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El cinema dins el cinema

1% Part: Els rodatges 7 nz‘rospea‘ius

magineu que ens trobem en el moment

de maxim Climax dins la Pel'licula, I'es-

cena que culmina amb el desenllag: una

fortificacié assetjada enmig del desert

esta a punt dexplotar. L'equip de
Direcci6 ha pres tot tipus de mesures; dese-
nes de focus aconsegueixen una impecable
il'luminacié, aparatoses grues permeten
plans impossibles i un ampli desplegament
de cameres envolten la fortalesa preparades
per captar l'explosié des de tots els angles
possibles. Comenga el compte enrere i tota
precaucid és poca per retenir una escena irre-
petible, una escena que atreu gran part del
pressupost del film i que tan sols pot ser cap-
tada durant uns instants, tot ha estat acura-
dament estudiat... perd... vet aqui, que un
desafortunat “extra” d’origen hindd que qui
sap d’on ha sortit, s'atura a lligar-se la saba-
ta just damunt el detonador que ha d’activar
els explosius; conclusio: la fortificacié vola
estrepitosament pels aires sense que cap de
les cameres reculli 'escena.

Aquesta petita historia, que no és altra que
linici del film The Party (E! Guateque
,1968) de Blake Edwards i que, aparent-
ment, no té cap més pretensié que la d'in-
troduir l'espectador dins la situacié que
seguird, provocant-li de pas una rialla,
podria ser, en realitat, I'escenificacié del
pitjor malson de tot Director i, paral-lela-
ment, de tot productor cinematografic.

Podriem definir el “cinema dins el cinema” o
“metacinema” com una mirada interna, més o
menys fidel a la realitat, més o menys subjec-
tiva, en ocasions biografica o autobiografica,
que permet a l'espectador profa donar una
ullada furtiva al complex engranatge de la cre-
aci6 cinematogrifica i tot alld que l'envolta.
Es tracta de mostrar al gran public el que s'a-
nomena “fora d’enquadrament”, és a dir, tot
el que realment hi ha més enlla dels quatre
rengles que delimiten la pantalla.

La nuit americaine (La noche americana,
1973) de F. Truffaut és un dels millors
exemples d'introspecci6 cinematografica que
podem trobar. Aquest film ens mostra les
vicissituds d’un rodatge, des del seu inici fins
que finalitza, amb el handy-cap (habitual en
el cinema) que ha de realitzar-se en un
temps determinat. A partir d’aqui se’ns pre-
senten individualment un seguit de proble-
mes i situacions paral'leles al rodatge i lliga-
des d’alguna manera a aquest; la crisi senti-
mental d’un dels actors principals, la
decadéncia d’una actriu alcoholitzada que
no aconsegueix recordar els dialegs, la sobta-
da mort d’un dels protagonistes abans d’aca-
bar la pel'licula, etc, etc... tot aixo sempre al
voltant de la figura espartana del director
(encarnat pel mateix Truffaut) que és Iinic
que ha d’anteposar el projecte a qualsevol

altra cosa. Com a tel6 de fons del film: #a-
vellings en rail 1 grua, trucatges d'il lumina-
cid, falsos decorats, una escena amb especia-
lista rodada en nit americana (convertint el
dia en nit mitjancant un filtre a la cimera),
en fi, tota una descripci6 intimista i detalla-
da de les dificultats d’un rodatge, en la qual
cal destacar una reflexié del director: “Quan
arrib a la meitat d’'una pel'licula m'adon que
no ha sortit com jo esperava, llavors és quan
més m'esfor i procur donar a la segona mei-
tat alld que ha mancat a la primera” i és que
un Director ha de ser, abans de res, un per-
sonatje pletoric d’optimisme.

Un exemple totalment diferent dels “rodatges
introspectius” el trobem a The bad and the
beautiful (Cautivos del Mal, 1953) de V.
Minelli, que ens descobreix 'aspecte fosc de
la indistria cinematografica mitjangant la
relacié de tres personatges (un director, una
actriu i un guionista) amb un ambicids
Productor (Kirk Douglas), (Robert Altman,
molts anys després, exagera encara més
aquest aspecte brut a E/ juego de Hollywood).

Si a La nuit americaine se'ns presenten les
dificultats d’un cineasta francés davant un
projecte determinat, a The bad and the
beautiful, pellicula igualment “metacine-
matografica’ trobem una visié totalment
oposada, la del cinema america, que des de
sempre ha anteposat una concepcié abso-
lutament industrial a la merament creativa,
amb raé actualment és la segona industria
americana en importancia (la primera, és
clar, és 'armament).

En el film de Truffaut se’ns mostrava el pro-
ductor com un homenet eixut que es passeja-
va pel platé sempre en un terme distant i con-
templatiu, a 7%e bad and the beautiful és ell qui
realment du les regnes dels rodatges i s'impli-
ca de tal manera en la feina del director, que
acaba per substituir-lo. En una de les escenes
de rodatge del film, el productor pressiona el
director perqué aprofiti millor un decorat
determinat que aquest ha limitat a un simple
travelling, el director abandona el projecte
amb indignacié, mentre afirma que un cine-
asta ha de mostrar humilitat a I'hora de filmar,
no exhibir cara al public la magnitud d'un
decorat creant un moment algid quan, en rea-
litat, no toca; el productor no li fa cas, es posa
darrere la camera i filma una pel-licula on tot
s6n moments de c/imax desordenats, el resul-
tat és un desastre, (aquesta lligé d’humilitat
haurien d’apuntar-se-la alguns cineastes
actuals,  especialment el  tandem
Tarantino/Rodriguez).

Una visié contemporania, potser més propera
alespectador, és la de Living in Oblion (Vivir
rodando, 1994) de T. Di Cillo, que plasma els

problemes de la creacié cinematografica

d’'una manera més humana, més comprensi-
ble pel puablic del carrer.. Les intencions del
Film es resumeixen en les declaracions del
mateix Tom Di Cillo: “Aquesta pel-licula va
néixer de mi. No vaig anar a cap lloc per
escriure-la ni per investigar, perqué tot m'era
familiar 1 intrinsec. Després em vaig adonar
que aquesta sensacié de frustracié que volia
transmetre, les inseguretats que intentava
dramatitzar, els conflictes interpersonals que
pretenia plasmar, eren aplicables a qualsevol
mén, no solament al meu. Els humans ocu-
pem la major part del temps en Iluites quoti-
dianes i pre-
ocupacions
emocionals”.
Es impor-
tant, doncs,
que
cineasta 1
espectador
hi hagi una
relacié  de
complicitat.
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Finalment, hi ha un altre aspecte que cal
comentar; el “metacinema” subjectivament
introspectiu, personal i absolutament auto-
biografic, la mirada interna al creador cine-
matografic: La seva infantesa, les seves cri-
sis d’identitat i de creativitat, els seus
temors 1 les seves reflexions. Caldria
esmentar aqui la magia de Cinema Paradiso,
pero m'estim més reservar-la pel mes
vinent i centrar-me dnicament en l'obra
mestra Ofto e mezzo de Fellini.

En aquest film, Fellini s'interioritza de tal
manera que la mateixa pellicula resulta ser
per a ell una terapia. Tot comenga amb
Marcello Mastroiani (interpretant /alter ego
de Fellini) atrapat enmig d’un embus; de
sobte, arriba una grua i se 'emporta. Aqui
comenga un plantejament terrible per a un
cineasta, una crisi de creativitat. La historia
no és altra que la que vivia el director en aquell
moment, i se’n surt utilitzant-la de manera
magistral com a font d'inspiracié. En aquest
film troba la pedra filosofal de la creativitat,
converteix la manca d’aquesta en la pedra
angular d’una obra mestra, submergint-se de
pas en el seu surrealisme habitual i envoltant-
se del cimul de personatges estereotipats amb
queé descriu I'atapeit mon que I'envolta.

Aixi doncs, tan sols amb aquestes quatre
pellicules (naturalment n’hi ha moltissimes
més que caldria comentar), podem descobrir,
entre moltes altres coses, que un cineasta ha
de ser, necessariament, una persona sorpre-
nentment optimista, cautelosament humil,
sensible a la societat que I'envolta i creativa-
ment inesgotable. <+





