb les escenes. Però per a 

l’espectador del film, en el primer visionat,  provoquen un sentit 

de misteri. La pel·lícula tracta sobre aquesta fugacitat del temps i 

incapacitat de retenir-lo, per això és interessant que les dates no 

responguin al moment representat sinó a dates simbòliques. On el 

moment exacte quan es donen els fets no té importància. Les dates 

utilitzades són les següents: 

Primer capítol: Escena 1. Dilluns 6 de desembre 1943. 

Es tracta de la data de naixement de la Remei. És la data 

d’inici de la història i tot i que l’escena se situï en el ce-

mentiri és gràcies al naixement de la Remei que tot el re-

lat existeix així que és la data que fa que tot es comenci a 

desenvolupar. Amb la data es fa un paral·lelisme entre dos 

moments de la seva vida; el naixement i la mort. 

Segon capítol: Escena 2.  Dissabte 21 de maig de 1960. 

És la data que apareix brodada en els llençols que es veuen 

en aquesta escena. En aquella data la Remei tenia setze 

anys i estava aprenent a fer aquests brodats que continua-

ria fent durant tota la seva vida. A més  a més, al tractar-se 

d’un dissabte coincideix amb la veu en off de l’Adriana que 

fa al·lusió als dissabtes, que eren els dies de la setmana que 

passaven amb els seus avis. 
Frame de material d’arxiu de la 
càmera Handycam present a El 

cinquè pis

Fotograma d’un grafisme d’ Eric Rohmer que 

utilitza en en els seu film Conte d’été (1996).
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A més a més dels colors, aquests grafismes tindran un altre element 

simbòlic. Les dates que apareixeran sí que segueixen una línia cro-

nològica, però en cap cas coincideixen en una data del moment 

real. Totes les dates tenen una relació amb la vida de la Remei i 

amb les imatges que es veuran. Les dates han estat escollides d’una 

forma curosa, responent a moments importants de la biografia 

de la Remei i que es poden relacionar amb les escenes. Però per a 

l’espectador del film, en el primer visionat,  provoquen un sentit 

de misteri. La pel·lícula tracta sobre aquesta fugacitat del temps i 

incapacitat de retenir-lo, per això és interessant que les dates no 

responguin al moment representat sinó a dates simbòliques. On el 

moment exacte quan es donen els fets no té importància. Les dates 

utilitzades són les següents: 

Primer capítol: Escena 1. Dilluns 6 de desembre 1943. 

Es tracta de la data de naixement de la Remei. És la data 

d’inici de la història i tot i que l’escena se situï en el ce-

mentiri és gràcies al naixement de la Remei que tot el re-

lat existeix així que és la data que fa que tot es comenci a 

desenvolupar. Amb la data es fa un paral·lelisme entre dos 

moments de la seva vida; el naixement i la mort. 

Segon capítol: Escena 2.  Dissabte 21 de maig de 1960. 

És la data que apareix brodada en els llençols que es veuen 

en aquesta escena. En aquella data la Remei tenia setze 

anys i estava aprenent a fer aquests brodats que continua-

ria fent durant tota la seva vida. A més  a més, al tractar-se 

d’un dissabte coincideix amb la veu en off de l’Adriana que 

fa al·lusió als dissabtes, que eren els dies de la setmana que 

passaven amb els seus avis. 
Frame de material d’arxiu de la 
càmera Handycam present a El 

cinquè pis
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Tercer capítol: Escena 4. Diumenge 23 d’abril 1978. 

La data fa referència al dia que van dir-li  que havia estat ac-

ceptada per entrar a treballar a la biblioteca. A més a més, 

coincideix amb el dia de Sant Jordi, del llibre i la rosa. En 

el capítol s’explica aquesta relació de la Remei amb la seva 

feina i com per ella va ser molt important per reafirmar-se 

i trobar independència. 

Quart capítol: Escena 5. Dissabte 25 d’agost del 2018.

És la data en la qual va néixer la Judit, l’última de les netes 

de la Remei. El naixement de la Judit és simbòlic del camí 

per fer de les  noves generacions. En el capítol es juga amb 

la sensació d’obertura i infinituds de possibilitats que 

acompanyen als infants. 

5.7.3. Estil sonor 

L’estil sonor que se seguirà a El cinquè pis té tres elements sonors 

principals: la veu en off, el so ambient i el silenci. Pel que fa a la 

veu en off, pretén ser una reflexió natural i aquesta serà enregis-

trada amb un micròfon. Pel que fa al so ambient, s’aposta per un 

so diegètic de les diferents escenes que formin el relat, que ajudi a 

contextualitzar-les i a donar naturalitat. En certs moments s’apos-

tarà per mantenir el so ambient de les escenes gravades durant la 

visualització d’imatges d’arxiu i presència de veu en off. Finalment, 

també es vol que en el film tingui una elevada  presència el silenci, 

ja que ajuda per a alentir el muntatge i al mateix temps és un ele-

ment inevitable en la reflexió i la introspecció. 

5.7.4. Muntatge 

El procés de muntatge serà d’extrema rellevància, ja que serà on 

s’acabarà de definir el tempo i l’ordre del film. Al tractar-se d’un 

projecte de material d’arxiu s’haurà de jugar amb aquest i la veu 
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en off per anar construint tota la història. S’ha desenvolupat un 

material addicional que facilitarà el muntatge del material d’ar-

xiu, es tracta de la ‘Guia visual’ del projecte. En el document es 

poden veure totes les imatges que formaran part del documental. 

Les imatges han estat analitzades i re enquadrades, amb el format 

horitzontal si era escaient, i sobretot marcades amb aquells detalls 

interessants amb els quals es podria jugar en la sala de muntatge. 

Aquest és un procés molt important pel curtmetratge ja que serà 

on a través d’aquest muntatge es faran presents les visions i espec-

tres del passat; “allò que no pot ser vist, doncs, és necessari que si-

gui muntat, a fi (...) de donar a conèixer malgrat tot (Didi-Huber-

man, 2004) . 
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5.8. Espais 

El curtmetratge es desenvoluparà en quatre llocs diferents; tres es-

pais es troben en la localitat de Sabadell (Vallès Occidental)  i un a 

Blanes (La Selva). 

Cementiri de Sabadell

En primer lloc, el curtmetratge comença al cementiri de Sabadell, 

que forma part de l’Inventari del Patrimoni Arquitectònic de Ca-

talunya. Aquest es va instal·lar en la seva ubicació actual l’any 1864 

i va ser obra de Josep Renom. Està situat a l’altra banda del riu Ri-

poll i una mica  als afores de la ciutat, sobre un turó. El cementiri 

de Sabadell és una localització que respon a la tradició. Els cemen-

tiris ens remeten a la memòria i tenen un punt de misteri i lligam 

amb el que és emocional i espiritual. 

Imatges de creació pròpia 
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El pis del carrer Mauritània 

En segon lloc, ens trobarem amb el pis on vivia la Remei. Aquest 

està situat al barri de la Concòrdia en el carrer Mauritània de la 

localitat de Sabadell. Es tracta d’un bloc de pisos construïts en els 

anys setanta. El pis se situa en el cinquè pis i per dins es manté amb 

la mateixa estètica que quan el van comprar, durant tots els anys 

que hi van viure no hi van fer gaires canvis. És un pis dúplex amb 

bastants sortides a l’exterior, així que és lluminós. Tot i això, per 

dins està decorat amb fusta fosca que fa sensació de menys llum. 

Les parets son amb gotejat i decorades amb quadres figuratius, està 

desfasat, ja que manté l’estètica dels anys 80 intacte. En la casa po-

dem sentir el pas del temps, allò que ja ha quedat com un rastre del 

passat. Hi ha sensació de brutícia i fins i tot d’abandonament.

 

Imatges de creació pròpia 
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Els Jardinets de la Caixa Sabadell

El tercer espai que apareix són Els Jardinets de la Fundació de 

l’Antiga Caixa Sabadell. Els jardins estan situats al centre de Saba-

dell molt a prop del mercat central. En el jardí hi ha un petit amfi-

teatre amb una capacitat per a 273 persones i un escenari el·líptic. 

Un estany inspirat en els petits llacs característics dels jardins ori-

entals amb vegetació i fauna aquàtica. També hi ha una plaça cen-

tral de sauló amb vegetació d’arbres i arbustos autòctons i origina-

ris de diverses parts del món. 

Imatges de creació pròpia 
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El terrat de Blanes 

Finalment, l’últim espai és el terrat de la casa de Blanes. Aquest pis 

també era de la Remei i el Josep i se’l van comprar com a segona 

residència per passar els estius. Quan van comprar el pis era l’únic 

bloc de pisos de la zona, però en els últims anys ja s’han construït 

molts altres edificis i ha esdevingut una zona on hi ha molt turisme 

i sobretot a l’estiu hi ha molt moviment. En aquest pis tant l’Adri-

ana com la Carlota anaven a visitar als seus avis sovint i durant 

l’estiu passaven unes setmanes al juliol quan els seus pares encara 

estaven treballant. Ara en aquest pis hi viu la seva cosina petita, la 

Judit, que ha crescut a Blanes. El pis està en un desè i just a dalt hi 

ha el terrat comunitari que no gaires veïns utilitzen. En canvi, per 

a la família ha sigut un espai d’oci i de joc habitual. D’ençà que la 

Remei i el Josep van comprar el pis i pujaven amb els seus fills, fins 

a la Carlota i l’Adriana quan hi estaven a l’estiu i ara per a la Judit i 

el seu germà, el Liam. El terrat proporciona la possibilitat de tenir 

un espai diàfan amb molt d’aire i sensació d’amplitud, que donarà 

cert contrapunt a la claustrofòbia de les escenes anteriors. 

Imatges de creació pròpia 
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Tot i que hi hagi aquests tres espais la majoria del curtmetratge 

passarà a l’interior de la casa de Sabadell.  Aquesta decisió, s’ha fet 

a consciència, també es vol jugar amb l’espai exterior com a inici i 

final, i l’interior en el desenvolupament de la història. Amb aques-

ta elecció es vol recalcar la sensació que pot provocar la casa, de re-

clusió i empresonament, en canvi l’exterior es mostrarà com un 

espai on hi ha més possibilitats, obert, com el futur.  

Frame de material d’arxiu, de l’Adriana i la Carlota de 
petites al terrat,  present a El cinquè pis
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5.9.  Escaleta 

ESC. 1.  EXT. DIA  CEMENTIRI DE SABADELL 

GRAFISME - “Dilluns 06.12.1943”

En el cementiri de Sabadell veiem el detall d’unes flors verme-

lles, el sol es deixa entreveure entre les fulles dels arbres. 

Hi ha llum de primera hora del dia i molt de silenci. Només se 

senten els sons naturals d’aquest indret: el piu-piu d’algun 

ocellet i el miolar d’un gat que passeja. És la part antiga del 

cementiri, hi ha moltes làpides, totes ornamentades i decorades 

de diferent manera. A la cinquena filera n’hi ha una amb el nom 

de Maria del Remei Maurí Pujal. És una tomba austera sense or-

naments, només hi ha el nom i les dues dates, la de naixement i 

la de mort. L’Adriana (23) està movent una escala amb rodes per 

col·locar-la davant de la tomba. Un cop la té col·locada puja a 

posar unes flors vermelles i netejar les fulles seques que hi ha. 

És una de les tombes més altes d’aquesta part del cementiri. Un 

cop l’ADRIANA comença a pujar l’escala per col·locar les flors es 

comença a sentir la veu en off. L’Adriana ens explica que quan 

la seva àvia estava a punt de morir va demanar que l’enterressin 

tota sola. Les mans de l’Adriana col·loquen les flors al nínxol 

seguit d’un contraplà on es veu el cementiri amb un pla general 

des  del punt de vista del nínxol. Veiem alguna construcció d’es-

til modernista, de les que hi ha en aquesta zona del cementiri i 

a l’horitzó es pot distingir la muntanya de la Mola i Montserrat. 

ESC. 2. INT. DIA. MENJADOR I CUINA DE LA CASA DELS AVIS. 

GRAFISME -  “Dissabte 21.05.1960”

La  Núria (53) puja la persiana del menjador, mou la cortina de 

color groc i surt a fora al balcó. Es queda mirant uns segons 
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pel balcó i comença a escombrar. Se sent com algú fa soroll de 

moure caixes i obrir armaris al pis de dalt. De fons sentim els 

sons que fan els veïns. Hi ha un camp de futbol davant del bloc 

de pisos, que queda mig amagat darrere d’un petit bosc de pins. 

Tot i això, se senten els nens jugant i com s’animen entre ells. 

Entra llum de tarda. Més tard la Núria està a la cuina i es posa 

a rentar els plats. Mentre la veiem rentar plats i netejar sen-

tim la veu en off de l’Adriana. Ens explica que va ser en aquest 

pis on va viure la majoria de la seva vida la Remei, i que ara 

amb la seva mare repeteixen metòdicament cada un dels gestos que 

feia sovint la seva àvia. La Núria entra al menjador i sobre la 

taula del menjador hi ha una bossa on hi ha diverses teles. A 

poc a poc les va traient de la bossa i mirant. Hi ha una d’elles 

on hi ha diversos motius variats brodats. Treu de la pila un 

altre tros de tela on hi ha brodats variats: motius de flors de 

diferents colors, unes cireres, algun animal i a dalt de tot una 

data brodada i el seu nom. Comenta amb l’Adriana que son de quan 

la Remei aprenia a brodar. Observen i comenten que estan tacats 

pel temps. 

Seguidament veiem un recull de fragments de la casa on podem 

observar una sensació de buidor. La veu en off de l’Adriana es 

torna a sentir i reflexiona sobre el pas del temps i els dissabtes 

que recorda passar durant la seva infància amb els seus avis. 

Aquesta reflexió s’acompanya amb un seguit de fotografies d’arxiu 

on apareixen l’Adriana i la Carlota de petites, amb uns nou i 

cinc anys a casa dels avis. En algunes també apareix la Remei 

asseguda amb elles. Es veu el mateix sofà que s’ha vist en les 

imatges anteriors de la casa buida, són fotografies fetes en el 

mateix menjador que tot i el pas dels anys es manté exactament 

igual. La paret del menjador té gotelé i el sofà està tapat amb 

una manta blau marí i a sobre hi ha penjat un quadre d’un bodegó. 

Les dues nenes estan concentrades mirant la televisió. Des que 
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es comencen a veure les fotos sentim la veu en off de l’Adria-

na. Veiem fotografies on hi ha la Remei amb el seu davantal a la 

cuina. És la mateixa cuina amb rajoles blaves on abans hem vist 

a la Núria. La Carlota està asseguda sobre el marbre i agafa-

da sobre els braços de la Remei. Seguidament veiem un vídeo de 

l’avi Josep amb la Carlota que estan assentats a taula i la veu 

de l’Adriana recorda com de petita ajudava a portar els plats a 

taula però sempre havia de servir primer a l’avi.  

Després continua el muntatge de fotografies on surten la Remei, 

l’Adriana i la Carlota jugant. L’Adriana recorda que el que més 

li agradava era mirar els àlbums de quan els seus avis eren jo-

ves. 

ESC. 3. INT. DIA. HABITACIÓ CASA DELS AVIS. 

La Núria i l’Adriana estan recolzades a una finestra d’una habi-

tació de la casa dels avis i miren un àlbum de fotos de la Remei 

de jove. Estan col·locades a contrallum i només veiem les seves 

siluetes. Fora de la finestra es veu un petit balcó on penja un 

plàstic de bombolles que es reflecteix al vidre de la finestra. 

Comenten les fotografies que van veient. La veu en off de l’Adri-

ana més tard comença a reflexionar sobre les imatges, i veiem un 

recull de diverses imatges de la infantesa, joventut i més tard 

adultesa de la Remei. 

En les primeres surt de petita a la casa de pagès on va viure 

tota la vida, fins que es va casar. Ja que els seus pares treba-

llaven de masovers. Són fotografies amb molt mala qualitat i on se 

la veu a ella amb la seva mare. Veiem de fons la casa on vivien 

que tenia una torre. La veu en off de l’Adriana ens explica que 

eren una família ‘de pagès’. 

Després es veuen les fotografies que li van fer quan anava a l’es-
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cola. La Remei somriu,  va pentinada amb unes flors al cap i porta 

un collar. Agafa una ploma i té una llibreta al davant com si 

estigués a punt d’escriure. A la taula també hi ha llibres, un 

àngel i algunes flors. De fons es veu un mapa d’Espanya. Després 

veiem una imatge on ja és més gran juntament amb la seva germana. 

Seguidament del retrat amb la seva germana, en veiem un altre on 

les dues han crescut i ara ja són dues joves. És una fotografia 

d’estudi on totes dues estan molt ben pentinades. Després, ve-

iem una sèrie de fotografies de quan passava estones amb la seva 

colla de sardanes. En aquestes fotografies es començen a veure 

unes escenes més quotidianes i espontànies que no hi havia en 

les altres, que eren d’estudi.  Son imatges de grups de gent que 

surten ballant. La veu en off de l’Adriana comenta que li agra-

daven molt els programes de la ràdio de sardanes. 

Es torna a veure un retrat d’estudi de la Remei on hi ha una pe-

tita dedicatòria que posa: “Amb senyal de una sincera estimació, 

Remei”. Després es veu un retrat molt semblant però aquesta ve-

gada del seu futur marit, l’avi Josep. En el retrat també es pot 

llegir una dedicatòria: “Amb tot l’afecte i estimació a la meva 

novia Remei, Josep”. Es fa un zoom a la paraula “meva” fins que 

acaba ocupant una gran part de l’espai de la pantalla. L’Adriana 

comenta que la seva àvia es va fixar amb el seu avi per la seva 

actitud de persona segura. 

Tot seguit es veuen imatges d’ella, junt amb ell, en el dia del 

seu casament. Ella porta un vestit blanc fins als peus i de mà-

niga llarga. No té moltes decoracions. Ell porta una americana 

amb una flor blanca i pantalons de ratlles fines. Tots dos tenen 

cares més aviat serioses. En les imatges de la boda s’amplia 

en un gest que es repeteix, el Josep col·loca la seva mà sobre 

l’espatlla de la Remei. 

Tornem a veure imatges variades de dies d’excursions. La Remei 
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al bosc o a la platja però sempre amb el seu pentinat recollit 

i una posició elegant. Comencem a veure com hi ha certs gestos 

que es repeteixen en les fotografies, per molt que siguin en di-

ferents dies i situacions, l’avi sempre agafa la Remei per l’om-

bro. El recull de imatges va passant de forma ràpida i dinàmica, 

imitant el moviment dels projectors de diapositives mentre se 

sent la veu en off. Les imatges s’organitzen segons les esta-

cions de l’any, primer les que van més abrigats i després les 

d’estiu i segons la proximitat amb els personatges. La veu en 

off de l’Adriana comenta com va observant que hi ha determinats 

gestos que es repeteixen en les imatges. 

Després veiem un seguit de fotografies bastant suggeridores de la 

Remei sola en espais. Sovint només es veu la seva ombra i la seva 

silueta. La veu en off de l’Adriana reflexiona sobre la sensació 

de misteri que desprenen les imatges. 

Un altre grup de fotografies, aquesta vegada presses en diferents 

bodes que van assistir durant aquells anys. Les imatges van mos-

trant-se a partir d’un muntatge ràpid i es va fent cada vegada 

més zoom, de manera que les imatges son retallades i segmenta-

des. En aquestes es torna a veure el mateix gest que ja es veia 

en les anteriors, el Josep sempre agafa la Remei per sobre l’om-

bro. Ells dos tenen sempre la posició central en les imatges i 

cada vegada ens apropem més a les mans que agafen els ombros de 

la Remei. La veu en off reflexiona sobre la permanència del gest. 

Més tard veiem una fotografia del bateig del seu primer fill, el 

Josep, l’avi Josep porta ulleres de sol dins l’església. Després 

veiem una imatge de la Remei a l’hospital on veiem el Josep molt 

petit i a la Núria al bressol, sent un nadó. I un altre cop veiem 

imatges del bateig, aquest cop de la Núria. Les fotografies del 

bateig son ampliades per observar les cares serioses de la Remei 

i com l’avi Josep porta ulleres de sol dins l’església, una altre 

vegada. Manté una actitud una mica desafiant, segur. 
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Veiem una imatge de la família, on es torna a reproduir el mateix 

gest que es donava en les imatges de joves. A partir de llavors 

comença la seqüència de muntatge ràpid d’imatges on veiem a l’avi 

Josep i a la Remei, en diverses ocasions, però on sempre es veu 

a l’avi Josep encerclant a la Remei amb els braços per sobre les 

espatlles, com hem vist amb les imatges anteriors. Cada vegada 

les imatges van passant més ràpid i anem veient paral·lelament 

com la Remei cada vegada va envellint més i més, però el gest i 

la composició de les imatges es manté exactament igual. Paral-

lelament a aquest muntatge ràpid es va fent cada vegada més zoom, 

de manera que les imatges son retallades i segmentades. El focus 

està més fixat cap a aquestes mans i braços que envolten, fins que 

arriba un moment on està la imatge tan ampliada que només veiem 

les mans i l’espatlla de la Remei.

ESC. 4. EXT. DIA. JARDINS DE L’ANTIGA CAIXA SABADELL.

GRAFISME -  “Diumenge 23.04.1978”

L’Adriana està passejant pels jardins de l’antiga Caixa Saba-

dell. És un parc amb moltes plantes així que abunda el color 

verd. Veiem arbusts, algun arbre i fins i tot una palmera. Al 

fons del parc veiem que s’alça una torre circular amb la teulada 

verda. Sentim la veu en off de l’Adriana que reflexiona sobre el 

paisatge del jardí de la biblioteca on va treballar la Remei. 

Observa com el paisatge es manté igual però en canvi la bibli-

oteca ja no existeix. Deixem de veure a l’Adriana i comencem a 

veure detalls dels diferents elements del parc amb una càmera 

subjectiva i moviment de càmera en mà mentre seguim escoltant a 

l’Adriana en veu en off. Veiem un petit estany d’estil japonès i 

al fons, l’edifici on hi havia l’entrada a la biblioteca. També 

veiem una parella que està estirada a la gespa xerrant assentats 

un al costat de l’altre i que es miren apassionadament. Més enllà 
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hi ha uns avis jugant a les cartes assentats en les taules que 

hi ha de la petita cafeteria que hi ha al parc.

L’Adriana seu en una de les grades de l’amfiteatre i es posa a 

llegir. Sentim una altre vegada la seva veu en off. Mentrestant 

hi ha uns nens que han pujat a l’escenari del davant d’on ella 

està assentada. L’escenari té forma circular i els nens corren 

jugant i fan veure que ballen i fan una obra de teatre. La paret 

del fons té moltes flors de color lila. Després l’Adriana, para 

de llegir, treu un punt de llibre i el col·loca en la llibreta. 

Veiem que està brodat amb una lletra ‘A’, la seva inicial, i 

també hi ha a baix el dibuix d’una noieta. La veu en off recorda 

quan la Remei els va regalar a tots els familiars aquests punts 

de llibre i el que significaven per a ella. 

Veiem un seguit d’imatges de la Remei que està a la biblioteca 

juntament amb l’Adriana quan tenia uns 9 anys. La biblioteca té 

una estètica dels anys noranta. Es veuen prestatgeries de lli-

bres i llums de taula. Entre les dues estan escollint un conte. 

Després també veiem en aquest espai a la Carlota quan tenia uns 

5 anys juntament amb la REMEI i la seva germana mentre miren un 

conte.  La veu en off de l’Adriana comenta que li agrada recordar 

a la seva àvia en els espais que pensa que va ser feliç. S’acaba 

el muntatge amb una fotografia de l’Adriana agafant la càmera.  

ESC. 5. EXT. DIA. TERRAT 

GRAFISME -  “Dissabte 25.08.2018”

Veiem un seguit de fotografies de l’Adriana amb nou anys  i la 

Carlota amb cinc anys conduint un cotxe blau que és per nens per 

tot el terrat de Blanes. És un muntatge ràpid amb ampliacions 

que donen moviment a les fotografies, com si el cotxe s’estigués 

movent.  És un terrat ample i que tot el terra està pintat de 
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color vermell terra. És el terrat més elevat de tots els edificis 

del voltant, així que només veiem el blau del cel. A l’horitzó, 

d’una banda, es veu el mar, amb color blau intens i a l’altre 

el Pirineu. Al terrat també veiem a la Remei al fons que vigila 

i observa a la seva neta. Es manté el so de l’escena anterior, 

sentim els nens jugant en el parc. 

Les tres cosines; Adriana, Carlota (19) i Judit(4) pugen les 

escales del replà. L’Adriana i la Carlota carreguen uns cubells 

blaus plens de llençols mullats per estendre. Són els llençols 

que l’Adriana i la Núria miraven. La Judit és l’encarregada de 

portar la cistella amb les pinces de la roba. 

Un cop son a dalt al replà de la porta del terrat, la Judit des-

prés de diversos intents aconsegueix obrir la porta i surten al 

terrat. És l’última hora d’una tarda d’estiu i fa calor, es veu 

al fons la línia de l’horitzó del mar. La Carlota i l’Adriana 

col·loquen a terra la cistella i agafen els primers llençols de 

la pila i els estenen entre les dues en el filat del terrat. La 

Judit juga amb els llençols, s’empitra la cara en aquests que la 

refresquen. L’Adriana i la Carlota continuen estenent. La Judit 

agafa dues pinces més i acaben col·locant els llençols amb forma 

de quadrat, de manera que tinguin forma d’una petita cabanya. 

Veiem les mans d’aprop i com col·loquen les pinces a la roba. 

També podem veure com en els llençols hi ha brodades les inici-

als de la Remei: R,M. La Judit s’amaga darrere dels llençols. 

L’Adriana fa veure que pica a una porta imaginària. La Judit 

respon des de dins de la cabanya. L’Adriana i la Carlota entren. 

Veiem les cames de les tres cosines que sobresurten per sota dels 

llençols estesos. Aquests volen al ritme del vent i van regali-

mant algunes gotes al terra. Sentim cada vegada més fluixet les 

veus de les tres cosines jugant. Veiem detalls dels llençols, de 

l’horitzó i del mar en una banda i la muntanya en l’altre. Des-

prés tornem a veure detalls dels llençols de la cabanya. Després 
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veiem una vista general però ara ja no hi son les cames de les 

tres cosines sobresortint per sota. Ja no hi ha ningú. Començem 

a sentir la veu en off de l’Adriana que es refereix a la Judit i 

li explica perquè li ha fet aquesta carta. Tot i això es manté 

el so ambient de les cosines jugant, les seguim escoltant tot i 

que no les veiem, cada vegada més fluixet juntament amb la veu en 

off fins que ja no sentim la veu en off ni les cosines, només hi 

ha la imatge dels llençols. 
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ESC. 1.  EXT. DIA  CEMENTIRI DE SABADELL  

INSERIR:  

GRAFISME - “Dilluns 06.12.1943” 

Escrit a mà sobre un fons de color vermell la data “Dilluns 

6 de desembre de 1943”.  

FOSA A:  

 

En el cementiri de Sabadell veiem el detall d’unes flors 

vermelles, el sol es deixa entreveure entre les fulles dels 

arbres. Hi ha llum de primera hora del dia i molt de silenci. 

Només se senten els sons naturals d’aquest indret: el piu-

piu d’algun ocellet i el miolar d’un gat que passeja. És la 

part antiga del cementiri, hi ha moltes làpides, totes 

ornamentades i decorades de diferent manera. A la cinquena 

filera n’hi ha una amb el nom de Maria del Remei Maurí Pujal. 

És una tomba austera sense ornaments, només hi ha el nom i 

les dues dates, la de naixement i la de mort. L’ADRIANA (23) 

està movent una escala amb rodes per col·locar-la davant de 

la tomba. Un cop la té col·locada puja a posar unes flors 

vermelles i netejar les fulles seques que hi ha. És una de 

les tombes més altes d’aquesta part del cementiri. Un cop 

l’ADRIANA comença a pujar l’escala per col·locar les flors 

es comença a sentir la veu en off. 

 

V.O. ADRIANA 

“Quan em mori enterreu-me sola.” Aquest va ser un dels 

últims desitjos que va tenir la teva àvia Remei, la 

iaia. Tu no la vas poder conèixer, però ella a tu sí i 

sempre deia: ai, la Judit mira que és petita però 

espavilada! Tens una cosineta petita però ben tossuda 

i amb les coses clares. Quan la iaia estava a 

l’hospital a vegades ens parlava, tossuda com tu, de 

com volia estar enterrada. Volia estar tota sola, res 

d’estar amb ningú. A mi em semblava un desig estrany, 

de persona solitària. No ho entenia perquè la iaia 

sempre havia sigut molt familiar. A mesura que ha anat 

passant el temps, hi he estat pensant i cada vegada he 

anat entenent millor a la iaia... Ella mai va tenir 

una habitació pròpia, va passar de compartir habitació 

amb la seva germana a compartir-la amb el seu marit... 

Durant tota la seva vida li va faltar aquest espai 

d’expressió de la seva identitat. Un lloc per ella. 

Així que quan l’àvia es va morir i els treballadors 

del tanatori ens van preguntar on la volíem enterrar, 
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ho teníem clar. Podíem escollir el número de fila i la 

zona del cementiri, com si es tractés de triar el nou 

barri on viuria. Em va sorprendre que fins i tot ens 

van donar un mapa perquè escollíssim la zona, però els 

seus requisits eren simples. Volia que fos un nínxol 

de la zona antiga del cementiri i de les files més 

altes. La iaia volia estar pels aires, a prop del cel. 

Les mans de l’ADRIANA col·loquen les flors al nínxol seguit 

d’un contraplà on es veu el cementiri amb un pla general des  

del punt de vista del nínxol. Veiem alguna construcció 

d’estil modernista, de les que hi ha en aquesta zona del 

cementiri i a l’horitzó es pot distingir la muntanya de la 

Mola i Montserrat.  

Li agradava mirar el paisatge des de casa i veure el 

mar i les muntanyes a l’horitzó. Així que també volia 

tenir aquesta sensació d’aire i amplitud. Recordo que 

quan estava a l’hospital ens deia: “sobretot que a 

l’apartament li toqui el sol i estigui ben amunt”. 

L’altre requisit era que  volia que fos una tomba per 

ella sola, res d’enterrar-la en el nínxol que tenia la 

família. Va resultar que responent a aquestes 

característiques hi havia  lliure la sepultura número 

613 del 5è pis de la zona de Sant Eulogi. Ara la iaia 

ja és al seu apartament.  

ESC. 2. INT. DIA. MENJADOR I CUINA DE LA CASA DELS AVIS.  

INSERIR:  

GRAFISME -  “Dissabte 21.05.1960” 

Escrit a mà sobre fons de color groc la data “Dissabte 21 de 

maig de 1960”.  

FOSA A:  

(MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_01)

La  NÚRIA (53) puja la 

persiana del menjador, mou 

la cortina de color groc i 

surt a fora al balcó. Es 

queda mirant uns segons pel 

balcó i comença a escombrar. 

Se sent com algú fa soroll 

de moure caixes i obrir 

armaris al pis de dalt. De 

fons sentim els sons que fan 

els veïns. Hi ha un camp de 

futbol davant del bloc de  
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pisos, que queda mig amagat 

darrere d’un petit bosc de 

pins. Tot i això, se senten 

els nens jugant i com 

s’animen entre ells. Entra 

llum de tarda.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Més tard la NÚRIA està a la 

cuina i es posa a rentar els 

plats. Mentre la veiem 

rentar plats i netejar 

sentim la veu en off de 

l’ADRIANA.  

 
 

 

V.O. ADRIANA 

Però va ser en aquest cinquè pis que va passar la 

major part de la seva vida. El pis que es va comprar 

amb l’avi després de tenir els seus dos fills i on van 

viure fins a la seva vellesa. Ara, venim per anar 

buidant la casa, obrint calaixos i armaris i 

descobrint què amaguen. Repetint cadascun dels gestos 

que va fer durant tants anys la iaia. Escombrant, 

fregant i ordenant. I quan estem aquí, una sensació 

estranya m’envaeix. La casa encara hi és; els mobles, 

els quadres, les parets i les finestres. El paisatge a 

través de la finestra també es manté. Però, la casa, 

per dins, va canviant, i a poc a poc va perdent el 

sentit que tenia. Penso que està esperant a tornar a 

ser habitada i omplir-se d’unes altres històries. Però 

les parets a mi, encara em parlen del que ja és el meu 

record. I amb aquesta carta, espero que també ho sigui 

per tu.  

(FI MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_01) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_02) 

La NÚRIA entra al menjador, sobre la taula del menjador hi 

ha una bossa on hi ha diverses teles. A poc a poc les va 

traient de la bossa i mirant. Hi ha una d’elles on hi ha 

diversos motius variats brodats.  
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NÚRIA  

Mira aquí hi ha les coses que feia la iaia quan va 

aprendre a cosir. Te’n recordes que ens ho havia 

ensenyat alguna vegada? 

 

Continua traient més teles de la bossa.  

 

NÚRIA 

La rateta que 

escombrava l’escaleta, 

les inicials, els 

brodats, això és 

moníssim. Me’n recordo 

perfectament quan ho 

explicava... Mira aquí 

hi ha més, mira!  

(silenci) 

Això ho va fer ella, 

eh! Els hi ensenyaven 

a fer on anava a 

aprendre a brodar. 

 

Treu de la pila un altre 

tros de tela on hi ha 

brodats variats: motius de 

flors de diferents colors, 

unes cireres, algun animal 

i a dalt de tot una data 

brodada i el seu nom.  

 

NÚRIA 

Mira el dia que ho va 

fer, bueno el dia que 

va acabar... Després 

aquestes lletres les 

va posar molt a les 

coixineres. Que maco, 

això ho trobo 

maquíssim. També hi ha 

les seves inicials.  
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Treu de la bossa una tela on 

hi ha molts brodats 

diferents i on hi ha un 

d’una nena que té un 

vestidet que li pots 

aixecar. La NÚRIA l’aixeca 

i el baixa.  

 

 

 

 

 

 

NÚRIA 

Has vist la nena que té un vestit que se li aixeca? 

Mira, mira Adriana. 

 

Continua desplegant i traient de la bossa. 

 

NÚRIA 

Això és de la meva iaia eh, que feia ganxet. 

 

Treu un xurro on estan 

enrotllats diversos 

cobretaules. Hi ha un on hi 

ha un rètol escrit a mà.  

S’apropa el rètol més a 

prop dels ulls i llegeix. 

 

NÚRIA (llegint) 

Aquest és el que més 

costa, aquest és el 

que costa més, té 

molta feina, es el que 

m’agrada més.  

 

Desenrotlla el xurro i és 

un cobretaula molta llarg.  

 

NÚRIA (suspirant) 

Ai...què fem amb tot 

això, filla? 
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Seguidament, el torna a 

enrotllar curosament de la 

mateixa manera. En treu un 

altre el desenrotlla i el 

mira.  

NÚRIA 

Estan tacats, pel pas 

del temps. 

 

 

 

 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_02)

(MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_03) 

El menjador està molt buit, 

ja no queden gaires 

pertinences, però encara hi 

ha els mobles. Es veu la 

pols que acumula l’espai, 

ara que ja no hi viu ningú. 

Mentre veiem  el menjador 

sense ningú, només amb el 

reflex de l’ADRIANA en algun 

mirall o vidre, sentim la 

veu en off.  

  

 

 

 

 

 

V.O. ADRIANA  

Casa els avis, em recorda quan estàvem els dissabtes 

amb ells... Primer venia només jo, la iaia em treia a 

passejar i es procurava que tot el barri em conegués. 

Més tard quan va néixer la CARLOTA ens cuidava a les 

dues perquè els papes treballaven. Al matí 

acompanyàvem a la iaia a comprar; primer al forn de 

pa, després al supermercat i finalment un petit 

passeig pel parc. I més tard ja  tornàvem a casa.  

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_03) 
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(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_01) 

 

Veiem un seguit de 

fotografies d’arxiu on 

apareixen l’ADRIANA i la 

CARLOTA de petites, amb uns 

nou i cinc anys a casa dels 

avis. En algunes també 

apareix la REMEI asseguda 

amb elles. Es veu el mateix 

sofà que s’ha vist en les 

imatges anteriors de la casa 

buida, són fotografies 

fetes en el mateix menjador 

que tot i el pas dels anys 

es manté exactament igual. 

La paret del menjador té 

gotelé i el sofà està tapat 

amb una manta blau marí i a 

sobre hi ha penjat un quadre 

d’un bodegó. Les dues nenes 

estan concentrades mirant 

la televisió. Des que es 

comencen a veure les fotos 

sentim la veu en off de 

l’ADRIANA.  
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V.O. ADRIANA 

Llavors al arribar a casa, la iaia es posava el 

davantal i començava a cuinar. Mentrestant, 

nosaltres miràvem La ruleta de la suerte mentre 

menjàvem olives i xips amb l’avi.  La iaia 

responia cada una de les preguntes des de la 

cuina. Se les sabia sempre totes. 

 

Veiem fotografies on hi ha 

la REMEI amb el seu davantal 

a la cuina. És la mateixa 

cuina amb rajoles blaves on 

abans hem vist a la NÚRIA. 

La CARLOTA està asseguda 

sobre el marbre i agafada 

sobre els braços de la 

REMEI.  

 

 

V.O. ADRIANA  

Abans de posar els macarrons a gratinar cridava “Qui 

vol un macarró?” i ens deixava agafar la forquilla de 

la taula i menjar-ne alguns i quan ja estaven 

gratinats, dinàvem. 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_01) 
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(MATERIAL D’ARXIU. VÍDEO FAMILIAR_01) 

La CARLOTA i l’AVI JOSEP 

estan asseguts a taula,  

mentre sona música de fons 

i estan contents, ballen i  

riuen. La taula està parada 

i hi ha preparats els plats 

amb els macarrons que estan 

llestos.  
 

 

V.O. ADRIANA 

Jo ajudava a la iaia a portar els plats a taula. 

Mentre ella servia els plats a la cuina. Havia après 

l’ordre a la perfecció. Primer sempre se servia a 

l’avi i després als altres. 

La REMEI surt de la cuina amb el davantal i en un moment al 

final es queixa de que l’Adriana la gravi. 

REMEI 

No, a mi no em gravis! 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. VÍDEO FAMILIAR_01) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_02) 

 

Continua el muntatge de 

fotografies de l’ADRIANA i 

CARLOTA  a casa els avis. 

Veiem a l’ADRIANA jugant amb 

nines i la REMEI ajudant-la 

a vestir-les, i a la CARLOTA 

disfressada.  
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V.O. ADRIANA 

Una de les coses que més m’agradava fer aquelles 

tardes de dissabte era rebuscar entre els calaixos i 

els armaris, trobant objectes i desxifrant la vida 

dels avis quan no era dissabte. El meu armari preferit 

era en el que hi havia tots els àlbums de fotos. La 

iaia deia que ho desordenàvem tot, però a mi des de 

ben petita m’encantava treure’ls i mirar-los. Ella 

apareixia amb els seus vestits i les seves ulleres de 

sol i m’encantava veure-la de jove. Són els mateixos 

àlbums que avui miro detingudament, intentant 

desxifrar com era la iaia de petita, d’adolescent, 
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quan encara no era àvia ni mare, només filla. Com era 

els altres dies de la setmana.  

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_02) 

 

ESC. 3. INT. DIA. HABITACIÓ CASA DELS AVIS.  

(MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_03) 

La NÚRIA i l’ADRIANA estan 

recolzades a una finestra 

d’una habitació de la casa 

dels avis i miren un àlbum 

de fotos de la Remei de 

jove. Estan col·locades a 

contrallum i només veiem les 

seves siluetes. Fora de la 

finestra es veu un petit 

balcó on penja un plàstic de 

bombolles que es reflecteix 

al vidre de la finestra.  

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

ADRIANA 

Mira! Aquí hi ha la iaia. 

 

NÚRIA 

Si... És que aquesta és la iaia Mercè. 

 

ADRIANA 

Ah, si! Sembla la Judit...  

 

NÚRIA 

Aquesta és la Magda, el Joan i la tieta Estrella. Que 

guapo aquí el meu pare no? 
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(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_03) 

 

Es veuen imatges de detall 

de les fotografies. En elles 

veiem a la REMEI i l’AVI 

JOSEP, en la primera estan 

ballant agafats. Totes dues 

estan en silenci fins que la 

NÚRIA el trenca.  
 

 

 

NÚRIA (alegre) 

Aquí estan macos eh els avis, els encantava ballar, 

quina edat deuria tenir aquí la meva mare? 

 

Veiem a l’AVI JOSEP i a la 

REMEI que estan a sobre 

d’una catifa que s’ha posat 

en el terra d’un exterior 

per fer-se fotografies. 

Tots dos porten ulleres de 

sol. L’AVI JOSEP porta una 

americana i corbata i la 

Remei un vestit clar amb 

motius d’encaix i florals al 

pit i una faldilla de tub 

fins als genolls. També 

porta una bossa de mà i un 

pentinat recollit.  

 

 

 

 

ADRIANA (sorpresa) 

Què fort! Amb una catifa i tot!  

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_03) 

 

Mentre sentim la veu en off de l’ADRIANA veiem una altre 

vegada a la NÚRIA i l’ADRIANA mirant l’àlbum.  

(TORNEM A MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_03) 

V.O. ADRIANA 

M’agrada pensar que aquestes imatges ens ajuden a unir 

dues coses, com un pont, un fil o unes mans que fan 

una abraçada. Uneixen dues generacions; àvies i netes. 
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Ens expliquen la història que compartim, les 

tradicions...d’on venim. 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. HANDYCAM_03) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_04) 

 

Mentre se sent la veu en off 

de l’ADRIANA es veuen 

diverses imatges on hi ha la 

REMEI durant diferents 

etapes. En les primeres surt 

de petita a la casa de pagès 

on va viure, fins que es va 

casar. Ja que els seus pares 

treballaven de masovers. 

Són fotografies amb molt 

mala qualitat i on se la veu 

a ella amb la seva mare. 

Veiem de fons la casa on 

vivien. 
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V.0. ADRIANA 

No hi ha gaires fotografies d’ella de petita o de 

jove. Es nota que tal com deia sempre la iaia, ‘eren 

de pagès’ i no es gastaven els diners en fotos. De 

petita em semblava que la iaia vivia en un castell, 

amb aquesta casa amb aquestes torres.  

 

Després es veuen les 

fotografies que li van fer 

quan anava a l’escola. La 

REMEI somriu,  va pentinada 

amb unes flors al cap i 

porta un collar. Agafa una 

ploma i té una llibreta al 

davant com si estigués a 

punt d’escriure. A la taula 

també hi ha llibres, un 

àngel i algunes flors. De 

fons es veu un mapa 

d’Espanya. Després veiem 

una imatge on ja és més gran 

juntament amb la seva 

germana.  
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Seguidament del retrat amb 

la seva germana, en veiem un 

altre on les dues han 

crescut i ara ja són dues 

joves. És una fotografia 

d’estudi on totes dues estan 

molt ben pentinades. 

Després, veiem una sèrie de 

fotografies de quan passava 

estones amb la seva colla de 

sardanes. En aquestes 

fotografies es començen a 

veure unes escenes més 

quotidianes i espontànies 

que no hi havia en les 

altres, que eren d’estudi.  

Son imatges de grups de gent 

que surten ballant.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

V.0. ADRIANA 

Comença a haver-n’hi algunes més de quan sortia pels 

pobles amb la colla de sardanes. La iaia sempre en 

parlava molt de les sardanes. I poques coses la feien 

tan feliç com posar la ràdio els diumenges i escoltar 

el programa de sardanes que feien. 

 

 

 

 

 

 

 

106



 

Seguidament, es torna a 

veure un retrat d’estudi de 

la REMEI on hi ha una 

petita dedicatòria que 

posa: “Amb senyal de una 

sincera estimació, Remei”. 

Després es veu un retrat 

molt semblant però aquesta 

vegada del seu futur marit, 

l’avi Josep. En el retrat 

també es pot llegir una 

dedicatòria: “Amb tot 

l’afecte i estimació a la 

meva novia Remei, Josep”. 

Es fa un zoom a la paraula 

“meva” fins que acaba 

ocupant una gran part de 

l’espai de la pantalla.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

V.O. ADRIANA 

Comença a haver-hi més fotos a partir d’estar amb 

l’avi i després de casar-se. Ell tenia aquesta actitud 

una mica de ‘xulo’, penso que justament això va ser el 

que la va atraure. Era un desafiament a la seva mare, 

que sempre l’havia marcat molt i li havia posat molts 

límits.   

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_04) 
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(MATERIAL D’ARXIU_GRUP FOTOGRAFIES_05) 

 

Tot seguit es veuen imatges 

d’ella, junt amb ell, en el 

dia del seu casament. Ella 

porta un vestit blanc fins 

als peus i de màniga llarga. 

No té moltes decoracions. 

Ell porta una americana amb 

una flor blanca i pantalons 

de ratlles fines. Tots dos 

tenen cares més aviat 

serioses. En les imatges de 

la boda s’amplia en un gest 

que es repeteix, el JOSEP 

col·loca la seva mà sobre 

l’espatlla de la REMEI.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_05) 

 

(MATERIAL D’ARXIU_GRUP FOTOGRAFIES 06)

 

Tornem a veure imatges 

variades de dies 

d’excursions. La REMEI al 

bosc o a la platja però 

sempre amb el seu pentinat 

recollit i una posició 

elegant. Comencem a veure 

com hi ha certs gestos que 

es repeteixen en les 

fotografies, per molt que 

siguin en diferents dies i 

situacions, l’avi sempre 

agafa la REMEI per l’ombro. 

El recull de imatges va  
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passant de forma ràpida i 

dinàmica, imitant el 

moviment dels projectors de 

diapositives mentre se sent 

la veu en off. Les imatges 

s’organitzen segons les 

estacions de l’any, primer 

les que van més abrigats i 

després les d’estiu i segons 

la proximitat amb els 

personatges.  

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

109



 

 

 

 

 

 
 

V.O. ADRIANA  

A mesura de mirar i remirar les fotografies d’acabats 

de casar, veig que hi ha uns gestos que es van 

repetint. Una posada en escena gairebé idèntica en 

totes les fotos. Canvia el paisatge i la roba, però el 

gest es manté.  Aquest braç innocent i carinyós es 

converteix en metòdic i calculat. Com si cadascun dels 

dos sàpigues a la perfecció el paper que li tocava al 

costat de l’altre.  

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_06) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_07) 

 

Veiem un seguit de 

fotografies bastant 

suggeridores de la REMEI 

sola en espais. Sovint 

només es veu la seva ombra 

i la seva silueta.  
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V.O. 

D’aquella època, també hi ha algunes fotos de la iaia 

tota sola. Imagino que son fotos que li feia l’avi 

quan sortien d’excursió a la platja o al bosc. Són 

unes imatges impregnades per una aura de misteri. La 

iaia apareix sovint com una ombra, a contrallum, que 

podem intuir per la seva silueta. Penso en què devia 

pensar en aquells moments perquè es crees aquesta 

distància entre ella i la càmera... També penso en la 

mirada de l’avi, darrera l’objectiu, contemplant-la.  

Veig entre ells una senyal de desig, un apropament 

cautelós de l’avi cap a ella. Però a la vegada ella 

sembla un enigma que no podem acabar de desxifrar. Com 
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si fos impenetrable. I volgués mantenir la distància. 

En altres imatges d’aquella època surt en trobades 

socials, en batejos o casaments, i té una actitud molt 

diferent. Sembla una altre. Ocupa l’espai que se li ha 

atorgat i compleix amb el que s’espera d’ella.  

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_07) 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_08) 

 

Veiem  un seguit de 

fotografies presses en 

diferents bodes que van 

assistir durant aquells 

anys. Les imatges van 

mostrant-se a partir d’un 

muntatge ràpid i es va fent 

cada vegada més zoom, de 

manera que les imatges son 

retallades i segmentades. 

En aquestes es torna a veure 

el mateix gest que ja es 

veia en les anteriors, el 

Josep sempre agafa la Remei 

per sobre l’ombro. Ells dos 

tenen sempre la posició 

central en les imatges i 

cada vegada ens apropem més 

a les mans que agafen els 

ombros de la REMEI.  
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V.O. ADRIANA 

I llavors és quan recordo el gest, sempre constant. I 

com la iaia sempre estava pendent dels altres, de ser 

allà per ajudar i fer el que fes falta. Recordo els 

matins de dissabte, on ella comprava, netejava, 

cuinava i estava a punt per nosaltres perquè no ens 

faltes de res. 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_08) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_09) 

Més tard veiem una 

fotografia del bateig del 

seu primer fill, el Josep, 

l’avi Josep porta ulleres de 

sol dins l’església. 

Després veiem una imatge de 

la REMEI a l’hospital on 

veiem el Josep molt petit i 

a la NÚRIA al bressol, sent  
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un nadó. I un altre cop 

veiem imatges del bateig, 

aquest cop de la NÚRIA. Les 

fotografies del bateig son 

ampliades per observar les 

cares serioses de la REMEI 

i com l’avi Josep porta 

ulleres de sol dins 

l’església, una altre 

vegada. Manté una actitud 

una mica desafiant, segur. 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

V.O. ADRIANA 

Després de que els avis es casessin de seguida van 

tenir al teu pare i en una mica més  d’un any la meva 

mare.  

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_09) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_10) 

Veiem una sèrie de 

fotografies on dues mans 

agafen diversos nens. En el  
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primer cas són les mans de 

la Remei i la seva sogra que 

agafen el Josep amb uns dos 

anys. En segon lloc son les 

dues mans de la Remei que 

agafen els seus dos fills. 

I finalment la mà de la 

Remei junt amb la de la seva 

mare que agafen a l’Adriana 

amb tres anys. En tots els 

casos les imatges han estat 

ampliades de manera que 

només es vegin les mans i 

els braços de les figures 

adultes i els cossos sencers 

dels nens.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

I les mans de la iaia van començar a cuidar com fan 

les mans de les mares. Ajudant primer als fills i 

després als nets. Sent un lloc on caure quan ja no es 

pot més. Una xarxa que sempre recull. Unes mans que 

ens uneixen per sempre i que formen un fil llarguíssim 

entre generacions. Com si es tractés del cordó 

umbilical. I es que la iaia tenia les mans més fines 

que puguis imaginar. 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_10) 

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_11) 

 

Veiem una imatge de la 

família, on es torna a 

reproduir el mateix gest que 

es donava en les imatges de 

joves.  
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A partir de llavors comença 

la seqüència de muntatge 

ràpid d’imatges on veiem a 

l’AVI JOSEP i a la REMEI, en 

diverses ocasions, però on 

sempre es veu a l’AVI JOSEP 

encerclant a la REMEI amb 

els braços per sobre les 

espatlles, com hem vist amb 

les imatges anteriors. Cada 

vegada les imatges van 

passant més ràpid i anem 

veient paral·lelament com 

la REMEI cada vegada va 

envellint més i més, però el 

gest i la composició de les 

imatges es manté exactament 

igual. Paral·lelament a 

aquest muntatge ràpid es va 

fent cada vegada més zoom, 

de manera que les imatges 

son retallades i 

segmentades. El focus està 

més fixat cap a aquestes 

mans i braços que envolten, 

fins que arriba un moment on 

està la imatge tan ampliada 

que només veiem les mans i 

l’espatlla de la REMEI. 
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(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_11) 

 

ESC. 4. EXT. DIA. JARDINS DE L’ANTIGA CAIXA SABADELL.  

INSERIR:  

GRAFISME -  “Diumenge 23.04.1978” 

Escrit a mà sobre un fons de color verd la data “Diumenge 23 

d’abril de 1978”.  

FOSA A:  

 

L’ADRIANA està passejant pels jardins de l’antiga Caixa 

Sabadell. És un parc amb moltes plantes així que abunda el 

color verd. Veiem arbusts, algun arbre i fins i tot una 

palmera. Al fons del parc veiem que s’alça una torre circular 

amb la teulada verda. Sentim la veu en off de l’ADRIANA. 

V.O. ADRIANA 

Em fascina com el paisatge es manté igual, però, en 

canvi, a dins, a casa, tot està canviant. Aquest és el 

parc de la biblioteca on la iaia va treballar a la 

sala infantil. Es va presentar a la feina quan el 

negoci de l’avi no anava gaire bé i necessitaven els 

diners. La iaia va veure l’anunci al diari i es va 

apuntar a les proves. Les va passar i per ella això 

sempre va ser un orgull, comptant que va deixar d’anar 

a l’escola de molt jove i mai va tenir l’oportunitat 

d’estudiar. Va anar canviant de biblioteca però va 

exercir la professió fins que es va jubilar. Crec que 

li agradava treballar en aquest espai on ella era la 

responsable, on tothom està en silenci i on la gent hi 

va per estar sol i per aprendre.  
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Deixem de veure a l’ADRIANA i comencem a veure detalls dels 

diferents elements del parc amb una càmera subjectiva i 

moviment de càmera en mà mentre seguim escoltant a l’ADRIANA 

en veu en off. Veiem un petit estany d’estil japonès i al 

fons, l’edifici on hi havia l’entrada a la biblioteca. També 

veiem una parella que està estirada a la gespa xerrant 

assentats un al costat de l’altre i que es miren 

apassionadament. Més enllà hi ha uns avis jugant a les cartes 

assentats en les taules que hi ha de la petita cafeteria que 

hi ha al parc. 

 

V.O. ADRIANA  

El jardí de la biblioteca, està molt semblant a quan 

la veníem a buscar en sortir de la feina. Ara la 

biblioteca ja no existeix, però l’edifici sí, per dins 

és una sala buida, preparada per fer exposicions. Com 

la casa dels avis, que també espera ser plena de noves 

històries. Observo el paisatge perquè res es 

converteixi en pols i desaparegui lentament. Per 

intentar gravar a la memòria cadascun dels detalls que 

formen part dels espais i veure allò que perdura i el 

que desapareix.  

 

L’ADRIANA és qui porta aquesta càmera en mà i veiem els seus 

dits que es col·loquen davant de l’objectiu. Després veiem 

les seves cames caminant pel parc.  

 

V.O. ADRIANA 

Escric aquesta carta per tu sobre el temps viscut i 

intento retenir-lo, però sento que se m’escapa d’entre 

els dits. Ho escric perquè tu ho llegeixis, ho 

escoltis, ho vegis. O potser només per mi. És la meva 

resistència a oblidar, a què les coses desapareguin 

sense més. A intentar entendre l’ordre de les coses. 

Avui soc jo la que escombro el terra de la cuina, 

frego els plats i netejo el marbre. La que travessa el 

parc i fa el camí cap a casa. Una doble meticulosa que 

fa cada un dels gestos que va repetir tantes vegades 

la iaia. El temps arrasa amb el que estava i llavors 

només ens queda la paraula i el gest, la repetició. 

Mirar cap a allò que volem immortalitzar. I fixar-nos 

en allò que volem aprendre. Allò que volem conservar i 

allò que volem canviar.  
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L’ADRIANA seu en una de les grades de l’amfiteatre i es posa 

a llegir. Sentim una altre vegada la seva veu en off. 

Mentrestant hi ha uns nens que han pujat a l’escenari del 

davant d’on ella està assentada. L’escenari té forma circular 

i els nens corren jugant i fan veure que ballen i fan una 

obra de teatre. La paret del fons té moltes flors de color 

lila. Després l’ADRIANA, para de llegir, treu un punt de 

llibre i el col·loca en la llibreta. Veiem que està brodat 

amb una lletra ‘A’, la seva inicial, i també hi ha a baix el 

dibuix d’una noieta.  

V.O. ADRIANA  

La iaia quan va jubilar-se va fer un regal a les seves 

companyes de la biblioteca i a les persones més 

properes de la família. Ens va regalar a totes un punt 

de llibre brodat. M’agrada pensar que en brodar-nos i 

regalar-nos un punt de llibre, va ser la seva forma 

d’unir dues parts de la seva vida. El que li havien 

ensenyat a escola, a cosir i fer punt de creu. A fer 

el que tocava i a estar allà pels altres. I, per altra 

banda, el que li va donar la independència que li 

faltava, els llibres i la seva professió.  

 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_12) 

 

(ES MANTÉ SO AMBIENT PARC NENS JUGANT) 

La REMEI està a la 

biblioteca juntament amb 

l’ADRIANA quan tenia uns 9  

anys. La biblioteca té una 

estètica dels anys noranta.  

Es veuen prestatgeries de 

llibres i llums de taula. 

Entre les dues estan 

escollint un conte. Després 

també veiem en aquest espai 

a la CARLOTA quan tenia uns 

5 anys juntament amb la 

REMEI i la seva germana 

mentre miren un conte.   
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V.O. ADRIANA 

M’agrada visitar aquest espai perquè m’agrada imaginar 

la iaia en uns dels espais on penso que va ser més 

feliç. I aquí, treballant a la sala infantil, davant 

d’aquest jardí, envoltada de llibres i de nens i nenes 

ho va ser. Sempre va estar molt orgullosa d’haver 

aconseguit aquesta feina tota sola, d’haver aprovat 

les proves que li van fer i de tots els anys que va 

exercir la professió. A tu, la iaia no et va poder 

llegir cap conte, així que avui t’explico la seva 

història. 

 

S’acaba el muntatge amb una fotografia de l’ADRIANA agafant 

la càmera.   

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_11) 

 

ESC. 5. EXT. DIA. TERRAT  

(ES MANTÉ SO AMBIENT PARC NENS JUGANT) 

  

GRAFISME -  “Dissabte 25.08.2018” 

Escrit a mà sobre un fons de color blau la data “Dissabte 25 

d’agost del 2018”.  

FOSA A: 

(MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_12) 

 

Veiem un seguit de 

fotografies de l’ADRIANA 

amb nou anys  i la CARLOTA 

amb cinc anys conduint un 

cotxe blau que és per nens 

per tot el terrat de Blanes. 

És un muntatge ràpid amb 

ampliacions que donen 

moviment a les fotografies, 

com si el cotxe s’estigués 

movent.  És un terrat ample 

i que tot el terra està 

pintat de color vermell 

terra. És el terrat més 

elevat de tots els edificis 

del voltant, així que només 

veiem el blau del cel. A 

l’horitzó, d’una banda, es 

veu el mar, amb color blau  
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intens i a l’altre el 

Pirineu. Al terrat també 

veiem a la REMEI al fons que 

vigila i observa a la seva 

neta. Es manté el so de 

l’escena anterior, sentim 

els nens jugant en el parc.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

(FI MATERIAL D’ARXIU. GRUP FOTOGRAFIES_12) 

 

(CUT SO AMBIENT PARC NENS JUGANT) 

 

Les tres cosines; ADRIANA, CARLOTA (19) i JUDIT(4) pugen les 

escales del replà. L’ADRIANA i la CARLOTA carreguen uns 

cubells blaus plens de llençols mullats per estendre. Són 

els llençols que l’ADRIANA i la NÚRIA miraven. La JUDIT és 

l’encarregada de portar la cistella amb les pinces de la 

roba.  

 

ADRIANA 

Vigila! Judit, no vulguis anar tan de pressa que et 

cauran totes les pinces.  

 

 

JUDIT 

Però jo vull obrir la porta! Jo l’obro! 

 

Un cop son a dalt al replà de la porta del terrat, la JUDIT 

després de diversos intents aconsegueix obrir la porta i 

surten al terrat. És l’última hora d’una tarda d’estiu i fa 

calor, es veu al fons la línia de l’horitzó del mar. La 

CARLOTA i l’ADRIANA col·loquen a terra la cistella i agafen 

els primers llençols de la pila i els estenen entre les dues 

en el filat del terrat. La JUDIT juga amb els llençols, 
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s’empitra la cara en aquests que la refresquen. L’ADRIANA i 

la CARLOTA continuen estenent.  

 

JUDIT 

Carlota! Carlota! Posa’ls aixins! Que és la paret de 

la meva casa. 

 

ADRIANA 

Judit va, que els hem d’estendre i si me’ls estires, 

s’embrutaran. 

 

JUDIT 

Jolines, però jo vull fer una cabanya. 

 

CARLOTA 

Vinga va Adriana, posem-los així de costat, així faran 

de parets per  la cabanya de la Judit. 

 

ADRIANA  

Vale, però amb compte que no els estiris forts i 

caiguin a terra, eh! 

 

JUDIT 

Si!!! Toma!!  

 

CARLOTA 

Aviam Judit dona’ns dues pinces. 

  

La JUDIT agafa dues pinces més i acaben col·locant els 

llençols amb forma de quadrat, de manera que tinguin forma 

d’una petita cabanya. Veiem les mans d’aprop i com col·loquen 

les pinces a la roba. També podem veure com en els llençols 

hi ha brodades les inicials de la REMEI: R,M.  

 

JUDIT 

Jo soc la primera a entrar, que és casa meva! 

 

CARLOTA  

Molt bé, però ens convidaràs a entrar no? Que t’hem 

ajudat a construir-la. 

 

La JUDIT s’amaga darrere dels llençols. L’ADRIANA fa veure 

que pica a una porta imaginària. La JUDIT respon des de dins 

de la cabanya. 
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JUDIT 

Qui és?  

 

CARLOTA 

Som nosaltres... estàvem passejant per aquí i hem 

pensat a venir a veure a la nostra amiga JUDIT, que 

està a casa avui?  

 

JUDIT  

Sí!!! Soc jo! Passeu, passeu!! Benvingudes a casa! 

 

L’ADRIANA i la CARLOTA entren. Veiem les cames de les tres 

cosines que sobresurten per sota dels llençols estesos. 

Aquests volen al ritme del vent i van regalimant algunes 

gotes al terra. Sentim cada vegada més fluixet les veus de 

les tres cosines jugant. Veiem detalls dels llençols, de 

l’horitzó i del mar en una banda i la muntanya en l’altre. 

Després tornem a veure detalls dels llençols de la cabanya. 

Després veiem una vista general però ara ja no hi son les 

cames de les tres cosines sobresortint per sota. Ja no hi ha 

ningú. Començem a sentir la veu en off de l’ADRIANA. Tot i 

això es manté el so ambient de les cosines jugant, les seguim 

escoltant tot i que no les veiem, cada vegada més fluixet 

juntament amb la veu en off fins que ja no sentim la veu en 

off ni les cosines, només hi ha la imatge dels llençols.  

 

V.O. ADRIANA  

Judit, aquestes paraules son per tu,  escrivint-les 

intento explicar-te com va ser la teva àvia. Quan 

creixis i et preguntis per les altres generacions de 

la família podràs passejar-te per aquestes imatges i 

veure que no hi ha tanta distància. Que estem 

entrellaçades, entortolligades. Que estem creixent 

juntes. Louise Bourgeois deia que cosint mantenia les 

coses unides i que en feia de totes elles un tot. I és 

el que he intentat fer observant, escrivint, gravant i 

brodant tot això per tu.  
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6.1.  Pla de rodatge 
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6.2. Infraestructura

Per a la realització del curtmetratge es necessitarà el següent llistat 

de material. S’inclou enllaços d’on es podria llogar, segons els dies 

de muntatge. El llistat variaria segons les condicions de producció. 

Càmera i objectius: Blackmagic Ursa Mini Pro 4,6K EF o B4 

+ Maleta Objetivos Zeiss Classic Distagon.  https://16nou.

com/producto/blackmagic-ursa-mini-46k-montu-

ra-ef-o-b4-maleta-objetivos-zeiss-classic-distagon/ 

Trípode: Trípode Sachtler 25 https://16nou.com/produc-

to/tripode-sachtler-25/ 

Estabilitzador: DJI Ronin RS 2 PRO Combo  

https://16nou.com/producto/dji-rs-2-pro-combo/ 

Reflector/Difusor de llum: https://16nou.com/producto/

palio-lastolite-skylite-2x2m-ceferinos-con-tela-blanca-ne-

gra-plata-y-translucida/ 

Kit de gravació de veu en off portàtil. Inclou un micròfon 

d’estudi AKG 420 i una gravadora Zoom H6. És indicat per 

gravar veu en off: https://16nou.com/producto/kit-voz-en-

off-portatil/ 

Micròfon Rode NTG3 amb el seu sistema de suspensió i 

gravadora: https://16nou.com/producto/kit-rodaje-au-

dio-pro/ 

Claqueta, Pertigues , Antivents

Escàner

Edició: Premiere pro, Da Vinci Resolve i un ordinador. 
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6.3. Públic objectiu 

En primer lloc, busca interpel·lar a un públic femení jove, d’entre 

16 i 30 anys. Aquesta raó és per la visió que es dona en el film, que 

és des del punt de vista d’una dona de 23 anys. També hauria de ser 

un públic interessat a conèixer amb profunditat les experiències de 

les dones de les generacions anteriors a la seva.  En segon lloc, tro-

bem un públic de classe mitjana i adulta que consumeix cultura i 

va a festivals de curtmetratges i està interessat en les narratives més 

experimentals. En tercer lloc, un públic de la tercera edat que està 

interessat en la indagació del passat de la seva generació. En quart 

lloc, trobem a un públic adult, d’entre 25 a 60 anys, interessat en la 

crítica social i la consciència amb una sensibilitat per a la introspec-

ció. En cinquè lloc, trobem un tipus de target més específic que és 

la població de Sabadell, tant generacions joves com més grans que 

estan interessades en la història de la ciutat i dels seus habitants. 

A més a més, dels targets específics l’exponencial públic objectiu 

del film és aquell interessat en temes com el feminisme i l’ús del 

material d’arxiu. 

A més a més d’aquests targets amb perfils específics  en tractar-se 

d’un curtmetratge gravat en llengua catalana serà més fàcil in-

terpel·lar al públic que parli aquesta llengua, per una qüestió de 

llenguatge.  Tot i això, en considerar subtítols en castellà i anglès, 

o les llengües necessàries, el curtmetratge no limita a la possible 

audiència. 
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6.4. Pla de distribució

Inicialment, en la fase de producció del curt s’apostarà per la par-

ticipació en convocatòries de diferents programes de mentoring 

que puguin ajudar a impulsar i millorar el desenvolupament del 

curtmetratge. Alguns dels programes que ja s’han seleccionat per 

participar son: 

Cinema pendent: Conjunt d’activitats que es realitzen dins 

de la secció de l’Alternativa Pro amb l’objectiu de donar su-

port i impulsar el desenvolupament de projectes audiovisu-

als i cinematogràfics de producció independent. Celebrat 

en el marc del festival. Convocatòria del 2023 oberta fins al 

29 de juny. Amb una quota de 6 euros.

El Pitching organitzat per la Facultat de Ciències de la Co-

municació de la UAB, seleccionador de projectes per parti-

cipar en la setmana del talent audiovisual 2023, organitzat 

pel Clúster Audiovisual. 

Dones Visuals ‘Acció curts’. La convocatòria de l’any 2023 ja 

està tancada però es podria estar pendent de les noves con-

vocatòries. 

Per distribuir El cinquè pis, s’ha decidit apostar per un recorregut 

per diferents festivals, ja que solen ser una de les finestres d’explo-

tació més importants. Es podria buscar també la col·laboració amb 

alguna productora que estigués interessada. Si no s’aconseguís 

aquesta col·laboració pel caràcter novell de la directora, també es 

podria autodistribuir. Per això s’hauria de presentar una elaborada 

carta de presentació amb una imatge gràfica atractiva, junt amb 

la sinopsi, la fitxa tècnica o el diferent material que es pugui sol-

licitar. A continuació s’adjunta una taula de festivals als quals es 

presentarà el curtmetratge. S’ha optat per apostar per aquells que 

la convocatòria sigui gratuïta com amb taxes, però amb una taxa 
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assumible econòmica. A continuació s’adjunta una llista dels festivals:
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A més a més del recorregut per festivals una vegada el curtmetrat-

ge hagi estat estrenat també podrà  rebre suport de de mostres de 

cinema que tenen relació amb la temàtica feminista del projecte. 

La tasca dels espais de distribució és importantíssima per preservar 

tot el recorregut històric que ja s’ha fet amb una visió feminista. A 

la ciutat de Barcelona i Catalunya aquesta tasca ha sigut possible 

gracies a xarxes que de manera formal o informal, han contribuït a 

promoure la germinació d’aquests espais feministes dedicats a veu-

re, discutir, pensar i fer cinema de dones. Iniciatives i espais com 

La Sal, Ca la Dona, La nostra illa, La Bonne o Dones Visuals, són 

alguns dels punts principals per entreteixir aquest mapa de com-

plicitats. 

Dones Visuals, dedicada a l’impuls de les dones de l’audiovisual, 

format l’any 2017 i on actualment s’hi reuneixen més de 500 do-

nes professionals de tots els oficis relacionats amb el cinema amb 

l’objectiu de revertir la situació de desigualtat històrica existent 

al sector audiovisual. Entre d’altres les seves missions son donar 

visibilitat el talent femení, generar productes amb perspectiva de 

gènere i interseccionals, promoure la creació artística feminista  i 

crear comunitat entre les dones cineastes. Per totes aquestes raons 

la plataforma podria donar suport a la meva creació. 

Mostra   de films de dones, va començar la seva trajectòria el 

juny de 1993. Té com a objectiu la promoció del cinema dirigit 

per dones, visibilitzant la cultura audiovisual femenina i projectat 

filmografies de directores d’arreu del món, evidenciant d’aquesta 

manera la importància de la contribució de les dones en el desen-

volupament de la creació audiovisual. 

Conegudes (també) a casa, és el programa itinerant de la Mostra 

de Films de Dones que fa arribar cada any amb les últimes pel·lícu-

les de les cineastes catalanes arreu del territori català. 

El Festival Mostra de films de dones posa en marxa el projecte Ar-
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xipèlag l’any 2017 conjuntament amb l’associació Dones Visuals 

amb l’objectiu de rendir homenatge  a diferents creadores que for-

men part d’aquestes genealogies femenines. El projecte funciona a 

través d’una convocatòria anual que reuneix les diferents creacions 

visuals, fílmiques o escrites referida a alguna de les cineastes, for-

mant un mapa-arxipèlag unes noves rutes dissenyades a partir de la 

cura i el desig de qui les transita. Una  instal·lació virtual que forma 

un homenatge col·lectiu.   Un iniciativa que convida a enfortir la 

comunitat fílmica femenina de la ciutat de Barcelona. 

També trobem altres espais com La Bonne, el Centre de Cultu-

ra de Dones Francesca Bonnemaison que és un espai de trobada, 

intercanvi i creació de projectes culturals feministes multidisci-

plinari, on entre d’altres trobem el suport a creacions audiovisu-

als. Una comunitat heterogènia de dones i persones feministes 

on a través de la cultura es creen projectes amb contingut femi-

nista. Aquest espai té el seu origen en l’Institut de Cultura Po-

pular que va fundar Francesca Bonnemaison a principis del se-

gle XX, al mateix temps que la Biblioteca Popular de la Dona, 

la qual era la primera biblioteca pública de dones a tota Europa.

Pel que fa a la resta d’Espanya ens trobem amb la Muestra de Cine 

Realizado por Mujeres de Huesca, la Muestra Internacional de 

Cine y Mujeres de Pamplona, la Muestra Internacional de Cine 

realizado por Mujeres -  Zaragoza. i Zinemakumeak gara, Muestra 

de cine dirigido por mujeres.

 

Interfícies de l’exposició virtual Arxipèlag
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7. Teaser

Per la creació del teaser del curtmetratge s’ha decidit apostar per 

començar amb el plantejament de l’inici del curtmetratge. Es trac-

ta de la punyent declaració que va fer la Remei en els seus últims 

dies de vida, quan va demanar que l’enterressin sola. A partir de la 

seva declaració es crea expectativa i l’espectador vol entendre d’on 

ve aquesta afirmació. Una altre de les característiques del teaser, 

i del curtmetratge, és l’hibridació dels diferents suports utilitzats 

en el film: material de la Handycam i d’arxiu de l’àlbum familiar. 

La utitlizació d’aquests en el teaser és una clara declaració d’inten-

cions, que marca el to i l’estil del curtmetratge. A més a més la ma-

teixa directora és qui narra el relat amb veu en off i la que apareix 

en pantalla a la primera escena. Al final del teaser es menciona 

la repetició del gest en les imatges familiars, d’una forma subtil 

però que ja es comença a intuir amb la presència d’algunes foto-

grafies on és present. Això orienta a l’espectador cap a on anirà el 

relat. Finalment cal afegir que s’ha posat una música molt mini-

malista de guitarra, creada per Eric Bermúdez que ajuda a acom-

panyar i donar un ritme  pausat a les imatges. 

El teaser està disponible en el següent enllaç: 

https://youtu.be/gvrqgL1Vraw 
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9.1. Procés creatiu 

Colors 

Vista general dels colors més presents en les imatges d’arxiu. A partir de 

l’anàlisis de les imatges es pot veure de forma clara que els colors que es-

tan més presents en el curtmetratge son els terra; marrons, magenta, ta-

ronja, ocres, grocs. A més a més, puntualment en alguna imatge també 

hi ha presència del color blau.
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Detall d’un dels fotogrames del curtmetratge en el qual veiem el brodat 

amb el nom i la data de quan la Remei estava aprenent. D’aquest brodat 

s’han extret els colors que seran els de les imatges d’inici de cadascun dels 

capítols del film. S’ha agafat el color base i s’ha adapatat subtilment per 

facilitar la lectura de grafismes.

Grafismes 

Els grafismes entre cadascun dels capítols del curtmetratge estaran elabo-

rats seguint aquest model esquemàtic que s’ha fet. Amb un fons de color 

que tindrà una simbologia en relació al capítol i la tipografia escrita a mà. 

Recordant els escrits que sovint hi ha en els àlbums de fotos on posa la 

data de la fotografia.
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Direció d’art 

Un dels elements més importants en tota la història d’El cinquè pis són 

els punts de llibre brodats per la Remei. Apareixen en l’escena número 

quatre quan l’Adriana està al Jardí de la Biblioteca. Aquests punts de 

llibre els va brodar la Remei com a regal a les seves companyes de feina 

i als seus amics i familiars quan es va jubilar. Per ella va ser un orgull fer 

aquest regal i li va dedicar moltes hores, per anar brodant cadascun. 

A continuació es veuen un seguit de fotografies d’alguns d’aquests punts 

de llibres brodats i personalitzats. 
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Arbre geneològic dels personatges

Arbre geneològic familiar on s’han posat els noms i les imatges de 

tots aquells que apareixen a El cinquè pis. Amb una fotografia                    

on  apareixen amb l’edat que tenen en la història. 

Josep Remei

Josep Núria

Judit
Carlota

Antònia

TomàsMercè

Adriana 
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1

2

3

5

6

7

9

8

10

4

11

13

12

14

Referents forma de retratar la 
casa buida i l’espai de la cuina. 

Autoficció, presència de la persona 
que grava durant el curtmetratge. 

Món visual
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15

19

23

26

16

20

24

27

22

18

17

25

21

Detalls de la casa i objectes. 
Relació avis i nets.
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28

29

32

33

37

40

44

30
31

34

35

38

39

41

42 43

36

Presència de les teles, el brodat, 
teixir, cosir...
Escena final cabanya i llençols. 
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Guió visual  
Imatges i fotogrames d’arxiu  

‘El cinquè pis’   
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El següent document recull una guia visual de totes les imatges que formen part d’El 
cinquè pis. En el document es poden visualitzar amb major detall cadascuna de les 
fotografies que ftambé hi ha en el guió. També s’han inclòs fotogrames dels vídeos 
d’arxiu per poder tenir una visió més àmplia de tot el món que forma part del 
curtmetratge.  

És un document molt interessant pel procès de postproducció del curtmetratge. 
Perquè s’han marcat i assenyalat cadascun dels detalls rellevants en les imatges. 
Aquells amb els quals s’hauria de jugar a la sala de muntatge.  

Cal afegir que prèviament a l’elaboració d’aquest document s’ha elaborat un procés de 
digitalització de tot el material i també s’ha canviat el format de les fotografies, per 
adaptar-les al format cinematogràfic de 16:9. Un procés que s’ha elaborat amb cura i 
que sobretot ha sigut decisiu per totes aquelles imatges que en un inici tenien un 
format vertical.  

Finalment, és adient puntualitzar que hi ha algunes imatges del grup de fotografies 09 
que s’ha decidit apostar per deixar-les amb un petit marge blanc. Aquesta decisió s’ha 
fet a consciència, ja que les imatges van ser revelades a mà i tenen un marge rodó, que 
es vol preservar per la seva rellevància artística.   
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ESC. 2. INT. MENJADOR I CUINA DE CASA ELS AVIS 

Handycam_01
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Handycam_02
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Handycam_02
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Handycam_03
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Grup fotografies_01
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Grup fotografies_01
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Vídeo familiar_01
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Grup fotografies_02 
Originals
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Handycam_03

ESC. 3. INT. HABITACIÓ CASA DELS AVIS 
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Grup fotografies_03 
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_04
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Grup fotografies_05
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Grup fotografies_06
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Grup fotografies_06

172



Grup fotografies_06
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Grup fotografies_06
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Grup fotografies_07
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Grup fotografies_07
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Grup fotografies_08
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Grup fotografies_08
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Grup fotografies_09
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Grup fotografies_09
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Grup fotografies_10
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Grup fotografies_11
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Grup fotografies_11
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Grup fotografies_11
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Grup fotografies_12
ESC. 4. EXT. DIA. JARDINS DE L’ANTIGA CAIXA SABADELL
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Grup fotografies_12
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Grup fotografies_12
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ESC. 5. EXT. DIA. TERRAT DE BLANES 
Grup fotografies_13
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…
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9.3. Drets d’imatge
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CESSIÓ DE DRETS D’IMATGE I D’EXPLOTACIÓ 
D’ENREGISTRAMENT DE VÍDEO I FOTOGRAFIA 

 
Jo, Carlota Gállego Marcè 

Amb DNI  53297875K 

Faig constar: 

- Que autoritzo a que la meva imatge pugui aparèixer en imatges i vídeos 
enregistrats per Adriana Gállego Marcé  que tingui com a objectiu el 
desenvolupament del curtmetratge El cinquè pis i, conseqüentment, reconec 
que l’esmentada difusió no suposa menyspreu al meu honor, prestigi, ni 
constitueix cap intromissió il·legítima de la meva intimitat d’acord amb allò que 
estableix la llei orgànica 1/1982, de 5 de maig, de protecció civil del dret a 
l’honor, a la intimitat personal i familiar i a la pròpia imatge. 

- Que, en cas de tenir algun dret de propietat sobre els materials que puguin 
derivar-se d’aquests enregistraments, cedeixo a Adriana Gállego Marcè, tots els 
drets d’explotació sobre els mateixos, amb caràcter de no exclusivitat, en totes 
les modalitats d’explotació, per tot el mon i per tot el temps de la seva durada. 

- Que conec que l’esmentat EL CINQUÈ PIS. Curtmetratge de no-ficció a partir de 
la indagació de l’àlbum familiar. és susceptible de fer-se’n comunicació pública 
a través del Dipòsit Digital de Documents de la UAB (DDD) per la qual cosa, signo 
aquest document de conformitat amb allò establert al  Reglament (UE) 
2016/679, del Parlament Europeu i del Consell, de 27 d’abril de 2016, relatiu a la 
protecció de les persones físiques pel que fa al tractament de dades personals, i 
a la lliure circulació d’aquestes dades (RGPD) reconeixent que he estat 
degudament informat per part de la UAB que puc exercir els meus drets d’accés, 
rectificació, supressió, oposició, limitació del tractament i portabilitat respecte 
de les meves dades enviant un escrit, acompanyant una fotocòpia del DNI, 
dirigida a la Secretaria General, Edifici Rectorat, 08193 Bellaterra (Cerdanyola del 
Vallès). 

 
I perquè així consti signo la present, 

 

 

Sant Cugat del Vallès, 20 de maig del 2023 

Model elaborat pel Servei de Biblioteques de la Universitat Autònoma de Barcelona amb 
finalitat informativa. Febrer 2020 
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CESSIÓ DE DRETS D’IMATGE I D’EXPLOTACIÓ 
D’ENREGISTRAMENT DE VÍDEO I FOTOGRAFIA 

 
Jo, Núria Marcé Maurí 

Amb DNI  34737277D 

Faig constar: 

- Que autoritzo a que la meva imatge pugui aparèixer en imatges i vídeos 
enregistrats per Adriana Gállego Marcé  que tingui com a objectiu el 
desenvolupament del curtmetratge El cinquè pis i, conseqüentment, reconec 
que l’esmentada difusió no suposa menyspreu al meu honor, prestigi, ni 
constitueix cap intromissió il·legítima de la meva intimitat d’acord amb allò que 
estableix la llei orgànica 1/1982, de 5 de maig, de protecció civil del dret a 
l’honor, a la intimitat personal i familiar i a la pròpia imatge. 

- Que, en cas de tenir algun dret de propietat sobre els materials que puguin 
derivar-se d’aquests enregistraments, cedeixo a Adriana Gállego Marcé, tots els 
drets d’explotació sobre els mateixos, amb caràcter de no exclusivitat, en totes 
les modalitats d’explotació, per tot el mon i per tot el temps de la seva durada. 

- Que conec que l’esmentat EL CINQUÈ PIS. Curtmetratge de no-ficció a partir de 
la indagació de l’àlbum familiar. és susceptible de fer-se’n comunicació pública 
a través del Dipòsit Digital de Documents de la UAB (DDD) per la qual cosa, signo 
aquest document de conformitat amb allò establert al  Reglament (UE) 
2016/679, del Parlament Europeu i del Consell, de 27 d’abril de 2016, relatiu a la 
protecció de les persones físiques pel que fa al tractament de dades personals, i 
a la lliure circulació d’aquestes dades (RGPD) reconeixent que he estat 
degudament informat per part de la UAB que puc exercir els meus drets d’accés, 
rectificació, supressió, oposició, limitació del tractament i portabilitat respecte 
de les meves dades enviant un escrit, acompanyant una fotocòpia del DNI, 
dirigida a la Secretaria General, Edifici Rectorat, 08193 Bellaterra (Cerdanyola del 
Vallès). 

 
I perquè així consti signo la present, 

 

 

Sant Cugat del Vallès, 20 de maig del 2023 

Model elaborat pel Servei de Biblioteques de la Universitat Autònoma de Barcelona amb 
finalitat informativa. Febrer 2020 
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