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una esculfura escufpir un film el dia & de marc de €003, (Transcripcia per Magdalena Brotons)

on vespre, avui parlarem
de pel-licules que tenen
com a tema la relacio en-
trel'esculturaiel film, en-
tre els anys 1953-1963.
Durant aquests deu anys
sén molts els films nord-
americans i europeus que fan de |'esta-
tua un element estetic en el treball de
la posada en escena.

La critica cinematografica ha tractat
molt sobre la relacié entre pintura i ci-
nema. El format de la pel-licula, el fet
de ser en dues dimensions, fa que siguin
nombrosos els cineastes que s'inspiren
en obres célebres: per exemple, el film
de Rohmer, La Marquise d’O, se va ins-
pirar en la pintura del suis Fussli, o Pas-
sion, de Godard, una reflexio sobre les
relacions entre pintura i cinema. Molt
més rars son els estudis sobre la relacio
entre |'escultura i el cinema.

El costat bidimensional, pla, del ci-
nema, no és una dada técnica ni esteti-
ca, perque el cine fa que puguem par-
lar en tres dimensions i treballar en tres
dimensions. Aixi |'escultura apareix so-
vint a les propostes dels cineastes: Tar-
kovsky parla —d'esculpir el temps— al
referir-se a la seva posada en escena. |
Jacques Rivette diu que el film és com
una estatua que s'ha d'alliberar de la
terra, una férmula que, com veurem,
esta inspirada en Viaggio in Italia.

El cinema esta poblat d'estatues: una
gran part del temps estan relacionades
amb el decorat. Pero quan la seva
preséncia forma part de la posada en
escena, jugen un paper molt més fona-
mental. La seva presencia sembla co-
mandar I'estructura de la narracié i la
posada en escena. Per tant, el cinema
es fa escultoric. Jo, avui vespre, vos par-
laré de dos aspectes de la relacié entre
escultura i cinema: d'una part, la filma-
cio de les estatues, i d'altra banda, la in-
fluencia de |'escultura coma practica ar-
tistica, sobre la posada en escena, i veu-
rem que aquestes dues practiques con-
dicionen el treball del temps i de I'espai
al cine.

¢Quines son les caracteristiques d'u-
na estatua, que fa que una estatua pu-
gui interessar als cineastes? L'escultura
sorgeix d'un bloc de pedra tridimensio-
nal. Es muda. Aixo és molt important: és
com un blocinviolable, impenetrable, és
una imatge del secret, del misteri.

Un altre punt important és la mira-
da, com miram una estatua, per obser-
var-la hem de fer-hi voltes, recérrer-la.
Per tant |'estatua incita a una mirada
circular. és un bloc d'espai que implica
una forma de temps. Observar una esta-
tua ens ofereix una experiencia tempo-
ral molt semblant al cinema.

El tercer aspecte que m'interessa és
com les estatues antigues arriben a no-
saltres: s6n com vestigis que moltes ve-
gades estan enterrats i s’han de de-
senterrar. Per tant, |'estatua ens torna
al passat, a mons, a civilitzacions desa-
parescudes. Son comsimbols, comimat-

ges del temps. Normalment estan gas-
tades, malmeses, i duen la marca del
passat.

Per aquest cicle hem triat cinc pel-li-
cules en qué I'estatua i I'escultura ju-
guen un paper especial. Una és d'Alain
Resnais, L'amour @ mort, 1984. No hi ha
estatua propiament dita, no se’'n veu
cap, pero Resnais fa un s molt refinat
de la tridimensionalitat en el cinema, i
el cos del personatge és tractat com una
escultura. El film mostra que les rela-
cions entre escultura i cinema no depe-
nen necessariament de la preséncia vi-
sible de I'estatua al film.




Al segle XVI, I'historiador de I'art i biograf d'artistes Vasari va descriure la manera que tenia
Michelangelo de crear les seves escultures: comparava la creacio progressiva de I'escultura per
la talla, a la imatge d’un cos que estaria al fons un recipient d'aigua, el qual apareix a la superficie

Al segle XVI, I'historiador de I'art i
biograf d'artistes Vasari va descriure la
manera que tenia Michelangelo de cre-
ar les seves escultures: comparava la cre-
acio progressiva de I'escultura per la ta-
lla, a la imatge d'un cos que estaria al
fons un recipient d'aigua, el qual apa-
reix a la superficie. Llavors, Vasari uti-
litzava aquest simil per explicar la téc-
nica de Michelangelo, fent sorgir |'esta-
tua d'un bloc de marbre. Veurem que
Resnais aplica aquest procediment al ci-
ne, en la manera en qué el personatge
apareix i desapareix del camp visual. En
aquest film el personatge no surt del
camp visual, sin6 que sorgeix del fons
negre. A L’Amour a mort el fons negre
encarna la mort, I'espai de la mort. Veu-
reu com hi ha un joc de llums sobre els
personatges, els quals sén tractats com
a estatues, de vegades bidimensionals,
de vegades tridimensionals. Quan estan
sotmesos a la mort, esdevenen escultu-
res, se petrifiquen, agafant aquesta ter-
cera dimensio. Per tant aqui els cossos
adopten una estabilitat material i plas-
tica permanent. El treball de modelat
dels cossos, fa que el temps dels morts
i el temps dels vius s'alternin en aques-
tes sequiéncies.

Destacaré dues obres de la cinema-
tografia de Hollywood que me semblen
emblematics en aquesta relacié: Pan-
dora and the Flying Dutchman de Al-
bert Lewin, 1951, i The barefood Com-
tesa de Josep Leo Mankiewicz 1954. S6n
molt proximes: tenen el mateix cap ope-
rador, la llum i la imatge son compara-
bles. | també sén determinants pel mi-
te d’Ava Gardner, ja que el seu perso-
natge apareix associat a I'estatua. A
ambdues pel-licules Ava Gadner encar-
na un secret impenetrable pels homes.

Pandora passa a un poble espanyol
de la Mediterrania, una colonia d’es-
tiueig d'anglesos. La mar hi juga un rol
essencial, sera la que operi la relacié en-
tre present i passat. | aquesta mar, en el
seu vaivé, fa que torni el passat, les esta-
tues. Aquest passat s'encarna en esta-
tues que apareixen arran de mar. El film
esta contat en flashback, per un narra-
dor que és un arqueoleg. La seva passid
és recollir estatues i ceramiques i res-
taurar-les, conservar aquests vestigis del
passat. | entre aquesta colonia anglosa-
xona hihaunadona que desentona, que
és Pandora. Quan tots els personatges
estan arrelats al present, a la moderni-
tat, ella sembla que esta absent, en un
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temps mitic del passat. Tot el repte del
film sera descobrir el misteri d'aquesta
dona, ja que el film s'obri amb la imat-
ge dels cossos de Pandora i el seu amant
morts a la platja. Per tant, aquestes esta-
tues juguen un paper essencial, duen les
traces del passat al present. Assisteixen
mudes, impassibles, a I'espectacle de la
modernitat, del divertiment dels mo-
derns anglosaxons. Erwin sembla donar
veu a les estatues, donar-los vida, una
mirada. Hi ha un pla preciés en qué es
veu un cotxe de carreres que travessa ra-
pidamentlaplatja. Estafilmatreral’esta-
tua, a la seva esquena, com si el véssim
a través dels ulls d’ella: és com si I'esta-
tua contemplas aquesta imatge.

Per altra part, a la posada en escena
sempre s'associa Pandora a |'escultura.
En un moment determinat, Pandora va
vestida de grog, i ella posa una xarpa
groga a una estatua. Els homes passen
al voltant de les escultures sense mirar-
les, pero ella si que les mira, hi estableix
undialegmut. Aquestarelacié enfauna
dona misteriosa, que habita entre dos
temps: entre el present del film, el de
la platja i el temps invisible, que la po-
sada en escena crea, establint-se unare-
lacié entre Pandora i |'estatua.

Viaggio in Italia és un dels films centrals d'allo que s’ha denominat modernitat cinematografica, que ha influit
forca els joves cineastes i critics que s'agruparen alvoltant de Cahiers du Cinéma, Rivette, Rohmer i Godard

Segons la mitologia grega, Pandora
és una estatua d'argila que va ser mo-
delada per Hefaistos, animada per Ate-
nea, enviada per Zeus a la terra per cas-
tigar els homes, ja que Prometeu havia
robat el foc sagrat. Pandora, a la mito-
logia grega simbolitza la venjanca de
Zeus contral'arrogancia delshomes que
estan obsessionats pel progrés técnic. La
pel-licula reprén aquest mite.

En molt plans s'inspira en la pintura
de De Chirico i de Paul Delvaux, dos pin-
tors que varen fer la major part de la
seva obra abans de la Segona Guerra
Mundial, que pintaven gran espais buits
poblats d'estatues enigmatiques. Tots
dos treballaren la inquietud de la mo-
dernitat. En aquests espais geomeétrics
les estatues d'aquests pintors esdeve-
nen simbols de misteri, enigma i in-
quietud. Pero Albert Lewin no es con-
formaenreproduirlespintures, sind que
modela la posada en escena sobre la
idea mateixa de |'escultura, associant el
cos de la dona al cos de I'estatua.

Un altre element important que re-
laciona el film i I'escultura és la seva for-
ma narrativa. Ja he dit que, per a mi, un
dels elements significatius de I'escultu-
ra és la seva circularitat. El film descriu

El anio pasado en Marienbad.

un cercle perfecte. El punt de partida
del film i el punt d'arribada esta cons-
tituit per un immens flashback, com si
es dibuixas un cercle. | el film acaba ex-
plicant-nos el misteri de Pandora, per-
qué ha mort la dona, que I'ha conduit
finalment a la mort.

Tres anys després, The barefood
Comtess és com un aprofundiment del
treball de Pandora amb I'estatua. El film
s'obri amb una estatua del personatge
interpretat per Ava Gardner, situada so-
bre la seva tomba. Un altre cop, I'argu-
ment del film és descobrir el misteri d'u-
na dona morta, i com Pandora, el film
comengca i acaba amb la mort, aquesta
vegada a un cementeri, no a la platja.
La construccié de The barefood Comte-
sa és més complex que el de Pandora:
no hi ha un sol flashback, sin6 set flash-
backs successius, contats per tres narra-
dors diferents. Quan acaba cada flash-
back tornam al cementeri, vora |'esta-
tua. Aixi el film esta constituit com a vai-
véns entre espisodis passats de la dona
i el present al cementeri. Es com si el
film donas voltes sobre el cos de I'esta-
tua, i ens mostras punts de vista dife-
rents, intentant reconstuir com era
aquest personatge.

Cada un dels tres narradors ofereix
un punt de vista concret, diferent,
d'aquesta dona, de manera que es va
donant forma al film a partir d'una es-
tructura circular que gira al voltant de
I'estatua, com si féssim un visistant d'un
museu que fa voltes a una escultura per
intentar percebre la seva estetica. Pero
I'estatua és misteriosa, resta inviolable,
i al final de la pel-licula no descobrim el
misteri de la Comtesa, I'enigma de la se-
va vida, la seva personalitat. Al contra-
ri que Pandora, el film no ens explica el
secret, només ens el presenta.

Passam a veure una sequéncia del
film (...)

Tot i que cada flashback ens mostri
un episodi de la seva vida, encara que
multipliquem els punts de vista, no arri-
bam a descobrir el seu secret. Es com si
el passat s'anas esculpint, reconstruint-
lo a partir dels diferents flashbacks. Fins
i tot hi ha un mateix episodi que se'ns
mostra des de dos punts de vista dife-
rents, a partir de dos testimonis de dos
narradors. Aixo constitueix un element
cinematografic molt modern a un film
del Hollywood que avui consideram
classic. Assistim a la creacié dei passat,
el qual és com un bloc que s’ha de tre-



Sembla ser que Rossellini va passar un mes dins el museu experimentant diverses
formes de filmar les escultures, i Georges Sanders, que feia el paper del marit,
no sabia ben be que pretenia el director, per qué cercava aquest moviment ideal
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ballar. Esimportant destacar que els na-
rradors son espectadors i també escul-
tors, perque creen el passat davant els
nostres ulls. El que fa Mankiewicz en
aquest film és mostrar la contruccié de
blocs de memoria, i el retorn ordenat
pel sistema de flashback. Aqui feim vol-
tesal’estatuaa partirde dos moviments:
I'estatua és el nus del film, que ens do-
na la memoria. Pero fer voltes a I'esta-
tua és també descobrir un misteri: com
si haguéssim de llevar capes del passat,
comsi el film fos una ceba ala qual treim
les capes per arribar al seu cor.

Ara passarem a veure dues pel-licules
més, que formen part del que s'ha de-
nominat la modernitat europea. Una de
les finalitats d'aquesta conferéncia és
mostrar el lligam entre el cinema de
Hollywood, que sembla anunciar i pre-
parar el naixement de la modernitat eu-
ropea. Tot i que moltres vegades es mos-

tren oposats, film com el de Mank sem-
blen anunciar les obres de directors com
Rosselinio Godard. Parlarem de dosfilms,
Viaggio in Italia, Roberto Rossellini, 1953
i Le mépris, Jean-Luc Godard,1963.
Viaggio in Italia és un dels films cen-
trals d'allo que s’ha denominat moder-
nitat cinematografica, que ha influit
forca els joves cineastes i critics que s'a-
gruparen alvoltant de Cahiers du Ciné-
ma, Rivette, Rohmer i Godard. Godard
va dir després de veure aquest film que
per fer una pel-licula hi havia prou en
posar una parella en crisi dins un cotxe.
Rivette va dir en un famés text critic so-
bre Rossellini que des de Viaggio in Ita-
lia tots els films havien envellit deu anys.
Per tant, és un film que convida a des-
confiar dels clixés sobre la modernitat
cinematografica. Normalment esta as-
sociat al neorealisme, a la nouvelle va-
gue, a un cine que s'ajusta al mén con-

temporani que descriu d'una manera
lleugera la societat contemporania dels
anys cinquanta i seixanta. Pero Viaggio
in Italia mostra que lamodernitat és més
que aixo, és una relacié entre passat i
present, una manera complexa d’enfo-
car la temporalitat, i sobretot com el
passat questiona la continuitat del pre-
sent. En aquesta pel-licula el present és
un temps intim, és el del viage turistic
d'una parella de burgesos anglesos que
estan a punt de la ruptura. El passat, al
contrari, és un temps col-lectiu, el de la
civiltzacié romana, i de la Primera Gue-
rra Mundial, és un temps col-lectiu i do-
lorés perqué apareix, d'una banda,
Pompeia encarnant la civilitzacié roma-
na, i, de l'altra, les masacres dels parti-
sats italians, que evoquen la guerra a
Italia. La pel-licula organitza la con-
frontacié entre el present de la dona i
el passat d'ltalia. La irrupcié del passat
en el present de la dona li provocara
una presa de conciéncia que la canviara.
El film conta una presa de consciéncia
per diferentes etapes, a través de la tro-
balla d’aquestes estatues. El present de
la dona és egoista, ella és una burgesa
cega, per la qual la terra italiana és no-
més el teatre de les seves lluites domes-
tiques. Pero durant el film s'allunyara
del seu marit per anar a trobar vestigis
del passat, i, a cada encontre, modifi-
cara un poc la seva relacié amb el pas-
sat. La troballa de les escultures la ne-
guiteja i toca la seva consciéncia. Tot i
que aqui no hi hagi flashback, el retorn
circular al present s'inscriu dins la con-
tinuitat d’una narracié. Rossellini di-
buixa una successio de cercles cada ve-
gada més amplis, que engloben un moén
cada vegada més vast a l'interior
d’'aquesta dona burgesa.

La série de visites a aquests llocs tu-
ristics habitats per escultures és singular,
oferintun conjunt d'efectes, d’'emocions.
L'acci6 s'esborra, desapareix en favor de
la troballa visual de la dona, d'aquests
elements del passat, les estatues. Aques-
tes sequéncies fan un efecte de bloqueig,
de petrificacid, i, de mica en mica, la ca-
rrega emocional anira augmentant, fins
a transformar la dona. L'estatua juga el
paper de I'altre, de I'estrany, és el trau-
ma del passat. La dona burgesa no tenia
consciéncia d'aixo, d'aquesta psique obs-
cura de la dona de la qual ella no en te-
nia consciéncia. Jo no vos mostraré |'es-



Le mépris significa dues coses, el menyspreu de la dona cap al seu marit,
pero també el menyspreu del present cap al passat i del passat cap el present

cena célebre de les troballes de Pompeia,
sin6 que veurem una visita al museu de
Napols, el primer encontre amb aquests
trossos de memoria.

(29

Es curios perqué, al principi, ella pen-
sa visitar tot el museu, pero al final diu
al guia que només vol veure les estatues
i la pinacoteca. Pero el film només mos-
tra la visita a les escultures, posant de
manifest el xoc que rep la dona al tro-
bar-se amb el passat. Veurem de quina
manera son filmades les estatues, el mo-
viment de rotacié de la camera, no al
voltant de les obres, sind al voltant d'u-
na columna massissa de pedra situada
a |'entrada del museu, lligada per una
fosa encadenada al cos de Catherine. La
camera descriu un cercle que retroba-
rem més endavant. De tot d'una aquest
moviment circular comenca per I'esta-
tua pero segueix per la dona, relligant
el cos de I'estatua i el cos de la dona.
Sembla ser que Rossellini va passar un
mes dins el museu experimentant di-
verses formes de filmar les escultures, i
Georges Sanders, que feia el paper del
marit, no sabia ben be que pretenia el
director, per qué cercava aquest movi-
ment ideal. Rosellini, en aquestes esce-
nes, es jugava el seu concepte de la po-
sada en escena, laseva proposta de mos-
trar el temps de |'accio.

Quan apareixen les estatues, la pel-li-
cula canvia el temps d'accié. La camera
sembla deslligar-se de la historia, mos-
trant una altra temporalitat, la tempo-
ralitat de I'escultura. Es com si mostrant
les estatues el film basculas dins un al-
tre temps, dins el temps de la mort, de
la inquietud. per aquesta dona, és la
descoberta de la sensualitat. La dona
se’'ns mostra sense cap tipus de sensua-
litat, sempre amb vestits molt seriosos,
al contrari que als films de Hollywood.
La descoberta del passat, sera per ella
també un canvi pel que fa a la relacio
amb el seu cos. El moviment de la ca-
mera, que gira al voltant de I'escultura
simbolitza també el descobriment de la
sensualitat per a aquesta dona. La cro-
nicasuperficial dels problemesd’una pa-
rella burgesa es gira vers la historiad'un
pais i la psique d'una dona en crisi.

D'altra banda, el film Le mépris de
Godard esta molt a prop de Viaggio in
Italia. Godard reivindica aquesta heren-
cia als seus principis com a cineasta. Com
a Pandora i com al film de Rossellini el
lloc escollit és la Mediterrania, com a
bressol de la civilitzacié occidental, com
lloc de les ruines, d'estatues, el retorn
del passat.

Le mépris posa en escena el xoc entre
dos temps separats: entre present de la
modernitat, un cop més: cotxes d'esport
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—i el passat dels mites, de |'Odissea,
d'estatues dels déus. La intriga és com-
parable al film de Rossellini. No és un re-
make, encara que també és la historia
d'una parella en crisi, del menyspreu que
creix entre un home i una dona. Pero és
bastant més pessimista la pel-licula de Go-
dard. Rossellini contava una revelacio—
I'itinerari de la dona era com un itinera-
ri progressiu de presa de consciencia.
Godard és més pessimista perque a
Le mépris no hi ha cap ocasio de recon-
ciliar-se amb el passat. Godard mostra
una ruptura radical entre el present tec-
nic, mecanitzat, definitivament separat
entre present i el passat, els mites que
voldria retrobar. Le mépris significa dues
coses, el menyspreu de la dona cap al
seu marit, pero també el menyspreu del
present cap al passat i del passat cap el
present. Es a dir, el passat menysprea el
present perque només és simbol d'agi-
taci6 dels homes, péro el present menys-
prea el passat perqué no hi pot tornar,
no pot fer-lo tornar. El film mescla els
dos nivells: I'intim de la realcié de pare-
lla i el més col-lectiu, la relacié entre la
modernitat i els mites, I'heréncia cultu-
ral del passat. Veureu com les estatues
son filmades separades de tota tempo-
ralitat. Sempre estan sobre un cel blau,
amb musica que les ailla de qualsevol
punt de referéncia temporal, cosa que



El principi de Il Gattopardo és un retorn del present al passat. Aquest retorn esta flanquejat per estatues

no passava al film de Rossellini. L'nica
vegada que se representen dins un es-
pai que podem reconeixer estan com a
perdudes entre les males herbes dels es-
tudis de Cinecitta, com si fossin objectes
abandonats. A part d'aquesta Unica ex-
cepci6 sempre se’ns mostren en un es-
pai-temps radicalment separat de la in-
triga. La primera vegada que apareixen
és dins les preses que Fritz Lang roda als
estudis de Roma, per I'adaptacié de I'O-
dissea en la qual treballa. Son répliques,
copies de guix, no sén originals com les
del museu de Napols. Godard ha volgut
fer incidéncia en aquest costat artificial,
en la capacitat que té el cinema de re-
lligar-se amb els mites.

Aquestes estatues que ara veureu
tornaran a aparéixer diverses vegades,
de tant en tant, enmig del film, com si
hi hagués un temps especial— com si
fessin forats en la intriga de la pel-licu-
la, comatestimonisd‘unaltre mon. Apa-
reixen sense poder intervenir al present.
Retrobam el moviment circular de la ca-
mera que dona vida a les estatues.

Perd aquesta separaci6 no és abso-
luta. Vos explicaré com el personatge de
Brigitte Bardot encarna un possible Ili-
gam entre el mén dels deus i el moén
dels homes.

(...)

Godard utilitza un muntatge ironic,
mostrant les falses escultures abando-
nades als estudis de Cinecitta, i després
el pla del productor, com si ens digués
que aquest no entén absolutament res.
¢Qui pot comprendre alguna cosa dels
déus segons Godard? Potser el cine. Pels
qui heu vist Le mépris, recordareu els ti-
tols de crédit del film, en qué se mostra
un pla sequiéncia amb la camera filmant
que avanca en traveling, i acaba en un
gran pla sobre un cel blau, igual que les
estatues filmades per Fritz Lang. Des del
principi Godard filma una camera com
filma una estatua, relaciona el cinema i
I'escultura. Al principi de la sequéncia,
després del pirmer pla d'estatues ve un
pla de la cabina del projector. Es com si
hi hagués un dialeg entre el cine i I'esta-
tua que passa per darrera dels homes,
els quals no entenen aquesta relacio.

Pero malgrat tot, la separaci6 entre
el mon dels homes i el de les estatues no
és absoluta: hi ha un personatge que ac-
tua de lligam, i és la dona, Camille, in-
terpretada per Brigitte Bardot. Igual que
Lewin i Mankiewicz, Godard juga a iden-
tificar I'star amb I'estatua, jugant amb
els dos conceptes, star com a personat-
geintemporal, igual que |'estatua. La po-
sada en escena de Godard ens mostra la
dona com a una estatua en diverses oca-

sions: quan Brigitte Bardot apareix per
primera vegada, esta ajaguda nua sobre
un llit, amb Michel Piccoli. La llum escul-
peix el seu cos, amb uns filtres que van
canviant els colors de la llum, de blau a
groc, vermell— Els colors molt vius tam-
bé seran aplicats a les copies de les es-
cultures, d'una manera totalment ab-
surda en relacio a la tradicié occidental.
Una altra escena famosa del film és la de
la disputa de la parella a I'apartament.
En aquesta sequiéncia, Godard assimila
Camille aunaestatua, vestint-laamb una
telablanca, unllencol, fent d'aquesta te-
la un vestit a la grega, a la manera clas-
sica. Viaggio in Italia i Le mépris estan se-
parades per deu anys: 1953 la primera i
1963 l'altra. Durant aquests deu anys
nombrosos films han fet de I'estatua un
motiu essencial del tema i la posada en
escena: Shadows de Cassavettes; I/ Gat-
topardo de Visconti; Sandra de Visconti,
dos anys després de Le mépris; Une fem-
me mariée de Godard, que filmara un
any després de Le mépris, i Jules et Jim
de Truffaut. Tots aquests films mostren
la confrontacié de temporalitats dife-
rents, i com el xoc de dues temporalitats
pot crear un temps complex al film, una
posada en escena de la memoria.
Aravos mostraré |'obertura de I/ Gat-
topardo. El tema de la pellicula és la



L'anné derniere a Marienbad és una successio d‘estrats temporals que és impossible ordenar a partir d'una cronologia.
Es com si habitassin diferents temps pels quals passa la mateixa historia, pero cada vegada de manera un poc diferent

confrontacié entre dos temps, el con-
flicte entre la vella Sicilia aristocratica i
la jove Italia que esta naixent. Aquest
conflicte esta encarnat pel personatge
del princep Salina, que dubta entre la fi-
delitat als seus valors aristocratics, i una
confianga en el present, en la moderni-
tat. A tot el film Visconti filmara la ve-
|la Sicilia de dues maneres, bé mostrant
un futur petrificat, d'estatua, o bé un fu-
tur polsos. Els personatges de la familia
aristocratica estan caracteritzats com a
estatues, immobils, petrificats. Visconti
utilitzara sovint efectes de pols, de cen-
dres, per mostar la descomposicié de la
familia. Aquesta familia esta be des-
composant-se en pols, o al contrari, es
fixa com a una estatua. En tots dos ca-
sos encarna una familia que esta sent re-
emplacada per la modernitat en marxa.

Vos mostraré aixi el comencamentde
Il Gattopardo. Es molt intel-ligent, un
dels més bells. Hi ha pocs principis que
formin part del film com aquest, en qué
tots els temes de la pel-licula apareixen
al comencament. El principi de Il Gat-
topardo és un retorn del present al pas-
sat. Aquest retorn esta flanquejat per
estatues. Veureu com passam de la vil-la
abandonada, la vil-la actual, a la vil-la
viva, animada pel renou de la missa i
dels nins. Entre aquests dos moments,
les estatues malmeses se suceeixen, por-
tant el trac del passat. Veureu que Vis-
conti insereix un detall molt subtil— no
sé si el veureu. El pas entre el present
de la villa abandonada i el passat se'ns
mostra en dos plans diferents—. Ho veu-
reu per un detall de la imatge que és
diferent als dos plans (...)

Les cortines de la finestra— A tots
els plans les cortines estan baixades, i
tot d'una, quan comencam a sentir el
renou de la villa, les cortines estan ai-
xecades—. Passam d'una temporalitat a
una altra.

Parlaré ara d'un altre film que, com
Il Gattopardo, no esta inclos a la pro-
gramacié. Es un film d’Alain Resnais,
L’anné derniére a Marienbad, 1961.

El que heu de pensar és que I/ Gat-
topardo és contemporani a Le mépris.
Les relacions son evidents entre els dos
films, inconscients. Mostren un moment
en que, cineastes que no treballaven
junts, que no tenien cap relacié, s'inte-
ressen per les mateixes qlestions, d'u-
na manera que no es pot explicar per la

historia: no perqué treballassin junts, no
perqué formassin part d'un mateix grup
o moviment. Cineastes americans, ita-
lians, espanyols, danesos (Dreyer), i al-
tres s'interessen per les mateixes ques-
tions, al voltant de principis dels anys
cinquantaii la fi dels seixanta. Hi ha com
una cristal-litzacié de la historia del ci-
ne, un moment precis al voltant de la
questié de I'escultura, i de la relacio del
film i I'estatua.

El film d'Alain Resnais va més enlla
del que hem parlat fins ara pel que fa
referencia als canvis de temporalitat. En
aquest film no podem parlar de passat,
de present o de futur. El film és una suc-
cessio d'estrats temporals que és impos-
sible ordenar a partir d'una cronologia.
Es com si habitassin diferents temps pels
quals passa la mateixa historia, pero ca-
da vegada de manera un poc diferent.
El film bota entre diferents versions de
la mateixa historia. Juga molt amb la re-
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peticio: el mateix gest, la mateixa frase,
seranrepetits, cadavegadaambunslleu-
gers canvis. Es el film de I'ambiguitat,
del misteri. El film no és pot contar, és
indesxifrable. | al nucli Resnais situa una
estatua, que sera la figura de |'ambi-
guitat a la pel-licula. Ara veurem una se-
quencia en la qual els personatges in-
tenteninterpretar|'escultura, el que ella
representa. Faran diverses hipotesis,
perd no seran capacos de triar-ne una.
L'estatua és I'emblema del film, és im-
possible aixi donar un significat a les
imatges i a I'esdevenir del temps. L'esta-
tua reapareixera durant tot el film.
Aquesta és una de les pel-licules més
minerals de la historia del cinema. Es en
blanc i negre, perdo més aviat en gris,
mostra tota una gama de grisos. Es un
film extremadament marmori, extre-
madament petri. Els personatges estan
fixos, tot és fix en aquest mon de pe-
dra, mineral. Es com si per encarnar




El gran critic i teoric André Bazin compara el cinema a I'embenament, i associa el
cinema a la imatge de la momia. Bazin parla del cinema com d’una momia del canvi

aquesta idea d’una historia impenetra-
ble Resnais escollis un univers de I'es-
cultura, petrificat. Al tros que he triat
veureu que els personatges parlen so-
bre el misteri de I'escultura. La camera
gira al voltant sense destacar la presen-
cia dels personatges. Un altra cop I'esta-
tua es decanta de la intriga, dels perso-
natges. Els moviments de la camera es-
tan totalment desconnectats del punt
de vista dels personatges, els perdem
totalment de vista, no els veim, només
els sentim. Veurem que durant la se-
quencia I'estatua viatja en diferents es-
trats temporals: en un moment la veim
sobre una terrassa, i de sobte la veim
sobre un llac, que apareix sota I'estatua.
En aquests moments els personatges

evoquen una interpretacié possible de
I'estatua. L'estatua viatja, esdevé el nus
del film. Pot viatjar, contrariament als
personatges, que no saben que viatgen.
Ara veurem el fragment (...).

Podem comparar la manera de des-
xifrar el misteri, igual que a The bare-
food Comtess a les benes d’'una momia.
El gran critic i teoric André Bazin com-
para el cinema a I'embenament, i asso-
cia el cinema a la imatge de la momia.
Bazin parla del cinema com d'una mo-
mia del canvi: el cine conserva, fixa el
cos del temps, de la duracio, del canvi.
La fotografia també fixa laimatge, pero
fixa només un instant. El cinema fixa el
canvi, la duracio. Per a Bazin, el cine té
lamateixafuncio delamomia. Enaquest

mateix text, un text molt conegut, On-
tologia de la imatge cinematografica,
parla delatradicio grecoromanade |'es-
cultura, que permet travessar la mort, i
segons |'autor, el cinema té aquesta ma-
teixa funcio.

Un altre aspecte de la relacio entre
el cinema i I'escultura segons Bazin és la
idea de la presa de les empremtes, d'un
motllo: el cine és com un motllo en el
sentitque podemobternirformesentres
dimensions com amb un motllo. Com la
donade Viaggio in Italia, que descobreix
els cossos d'una parella morta a Pom-
peia fent colar guix dins una cavitat bui-
da que fa apareixer els cossos. Aixi, per
Bazin la dona de Viaggio in Italia és una
metafora del cinema, pensant el cinema
com una presa d'empremtes.

El que vos he volgut mostrar avui ves-
pre és que la preséncia d'estatues en al-
guns films guia la posada en escena dels
cineastes, permet esculpir el tempsil'es-
pai. Permet als cineastes inventar noves
maneres d'esculpir el temps i I'espai, in-
troduint una temporalitat diferent dins
el temps continu del cinema. Evident-
ment el gran limit del cinema és el lli-
gam amb el present, |'enregistrament
del que passa davant el camera.

Els cineastes intentaran inventaran
una temporalitat més complexa, inserir
una temporalitat més complexa, de-
construir aquesta temporalitat conti-
nua.|lapresénciade I'estatua en aquest
moment va ser un mitja pels cineastes
classicsinnovadors com MankiewicziLe-
win, o dels cineastes moderns, de tre-
ballarlatemporalitatalaficcié. Aixil'es-
cultura es va utilitzar per progressar en
la posada en escena de la memoria, de
la complexitat del temps. Tots aquests
films son reflexions sobre el cinema. Si
recordam la intuicié d'André Bazin se-
gons la qual I'essencia del cinema esta
propde |'essénciade l'escultura, aquests
films esdevenen també reflexions sobre
el cinema, sobre la seva forca. Tots han
volgut dur al cinema un poc més enlla
que el cinema, diriem, classic.

Pensar la relacié entre cinema i es-
cultura és una manera de trencar el cli-
xé segons el qual el cinema és un art del
present, un art de |'enregistrament del
temps continu. Es, al meu parer, veure
el cinema com a la invencio6 d'una tem-
poralitat complexa, heterogenia. Mol-
tes gracies. o



