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RESUM

Aquest article ofereix una panoramica general pel treball de deu
cineastes fundadors de i per la serialitat televisiva (Hitchcock,
Rossellini, Wiseman, Bergman, Godard, Fassbinder, Reitz,
Kieslowski, Lynch i Lars von Trier), relacionant les aportacions
clau de cada un dells amb séries posteriors deutores del seu
legat.
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ABSTRACT

This article offers an overview of the work of ten founding
filmmakers of serial television (Hitchcock, Rossellini,
Wiseman, Bergman, Godard, Fassbinder, Reitz, Kieslowski,
Lynch y Lars von Trier), juxtaposing their key achievements
with other television series that constitute a shared legacy.
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DEU CINEASTES FUNDADORS DE SERIALITAT TELEVISIVA

Hitchcock: el control de 'audiéncia

1955 és un any clau per a la historia de la ficcié televisiva:
Alfred Hitchcock decideix ocupar lunivers de la serialitat
amb una producci6 setmanal que porta el seu nom en el titol
(Alfred Hitchcock Presents) i que inclou, a1’ inici de cada capitol,
una presentacié en que el director sadreca personalment a
Paudiéncia. Aquesta signatura corporal, ja present em forma
de cameo des dels seus primers films, troba un privilegiat
espai de reafirmacié en la televisiva recurrencia setmanal.
De ser funcionalment conegut pel public, Hitchcock (en tant
que imatge-marca, potenciada encara per la complementaria
caricatura de perfil que encapgala els credits, i per
lencomanadissa marxa musical de Charles Gournod que s’hi
adhereix) passa a ser una indiscutible icona popular. Lobjectiu
soterrat és utilitzar la petita pantalla com a plataforma per a
radicalitzar una de les estrategies centrals de l'art hitchcockia:
el control de laudiéncia. Mitjangant la recurréncia serial,
Hitchcock pot experimentar setmanalment la persisténcia de
la hipnosi mitjancant la signatura visible del Mag dominador.

El control hitchcockia de la serialitat parteix de repetir tantes
vegades com calgui el mateix model de relat. Sén vint minuts
de maxima concentracié narrativa que insisteixen, amb
petites variants i un twist final recurrent, en recrear totes les
formes possibles d’'un malson. Aquest té explicacié logica
(mai sobrenatural), pero el model de relat té en compte els
ensenyaments estructurals de Poe, invocat no poques vegades
en motius argumentals com el crim perfecte, el doble, la
venjanga, la follia psicopatologica o lenterrament prematur.

La pauta serial ve determinada no sols per laparicié inicial
del Mag, sind per la salutaci6 final que emplaga a la setmana
segiient: una subtil forma del continuara que substitueix la
prolongaci6 del relat ad infinitum per la constancia circular del
dispositiu ineludible. Hitchcock funda una estratégia resolutiva
que recollira en pocs anys Rod Serling a The Twilight Zone
(1959-1964), i que constituira el primer model de permanéncia
de lautor -i del control de I'univers— en el marc de la creacié
televisiva.

Rosellini: la dimensio enciclopedica

La primera intervencié de Rossellini a la televisio, el 1959,
amb la série L'India vista da Rossellini no escatima la preséncia
del director en lobertura de cada capitol. Pero si Hitchcock
es llencava de forma autosuficient davant lespectador per a
interpel-lar-lo directament, Rossellini és introduit pel periodista
Marco Cesarini, i el preludi a la visié es converteix en un dialeg
que tindra continuacié en la projeccié daquest seu carnet de
notes del viatge a I'India. Sobre les imatges projectades en la
petita sala de cinema on seuen Rossellini i el seu entrevistador,
té lloc un dialeg over que contribueix a una clarificacié, més

impressionista que dogmatica, del contingut de les preses.
Aquest format revolucionari ja no sera seguit en la segtient, Leta
di ferro (1964), on les presentacions son realitzades amb el bust
parlant de Rossellini adrecant-se a lespectador, pero el corpus
televisiu del director no renunciara a la clau democratitzadora
i horitzontal.

La historia com a disciplina susceptible de recapitulacié
audiovisual constituira leix tematic preeminent per posar a
prova leficacia del dispositiu serial. A Leta di ferro, el conjunt se
cenyeix a levolucié tecnologica de la humanitat en relaci6 a la
produccid i s del ferro a través dels segles. A La lotta de l'uomo
per la sua sopravivenza (1970), es procedeix a una reconstruccid
de l'evolucié de la humanitat, on cada fet de progrés marca la
distinci6 i el pas d’'un episodi a un altre. El conjunt de ficcions
televisives sobre Lluis XIV, Sécrates, Descartes, Agusti d'Ipona,
Blaise Pascal iles series Atti degli apostoli (1969) i Leta di Cosimo
di Medici (1973) exemplifiquen aquesta enciclopédica voluntat
dampliacié sostinguda en un metode didactic: la amplitud
inabastable de cada situaci6 historica invita a la concentraci6
en el detall i a la lentitud escrupolosa del resseguiment.
Rossellini inverteix la idea del control hitchcockia de 'univers
per la confianga en un espectador dotat del dret de ser alimentat
culturalment a través d'una nova tecnologia entesa, contra totes
les dificultats contextuals, com instrument formatiu al servei de
I’humanisme.

Wiseman: el projecte exhaustiu

Les pellicules documentals encadenades de Frederick
Wiseman es poden entendre com constituents d’'una obra
unica, serial, com una gran comedia humana. El seu objectiu és
interpel-lar i retratar, una a una, totes les institucions publiques
nord-americanes, també algunes deuropees, mostrant les
seves febleses, pero també la seva capacitat de supervivéncia
en entorns dificils. Aquest treball sistematic es va iniciar amb
Titicut follies (1967) quan va penetrar en una presé-asil-hospital
amb practiques cliniques inacceptables, com la lobotomizacid
dels presos, presentades en tota la seva cruesa davant la camera.
El resultat daquesta obra reveladora va ser la seva prohibicid
per part de lestat de Massachussets durant trenta anys. Quan
passat aquest temps la PBS la va estrenar, ja havia esdevingut
una llegenda americana sobre la independéncia del testimoni.

El treball de Wiseman ha recorregut les estructures destat i
els seus efectes: la presé -Titicut follies—, lescola —High School
(1968)-, la comissaria —Law and order (1969)-, I'hospital -
Hospital (1970); Near Death(1989)-, l'académia militar —Basic
Training (1971)-, el tribunal de menors —Juvenil Court (1973)-,
elslaboratoris que experimenten amb animals - Primate (1974)-
, lassistéencia social —-Welfare (1975)-, el teatre —La Comédie
Frangaise (1996)-, 'habitatge social —Public Housing (1997)-,
la violéncia de génere —Domestic violence (2001); Domestic
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Violence 2 (2002)-, la universitat ptblica —~At Berkeley (2013)-,
el museu —National Gallery (2014)-, o les comunitats de barri
—Belfast, Maine (1999); In Jackson Heights (2015)-. Wiseman
usa una metodologia de filmaci6 on el so pren una importancia
decisiva, perque és la paraula, el crit o el gest silenciés el que
acaba marcant la preponderancia d’allo que mereix ser filmat en
el quadre d’'una seqliéncia. Aquesta qiiestio explica el caracter
constructiu del seu sentit del muntatge, el joc de camp i fora de
camp que ha obert el cami en la manera de filmar i construir un
cinema que només en aparenca sembla directe.

Pero la gran influéncia de Wiseman en el mén de la serialitat
és la consciéncia exhaustiva. També David Simon ho aborda
aixi a The Wire (2002-2008), on cada temporada afronta el
protagonisme d’una zona de conflicte: la comissaria, el port,
els sindicats, lescola, les eleccions politiques, els mitjans de
comunicacio... Lobra serial que en resulta estableix un teixit
que adquireix la seva maxima intensitat en considerar la
societat en la seva totalitat. Es tracta de la construccié d’'un
retrat puntillista dels instruments imperfectes de la democracia.

Bergman: dialegs en el temps

El caracter serial de la producci6 audiovisual d’Ingmar
Bergman, ben present a la seva filmografia des de l'anomenada
trilogia del silenci, cobra un relleu diafan en la produccié
televisiva Secretos de un matrimonio (Scener ur ett dktenskap,
1972). En molts paisos la difusié d’aquest material es va fer
en format de llargmetratge, qilestié perfectament assumida
pel director, que va remuntar el material per a una pellicula
contundent en la seva autonomia. No hi ha dubte, pero, que la
cadéncia daquests dialegs matrimonials sostinguts de manera
periodica sadiu amb particular fortuna al format televisiu.

Bergman, home de vasta i complementaria trajectoria
teatral, va fonamentar la seva cinematografia en base a la
captura essencialista de la paraula, amb el primer pla com a
dispositiu privilegiat de ratificaci6 expressiva. I aquesta paraula
feta temps troba en el format televisiu un espai idoni per a
lexperimentacié de la constancia, i per al plaer (agredolg,
donada la deriva argumental de lobra) de la repeticio. La crisi
de la parella, pero també la seva contant reafirmacio, el joc dels
secrets i les mentides, els retrets i els perdons, les satisfaccions
i les renuincies, es traven en un encadenat de moments intims
altament significatius que converteixen la pantalla televisiva
en un laboratori minimalista per a lobservaci6 del ser huma
en lambivalent experiéncia de la confrontacié domeéstica. Les
mascares de la quotidianitat felig, tan propies de la televisio
classica, sén contraposades per l'ull exploratori d’Ingmar
Bergman al seu mirall obscur.
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Que els protagonistes de Secretos de un matrimonio hagin
trobat extensié en diferents adaptacions teatrals, i, sobretot,
en el llargmetratge Saraband (2003), el seu epileg, confirma
la capacitat d'aquest model serial de propagar-se en el temps
i lespai com una forma canonica oberta a noves variacions. I
el pes fundacional daquesta micro-dramaturgia per capitols
es pot veure sedimentat en obres contemporanies com les
diferents versions de Be Tipul (2005-2008), i altres séries que,
com Mad Men (2007-2015) o Masters of Sex (2013-), fan de la
paraula confrontada i la confessié que hi acaba emergint un
inexorable exercici terapéutic.

Jean-luc godard: el dispositiu al descobert

Six fois deux (1976) i France tour detour deux enfants (1977), els
dos programes de televisio dirigits per Godard en la seva década
de retir de lexhibicié convencional i d’investigacié dels nous
territoris video-grafics, sén dues peculiars enquestes entorn
a la societat francesa dels setanta. Godard recull la hipotesi
rosselliniana de la televisié com a projecte educatiu, i centra
Pinterés en la funcid de lentrevista com a pauta de serialitat.
Lenquesta és, pero, restrictiva, reduida a uns pocs personatges, i
en constant dialéctica amb la preséncia interventora del mateix
Godard. En el cas extrem i polémic de France tour detour..., els
entrevistats sén només un nen i una nena, assetjats i conduits
pel director de manera perseverant, quasi totalitaria.

Les operacions que han dacompanyar la constitucié de
lenquesta venen senyalitzades per la posada en evidéncia
del dispositiu, i pel distanciament critic que sen deriva. Per
exemple, en cada entrevista del primer capitol de Six fois deux,
Godard, mal enquadrat a lesquerra del pla, davant la taula on
rep els seus entrevistats, només ens deixa veure el seu brag i
el cigar que va de la boca al cendrer, en un gest reiterat que
transitarda com una icona del reconeixement permanent de
Pautor en tota la seva obra futura.

Laltra senyal d’identitat serial de Six fois deux és la capgalera
inicial d'una ma introduint una video-cassette en un aparell
reproductor, i la imatge final de la mateixa ma extraient-lo. Les
noves possibilitats del video donen peu a una experimentacid
on les imatges retornen i es fan reversibles. La discontinuitat
del muntatge (accentuada per rebobinats, imperfeccions o
salts aleatoris), esdevé, paradoxalment, un senyal d’identitat
de la continuitat serial. I aqui inicia Godard una idea que
desenvolupara plenament en les seves monumentals Histoire(s)
du cinema (1988-1998): la repeticio i persistencia de les imatges
i dels sons, la reminiscéncia basada en la lleu variacio, deguda a
un demiiirg omnipresent que mitjangant la manipulacié visible
dels seus materials, segueix fent evident, arreu del simfonic
encadenat de fragments, la seva signatura desbordant i incisiva.
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Fassbinder: la intensitat heterogénia

Quan R.W. Fassbinder va abordar, el 1980, l'adaptaci6 de la
novella Berlin Alexanderplatz va entendre immediatament
que no ho podia fer amb la temporalitat d'un llargmetratge
convencional. La influéncia que la novella de Doblin havia
tingut en la seva etapa de formacio va impulsar-lo a concebre
aquest projecte com una obra titanica, absorbent, en la qual
confluien, ja en loriginal literari, la forma del collage visual i
sonor que era una de les caracteristiques propies del director.
I va ser aixi que va imaginar una proposta episodica, de tretze
capitols i un epileg, una obra tnica a través de la qual construeix
el retrat d’'una ciutat en ple procés de descomposicid, on el sentit
de lexplotacio, de la violencia, de l'instint de supervivencia,
sexpressa a través d’'una composicié que combina la coreografia
barroca amb el distanciament i l'analisi dels comportaments.
Fassbinder es va guardar per a ell la veu narradora com un
gest de preséncia que vol comprendre, o analitzar fredament,
Pactitud dels seus personatges, dels secrets del seu desig ila seva
passio. Lempatia de Fassbinder amb el personatge protagonista
de Franz Biberkopf, en les seves relacions amb Reinhold, amb
les dones que lestimaven i que ell acabava destruint, fa més
interessant la manera com es produeix la seva propia implicacid,
a través de la veu, de lestil i de la velocitat del rodatge.

Tant la muntadora Julia Lorenz com el director de fotografia
Xavier Schwarzenberger han explicat un detall revelador: que si
bé Fassbinder assajava les escenes amb els seus actors habituals,
acostumava a filmar gairebé totes les seqiiéncies en una presa
unica. El film combina la cura dels enquadraments amb aquest
principi deconomia temporal, com una manera d’inscriure la
seva manera habitual de concebre i realitzar els films, sense
descans, encadenats, propia d’'un cineasta serial.

Es en lepileg de Berlin Alexanderplatz, de fet un llargmetratge
en si mateix, on Fassbinder va donar un pas endavant decisiu
en la llibertat de concebre una serie. Aquest epileg apocaliptic i
delirant concentrala capacitat de descripcid infernal, amb angels
ambigus, manicomis, rates, imatges religioses, recuperacié
contradictoria de les trames anteriors, i molt especialment,
amb una posada en escena de la tortura, amb els cossos
esquarterats de Bieberkopf, de la seva companya Mieze, aixi
com de grups de joves nusos apilats al terra, en una clarissima
referéncia al film que més va impressionar Fassbinder, Salé
(1975) de Pasolini, un referent a 'hora deixamplar I'imaginari
del Mal. Lepileg de Berlin Alexanderplatz va ser precursor d’'una
categoria de la serialitat contemporania: que una narracié pot
mantenir episodis amb estils provadament diferents creant aixi
escenaris dexcepcio.

Reitz: la nissaga

Un dels punts essencials que unia els signants del manifest
d’Oberhausen era no sentir-se implicats, ni responsabilitzats,
pel cinema convencional anterior, amb la voluntat de
parlar del present dAlemanya amb un llenguatge nou. Pero
paradoxalment, un del seus signants, Edgar Reitz, ha centrat la
seva filmografia en una obra tnica que revisa el passat, entesa
com una posicié publica de la seva missié com a cineasta.
Aquesta obra que no para de créixer, Heimat, iniciada el 1984,
esta concebuda com una mena de llargmetratge sinuds que
necessita ser capitulat en la seva manera d’arribar al public. Aixi
com en la major part de cineastes que fan televisio el sistema
episodic no es discuteix, en el cas de Heimat es pot considerar
el contrari: es tracta d’aprofitar el dispositiu de segmentacid
televisiva per possibilitar la produccié a una obra total que
desborda la logica de la industria de Iexhibici6 cinematografica.

El nucli dramatic daquesta expansié és la unitat familiar i
lemplagament geografic: la historia de la familia Simon situada
en un lloc imaginari d’Alemanya. Pero a diferencia de la
serialitat paradisiaca basada en les nissagues, que solia amagar
o resoldre els conflictes en cada episodi, Heimat planteja
lencadenament historic com una successio de fractures,
dilemes, trageédies i mutacions, travessades per dues guerres
mundials i per les diverses crisis economiques i socials. La idea
de la crisis collectiva actua com accelerador i desencadenant
del drama, proposa una logica serial basada en les aparicions i
desaparicions dels personatges, amb un dinamisme ritmic que
fa entroncar levoluci6 de la nissaga amb la percepci6 historica,
temporal i critica de lespectador.

La dimensi6 épica del projecte de Reitz es significa com una
gran victoria del cinema experimental. La seva logica no és la
de la soap opera familiar: a Heimat simposa la forca de lel-lipsi
enfront de les séries basades en la quotidianitat dramatitzada.
Pero també és experimental el punt de vista, el fet de confrontar
la historia privada localitzada en un microcosmos, amb els
esdeveniments que poden passar fora de camp, que lespectador
reconstrueix, com una auténtica tragedia nacional. La vivéncia
de la patria alemanya no es centra tinicament en allo que Reitz
mostra, si no també en la responsabilitat del ciutada davant
aspectes de la seva ocultacio. Es per tot aixd que Heimat, que
encara l'any 2015 ha generat un llargmetratge que proposa una
preqiiela de I'historia familiar, esdevé una fita en mostrar que la
nissaga és un dispositiu serial que el cinema pot adoptar quan
estableix complicitat amb les estratégies d’'una televisi6 ptblica.

Kieslowski: la succesio vertical

Solem entendre la serialitat com una continuacié depisodis que
sencadenen horitzontalment, amb una continuitat temporal.
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Laportacié més singular del Decdlogo (Dekalog,1989-1990) de
Kieslowski és que esta concebuda com una estructura vertical,
com si fos un edifici, una arquitectura de ficci6 en la qual cada
episodi es sobreposa a lanterior, shi entrecreua, establint aixi
una fertil relacié entre elements variables i les repeticions. El
coguionista del Decdleg, Krzysztof Piesiewicz, ho va expressar
lateralment en declarar que s’havien inspirat en el sistema del
retaule gotic per tal de concebre la continuitat de cada episodi:
els deu manaments narrats de manera independent, cadascun
amb una particularitat, buscant la inversié contemporania
sobre una prohibicié general que era qiiestionada en cada una
de les obres. Els elements de repeticié sén lleus, pero sostinguts:
la musica de Zbigniew Preisner, el fet que tots els personatges
visquin en un mateix edifici de Varsovia, la recurréncia d’'un
personatge observador i silenciés que apareix misteriosament a
gairebé tots els episodis i algunes operacions dentrecreuament
de personatges que poden ser protagonistes en un episodi
i simples figurants en un altre. També es produeix un cas
exemplar de metaficcid en presentar un dels dilemes morals del
Decaleg 2 com un tema a debatre en una classe de filosofia en
el Decdleg 8.

Aquesta estructura vertical fa que els episodis no shagin de
veure cronologicament, perque no és aixo el que marca la seva
fortalesa, sin6 la consciencia que entre tots ells es forma un
entrallat indestructible, que es reconeix en l'atmosfera general
de les trames, en aquesta aplicacié de la mecanica del suspens
als comportaments emotius.

Si bé cadascun dels episodis podria esdevenir un llargmetratge
independent —com es va fer palés amb No matards (Krotki film
o zabijaniu, 1988) i No amards (Krotki film o milosci, 1988), que
estenen les trames del Decdleg 5 i Decaleg 6-, el que converteix el
Decdleg en una fita essencial es haver demostrat que la memoria
de lespectador i el seu plaer per la repeticid es produeix per la
familiaritat amb un univers formal i narratiu, per la consciéncia
de que les mirades es creuen i que les ficcions també perviuen
fora de camp: mentre fixem la mirada en una historia en
particular, no es perd mai el sentit general que involucra
a tots els habitant de ledifici, i per extensid, de la comunitat
sencera. Com en un retaule, com en una arquitectura de ficcio
que continua essent un dels ideals de la serialitat: progressar
dramaticament en la ment acumulativa de lespectador.

Lynch: P'univers en cada pla

Lanomenada nova edat dor de la televisié té en Twin Peaks
(1990) el gest fundacional ineludible. Que aquesta revolucié
vingui protagonitzada per un reconegut artista del cinema
implica, abans que res, la redempcié del caracter superficial i
estandard de la planificacié televisiva en la majoria de ficcions
anteriors. Lynch irromp en 'univers catodic per a conveéncer-

40 Cinema Comparat/ive Cinema - Vol. IIT - N° 7 - 2015

JORDI BALLO I XAVIER PEREZ

nos del valor oracular de cada imatge. I, alhora, per desballestar
la idea del televisor com un moble confortable en l'interior
banalitzat de lespai domestic. Si la ficcié serial classica havia
estat el paradis de la familia reunida al sald, emmirallant-se
en la rutines amables dels seus personatges predilectes, Lynch
profana de soca-rel aquest ritual sense sorpreses, i ens explica
que també I'infern pot cobrar la forma de la repeticid.

Per a fer-ho possible, la rutina de la filmacié domestica ha de
ser assaltada per una imatge que manifesta, orficament, tots
els seus poders reveladors. Twin Peaks esta rodada com si fos
una pellicula. El director trasllada la inquietant concepcié del
pla dels seus anteriors llargmetratges als confortables espais
de la soap opera i, com un anunci de I'Apocalipsi, hi porta
linfern darrera seu. La catabasi de l'agent Cooper suposa, aixi,
la viviseccié d’'una comunitat en estat letargic, necessitada
d’'un rescabalament trasbalsador. Lautopsia del cadaver de
Laura Palmer que registra el capitol inicial de la série nés el
correlat diafan: un bisturi exercint el paper de muntador que
descompon, analitza i déna a veure.

La proposta profética de Lynch sembla, en el moment de
la seva estrena, una perla preciosa en un univers de consum
dirigit cap a altres interessos. Uns anys després, és evident per a
tothom que la ficcié serial no admet el retorn final a lordre, ni
permet suturar les ferides del temps destructor. Aquest, ben al
contrari, queda encarnat en una malignitat corrosiva que de tot
sapodera. Aquesta epidémia en expansié constant ha alimentat
I'imaginari serial del nou mil-lenni, on la construccié dels moéns
catodics no pot ja negligir el poder performatiu de la mirada,
ni, doncs, la pertorbadora complexitat de cada emplagament
de la camera.

Lars von trier: I'espai immoral

Laportaci6 fonamental de Riget (1994-1997) és invertir el sentit
d’un espai dramatic, lhospital, que en la serialitat classica havia
estat concebut com a paradigma de la moralitat i la resolucié
positiva dels conflictes. Coincidint en una estrategia similar a la
de Lynch, Riget va suposar lemergeéncia de lespai infernal com
a unitat centripeta, com un lloc del qual practicament no es
pot sortir, i que esta progressivament atacat pels simptomes de
decadéncia i destruccid. Les veus fantasmals dels morts, la sang
que vessa dels tubs de refrigeracio, els passadissos inacabables,
una logia macgonica corporativa i una tensio jerarquica entre els
membres de la comunitat medica, ofereixen un retrat que ens
ve a dir que el Mal ocupa aquest edifici malalt de Copenhaguen.
En un moment de maxima experimentacié visual en la carrera
de Lars Von Trier, Riget suposa també un creuament entre els
dispositius de captacié verista de la realitat amb la introduccié
delements fantastics que la qiiestionen. El fet dextremar el
tractament unitari del color serveix la possibilitat dentendre
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lapel-lacié a una série per la seva unitat destil. D’alguna manera
significa la irrupcié d’'una manera de fer filmica en la creaci6
d’'un un univers propi: la repeticié es produeix per la propia
naturalesa de la imatge.

El fet que Lars Von Trier aparegui al final de cada capitol,
comentant lepisodi i anunciant el que ha de venir, queda com
una reverberacié de la serialitat hitchcokiana, on encara el
director havia de notificar la seva preséncia en un moén serial
que no semblava patria dels cineastes. Pero aquesta preséncia
distanciadora de Von Trier, que pauta cada capitol, i ja no és
essencial, no contradiu la gran aportacié daquesta série, haver
estat capa¢ de dibuixar una quotidianitat maligna en el si d'una
societat aparentment confortable. I fer-ho a través del cos
emmalaltit, de la preséncia del cadaver entés com a expressié
del control, com un objecte de consum, com a metafora de la
biopolitica.

Més enlla de la seva aportaci6 universal, Riget va crear un cami
per la posterior fertilitat de la serialitat danesa: unitat destil,
obscuritat, cadavers inquietants i el sentit de la corrupcié
impregnant totes les estructures d’Estat, fins i tot les que
semblaven resguardades de la destruccié.
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Jordi Ballé (Figueres, 1954) és professor de comunicaci6
audiovisual i director del Master en Documental de Creacid
de la Universitat Pompeu Fabra. Es autor dels llibres Imatges
del silenci (Anagrama), Conéixer el cinema i Cinema catala
(1975-1986) i collabora al diari La Vanguardia. Va ser
director dexposicions del CCCB i comissari de EI segle del
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Xavier Pérez (Barcelona, 1962) és professor de narrativa
audiovisual a la Universitat Pompeu Fabra i autor dels
llibres El temps de 'heroi, Lunivers de «Los Vengadores», El
suspens cinematogrdfic i Peliculas clave del cine de espias.
Va desenvolupar una llarga trajectoria com a critic teatral
i cinematografic al diari Avui, i, més recentment, a revistes

cinema, Hammershoi 1 Dreyer, Erice-Kiarostami o Pasolini
Roma. Va obtenir el Premi Ciutat de Barcelona per Totes les
cartes. Correspondencies filmiques. Juntament amb en Xavier
Pérez, ha publicat diversos assaigs de referéncia sobre cinema
i serialitat editats per Anagrama: La llavor immortal, Jo ja he
estat aqui: ficcions de repeticié 1 El mén, un escenari.

com Caimdn. Cuadernos de Cine o el suplement Cultura/s de
La Vanguardia. Juntament amb en Jordi Ballo, ha publicat
diversos assaigs de referéncia sobre cinema i serialitat editats per
Anagrama: La llavor immortal, Jo ja he estat aqui: ficcions de
repeticié 1 El mon, un escenari.
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