oo N e Bobert Bresson i el cinematdgraf

Joan [arles HUIHH[]UEFH a trajectoria artistica de Ro-  anomenava  cinematograf
bert Bresson (1901-1999) es- ( & E IE;
devé una de les propostes ~CINEMATOGRAF
estetiques més radicals, mis- ES UNA ESCRIP-
terioses, estimulants i revolu- TURA AMB

| cionaries de totes les que s™- IMATGES, MOVI-
han produit al llarg de la ~ MENTS I SONS”

historia del cine. De manera que re-  afirma ell mateix al
sulta un auteéntic suicidi tractar d’ex- seu esmentatl]ibre)l.
posar al lector la personalitat, i les ca- El cinematograf
racteristiques basiques de la seva ac-  era enteés per Bres-
tivitat, d'un home que va anar més son com un procés
enlla de qualsevol convencionalisme, en el qual es distin-
que va rompre, de manera insolita, gien dues fases. En
com mai no s’havia vist, amb el mo- primer lloc, hi hauria

dels sobre els quals s’erigiaunartcom  la fase del rodatge en queé
el cinema. Parlar de Robert Bresson ~ la camera capta i emmagatzema
ide les seves pel-licules no resulta im- un conjunt d’imatges i sons, els
possible pero si és un banal i insufi-  quals han d’estar disponibles
cientintent, de la mateixa manera que per a una posterior combina-
un tampoc pot tractar d’explicar, en cié, fonamentada, sobretot,
tota la seva complexitat, pellicules  en la juxtaposicié. S'entén,
com Persona d’Ingmar Bergman, doncs, quelaimatgenoha-
Playtime de Jacques Tati, E/ so/ de/  via de ser seleccionada
membrillo de Victor Erice o Tren de conforme a la seva be-

sombras de José Luis Guerin. El di-  llesa sin6 a la seva ca-
rector mateix era conscient d’aquesta pacitat de combinaci6
situacid, ja que ell mateix afirmava a amb altres imatges
la seva obra Notes sobre el cinemato- (“Filmar no és fer
graf; llibre que recull una série d’afo- allo definitiu, es fer
rismes que expliquen I'estética perso- els preparatius”).
nal del cineasta, que la seva tasca era Evidentment, la
completament diferent a la que rea-  segona fase del ci-
litzaven la resta de directors, fins el nematograf seria
punt, que va desenvolupar la teoria el muntatge

del cinematograf en clara oposicié al
cinema, que ell considerava teatre fil-
mat.

Bresson, llavors, rebutjava partici-
parenallo que s'anomena cinemaji exi-
gia que les seves obres fossin qualifi-
cades com a no-cinema, ja que la seva
principal voluntat era allunyar-se d’a-
quell tipus d’art que, segons ell, posa-
va en practica els recursos propis del
teatre i es limitava a reproduir allo que
succeia davant la camera. Per contra,
Robert Bresson executava un métode
de treball rigorés i depurat, a partir de
la practicad’allo que, com he ditabans,

' A partir d’ara totes les citacions de Robert
Bresson que seran reproduides en aquest arti-
cle pertanyen al seu llibre Nozas sobre el cine-
matdgrafo, editat en castella per Ardora Edi-
ciones, Madrid, 1997. Ledici6 en francés es pot
trobar a Editions Galliamard.

Mouchette
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... al llarg de la seva trajectoria com a cineasta, tan sols va fer us d'un sol objectiu, el de
50 mm de la mateixa manera que ho feren Yasujiro Ozu o John Ford
(“Canviar a cada punt d’objectiu fotografic és com canviar a cada punt de binocles”)

Robert Bresson

(“Muntatge. Pas d’'imatges mortes a
imatges vives. Tot torna a florir.”),
mitjancant el qual les imatges inicial-
ment captades es transformaven en
imatges diferents, perd que en cap cas,
com molt bé podria pensar algg, ens
traslladen de la realitat a la veritat, ja
que aquesta no es troba en les propies
imatges, siné que sorgeix dels espais
que hi ha entre elles (“La bellesa de
la teva pellicula no residira en les
imatges (tarjetapostalisme) siné en
allo inefable que elles posen de ma-
nifest”). Per altra banda, els inter-
canvis entre unes imatges i altres, en-
tre uns sons 1 altres 1, definitivament,
entre imatges i sons, eren el punt de
partida per trobar solucié al principal
problema, segons Bresson, del cine-
matograf: “Problema. Fer veure allo
que veus, per mitja d’'una maquina que
no ho veu com tu ho veus”.

Un dels trets que caracteritzaven
el treball meticulds i exhaustiu del di-
rector de Mouchette era la seva depu-
racié formal, que va arribar fins a 'ex-
trem que, al llarg de la seva trajecto-
ria com a cineasta, tan sols va fer s
d’un sol objectiu, el de 50 mm de la
mateixa manera que ho feren Yasuji-
ro Ozu o John Ford (“Canviar a ca-
da punt d’objectiu fotografic és com
canviar a cada punt de binocles”). La
finalitat de Bresson erala d’assolir una
neutralitat en la imatge, que deriva-
va, en conseqiiéncia, cap una abs-
traccié radical i cap un rebuig total,
tant de la jerarquia que estableix en-
tre els plans la narrativa classica com
de la funcionalitat que li atorga a ca-
da un.

A més, el director de Journal d’'un
curé de campange establia, com obser-
vava Jacques Rivette, la comunicaci6

més directa possible amb 'especta-
dor, quant a relacié d’igualtat i no de
submissi6, en qué Hitchcock seria el
mestre. I ho aconseguia en alliberar
la camera de qualsevol funcié retori-
ca i propugnant un estil fonamentat
en l'austeritat 1 el minimalisme (“La
facultat d’aprofitar bé els meus recur-
sos disminueix quan el seu nombre
augmenta”). Aixi doncs, en I'obra
bressoniana els moviments de came-
raresulten atipics, els angles en la pla-
nificacié s6n extremadament limitats
i la uniformitat de la posada en esce-
na és una constant. Per al director de
Pickpocket resulta molt important “as-
segurar-se d’haver esgotat tot allo que
es comunica per mitja de la immobi-
litat 1 el silenci” abans d’utilitzar al-
gun altre recurs propi del llenguatge
cinematografic.

Sens dubte, pero, un dels fets que



També cal esmentar un altre dels elements fonamentals en la concepcio
del cinematograf: la fragmentacid

més crida l'atencié de qualsevol es-
pectador que sendinsa dins 'univers
d’aquest cineasta insolit és la inter-
pretacié dels actors. Bresson, en aquest
aspecte, es mostrava també radical i
doblement exigent. En primer lloc,
sempre treballava amb actors ama-
teurs, als quals anomenava models, per
encarnar els personatges dels seus
films, ja que pretenia evitar la conta-
minacio del cine —el director identifi-
cava al model en SER i l'actor en
; SEMBLAR-. La seva darrera expe-
‘ riencia amb actors professionals es
produi a la seva segona pel-licula, Les
dames du bois de Bolonge. En segon
lloc, hi havia una negativa a recérrer
a un model ja utilitzat abans, encara
que aquesta norma va ser incomplida
per Bresson quan va elegir al mateix
model per encarnar a Arnold a Au ha-
sard Balthazar i després a Arséne a
Mouchette. Aquesta doble proposta
queda perfectament anunciada en un
dels aforismes de Notes sobre el cine-
matograf: “Admetre que X sigui a ve-
gades Atila, Mahoma, un empleat de
banca, un llenyataire, és admetre que
X actua. Admetre que X actua és ad-
metre que les pel-licules en qué actua
s'emparenten amb el teatre. No ad-
metre que X actua és admetre que Ati-
la= Mahoma =un empleat de banca =
un llenyataire, i és absurd”.

També cal esmentar un altre dels
elements fonamentals en la concepcié
del cinematograf: la fragmentacié. Per
a Bresson aquesta “és indispensable si
no es vol caure en la representacié.
Veure les coses i els éssers en les seves
parts separables. Aillar aquestes parts.

Les dames du bois de boulogne

Pickpocker
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Tampoc no s’ha d’oblidar la importancia del sons naturals i la seva combinacio amb la
miisica dins la banda sonora ni s magistral, indispensable, del fora de camp

Tornar-les independents per impo-
sar-los una nova dependéncia”. Frag-
mentacié, en aquest cas, soposava
diametralment a representacio, ca-
racteristica basica d’allo que el direc-
tor frances rebutjava, el cinema. Tant
en la posada en escena, i més concre-
tament a la concepci6 de I'espai, com
en estructuracié del relat, que de-
senvolupa un argument, Bresson in-
troduia la fragmentacié per tal de dis-
tanciar-se, encara més de la narrati-
va tradicional, sempre contaminada
per la dramattrgia de 'escena i la psi-
cologia que configura histories i per-
sonatges.

A partir del concepte de fragmen-
tacid, també caldria esmentar una s¢-
rie de figures estilistiques cabdals en
les pel-licules del cineasta frances, com
sén la repeticié i el lipsi. Tampoc no
sha d’oblidar la importancia del sons

naturals 1 la seva

combinacié amb la musica dins la
banda sonora ni I'as magistral, indis-
pensable, del fora de camp. Resulta,
emper0d, impossible tractar de resu-
mir I'art de Robert Bresson en un es-
pai tan limitat com el d’aquest arti-
cle, a causa de la seva misteriosa i sug-
gerent complexitat. Davant les
mancances d’aquest text i la insufi-
ciencia de les meves paraules no dub-
tin que el més convenient és anar a
veure les pel-licules que projecta el
Centre de Cultura Sa Nostra aquest
mes de novembre. Vegin les obres de
Bresson per descobrir-lo, vegin-les
per gaudir-lo i vegin-les per aprendre
cinema, perdd, cinematograf.

Filmografia:
Robert Bresson (1907-1999)

Llargmetratges com a director

1943 Los dngeles del pecado (Les
anges du peche)

1945 Las damas del bosque de Bolo-
nia (Les dames du bois de Boulog-
ne)

Guié: Robert Bresson

1951 E! diario de un cura rural (Le
journal duin curé de campagne)
Guid: Robert Bresson

1956 Un condenado a muerte se ha es-
capado (Un condamné 4 mort s'est
échappé)

Guié: Robert Bresson

1959  Pickpocket

Guié: Robert Bresson

1965  El proceso a Juana de Arco (Le
proces de Jeanne D'Arc)

1966 Al azar Baltasar (Au Hazard
Baltasar)

Guié: Robert Bresson

1967 Mouchette (Mouchette) *
Guié: Robert Bresson

Une femme douce

1968 Una mujer dulce (Une femme
douce)

Guio: Robert Bresson

1972 Cuatro noches de un sonador
(Quatre nuits d'un réveur)

Guid: Robert Bresson

1974 Lancelot du Lac (Lancelot du
Lac)

Guid: Robert Bresson

1977 Le diable probablement

1983 FEl dinero (L'argent)

Guio: Robert Bresson

Com a guionista

1934 Ceetait un misicien
1936 Les jumeux de Brighton
1937 Courier Sud

Curtmetratges
1934 Les afjaires publiques W






