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C y r í l ÜEI/rat on vespre, avui parlarem 
de pellicules que teñen 
com a tema la relació en
tre Tescultura i el film, en
tre els anys 1953-1963. 
Durant aquests deu anys 
son molts els films nord-

americans I europeus que fan de Testá-
tua un élément estètic en el treball de 
la posada en escena. 

La crítica cinematográfica ha tractat 
molt sobre la relació entre pintura i ci
nema. El format de la pel-lícula, el fet 
de ser en dues dimensions, fa que siguln 
nombrosos els cinéastes que s'insplren 
en obres célebres: per exemple, el film 
de Rohmer, La Marquise d'O, se va ins
pirar en la pintura del suis Füssll, o Pas
sion, de Godard, una reflexió sobre les 
relacions entre pintura i cinema. Molt 
mes rars son els estudis sobre la relació 
entre l'escultura i el cinema. 

El costat bidimensional, pía, del ci
nema, no és una dada técnica ni estéti
ca, perqué el cine fa que puguem par
lar en tres dimensions i treballar en tres 
dimensions. Així Tescultura apareix so-
vint a les propostes deis cinéastes: Tar-
kovsky parla —d'esculplr el temps— al 
referlr-se a la seva posada en escena. I 
Jacques Rlvette diu que el film és com 
una estatua que s'ha d'alliberar de la 
terra, una fórmula que, com veurem, 
está inspirada en Viaggio in Italia. 

El cinema esta poblat d'estàtues: una 
gran part del temps están relacionades 
amb el decorat. Pero quan la seva 
presencia forma part de la posada en 
escena, jugen un paper molt mes fona-
mental. La seva presencia sembla co
mandar Testructura de la narració i la 
posada en escena. Per tant, el cinema 
es fa escultóric. Jo, avui vespre, vos par
laré de dos aspectes de la relació entre 
escultura i cinema: d'una part, la filma
do de les estatúes, i d'altra banda, la in
fluencia de Tescultura com a práctica ar
tística, sobre la posada en escena, i veu
rem que aqüestes dues practiques con
dicionen el treball del temps ¡ de Tespal 
al cine. 

¿Quines son les caractéristiques d'u
na estatua, qué fa que una estatua pu-
gui interessar ais cinéastes? L'escultura 
sorgeix d'un bloc de pedra tridimensio
nal. És muda. Aixô és molt important: és 
com un bloc Inviolable, Impenetrable, és 

i 
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Un altre punt important és la mira
da, com miram una estatua, per obser
var-la hem de fer-hi voltes, recórrer-la. 
Per tant l'estátua 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 estatúes antigües arriben a no-
saltres: son com vestigis que moltes ve-
gades están enterrats i s'han de de
senterrar. Per tant, l'estátua ens torna 
al passat, a mons, a clvilitzacions desa-
parescudes. Son com símbols, com imat-

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

Per aquest cicle hem triat cinc peí• Ií-
cules en qué l'estátua I Tescultura ju-
guen un paper especial. Una és d'Alain 
Resnais, L'amour à mort, 1984. No h¡ ha 

estatua propiament dita, no se'n veu 
cap, pero Resnais fa un ús molt refinat 
de la tridimensionalitat en el cinema, i 
el eos del personatge és tractat com una 
escultura. El film mostra que les rela-
cions entre escultura i cinema no depe-
nen necessáriament de la presencia vi
sible de l'estátua al film. 



ttl 
AI segle XVI, l'hlstoriador de l'art I biògraf d'artistes Vasari va descriure la mariera que tenia 

Michelangelo de crear les seves escultures: comparava la creació progressiva de l'escultura per 

la talla, a la imatge d'un cos que estarla al fons un récipient d'aigua, el qual apareix a la superficie 

Le mépris. 

Al segle XVI, Thlstoriador de l'art i 
blógraf d'artistes Vasari va descriure la 
manera que tenia Michelangelo de cre
ar les seves escultures: comparava la cre
ació progressiva de l'escultura per la ta
lla, a la imatge d'un eos que estaría al 
fons un récipient d'aigua, el qual apa
reix a la superficie. Llavors, Vasari uti-
lltzava aquest símil per explicar la téc
nica de Michelangelo, fent sorgir l'està-
tua d'un bloc de marbre. Veurem que 
Resnals aplica aquest procediment al ci
ne, en la manera en qué el personatge 
apareix i desaparelx del camp visual. En 
aquest film el personatge no surt del 
camp visual, sino que sorgeix del fons 
nègre. A L'Amour à m o r t el fons negre 
encarna la mort, Tespai de la mort. Veu-
reu com h¡ ha un joc de llums sobre els 
personatges, els quais son tractats com 
a estatúes, de vegades bldimensionals, 
de vegadestrldimensionals. Quan están 
sotmesos a la mort, esdevenen escultu
res, se petrifiquen, agafant aquesta ter
cera dimensió. Per tant aquí els cossos 
adopten una establlítat material i plás
tica permanent. El treball de modelât 
deis cossos, fa que el temps deis morts 
i el temps deis vius s'alternin en aqües
tes seqüéncies. 

Destacaré dues obres de la cinema
tografía de Hollywood que me semblen 
emblemàtlcs en aquesta relació: Pan
dora and the Flying Dutchman de Al

bert Lewin, 1951, i The b a r e f o o d Com-
tesa de Josep Leo Mankiewicz 1954. Son 
molt proximes: teñen el mateixcap ope
rador, la llum i la imatge son compara
bles. I també son déterminants peí mi-
te d'Ava Gardner, ja que el seu perso
natge apareix associât a Testàtua. A 
ambdues pellicules Ava Gadner encar
na un secret impenetrable pels homes. 

Pandora passa a un poblé espanyol 
de la Medlterrània, una colonia d'es-
tiueíg d'anglesos. La mar hi juga un rol 
essencial, será la que operi la relació en
tre présent ¡ passât. I aquesta mar, en el 
seu valvé, fa quetorni el passât, les esta
túes. Aquest passât s'encarna en esta
túes que apareixen arran de mar. El film 
esta contat en flashback, per un narra
dor que és un arqueóleg. La seva passió 
és recolllr estatúes ¡ céramiques i res
taurarles, conservar aquests vestigís del 
passât. I entre aquesta colonia anglosa-
xona hi ha una dona que desentona, que 
és Pandora. Quan tots els personatges 
están arrelats al présent, a la moderni-
tat, ella sembla que esta absent, en un 

temps mític del passat. Tot el repte del 
film será descobrír el misteri d'aquesta 
dona, ja que el film s'obrl amb la imat
ge deis cossos de Pandora i el seu amant 
mortsa la platja. Pertant, aqüestes esti-
tuesjuguen un paperessencial, duen les 
traces del passat al present. Assísteixen 
mudes, impassibles, a Tespectacle de la 
modernitat, del dlvertiment deis mo-
dems anglosaxons. Erwin sembla donar 
veu a les estatúes, donar-los vida, una 
mirada. Hi ha un pía precios en qué es 
veu un cotxe de carreres que travessa rá-
pldament la platja. Estáfilmat rera l'está-
tua, a la seva esquena, com si el véssim 
a través deis ulis d'ella: és com si Testá-
tua contemplas aquesta imatge. 

Per altra part, a la posada en escena 
sempre s'associa Pandora a l'escultura. 
En un moment determinat, Pandora va 
vestida de groe, i ella posa una xarpa 
groga a una estatua. Els homes passen 
al voltant de les escultures sense mirar
les, pero ella sí que les mira, hi establelx 
un diáleg mut. Aquesta relació en fa una 
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 una re
lació entre Pandora ¡ Testátua. 

Viaggio in Italia és un dels films centrais d'aliò que s'ha denomìnat modernltat cinematogràfica, que ha influii 

força els joves cinéastes i critics que s'agruparen alvoltant de Cahiers du Cinéma, Rivette, Rohmer i Godard 
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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 slmbolitza la venjança de 
Zeus contra Tarrogància dels homes que 
están obsessionats pel progréstècnic. La 
pellicula reprèn 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'estàtues enigmàtlques. Tots 
dos treballaren la inquietud de la mo
dernitat. En aquests espais geomètrics 
les estatúes d'aquests pintors esdeve
nen simbols de misteri, enigma I in
quietud. Però Albert Lewin no es con
forma en reproduir les pintures, sino que 
modela la posada en escena sobre la 
idea mateixa de l'escultura, associant el 
eos de la dona al cos de l'estàtua. 

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

un cercle perfecte. El punt de partida 
del film I el punt d'arribada està cons-
tituït per un immens flashback, com si 
es dibuixàs un cercle. I el film acaba ex-
plicant-nos el misteri de Pandora, per-
què ha mort la dona, que l'ha conduit 
finalment a la mort. 

Très anys després, The b a r e f o o d 
Comtess és com un aprofundiment del 
treball de Pandora amb Testàtua. El film 
s'obri amb una estàtua del personatge 
interprétât per Ava Gardner, situada so
bre la seva tomba. Un altre cop, l'argu
ment del film ésdescobrlrel misteri d'u
na dona morta, i com Pandora, el film 
comença i acaba amb la mort, aquesta 
vegada a un cementeri, no a la platja. 
La construccló de The barefood Comte-

sa és mes complex que el de Pandora: 
no hi ha un sol flashback, sino set flash-

backs successlus, contats per très narra-
dors diferents. Quan acaba cada flash
back tornam al cementeri, vora Testà
tua. Alxi el f ilm està constituït com a vai-
véns entre esplsodis passats de la dona 
i el present al cementeri. És com si el 
film donàs voltes sobre el cos de Testà
tua, I ens mostràs punts de vista dife
rents, intentant reconstuir com era 
aquest personatge. 

Cada un dels tres narradors oferelx 
un punt de vista concret, diferent, 
d'aquesta dona, de manera que es va 
donant forma al film a partir d'una es
truderà circular que gira al voltant de 
Testàtua, com si fósslm un vlsistant d'un 
museu que fa voltes a una escultura per 
intentar percebre la seva estètica. Però 
Testàtua és misteriosa, resta invlolable, 
i al final de la pel-licula no descobrlm el 
misteri de la Comtesa, l'enigma de la se
va vida, la seva personalltat. Al contra
ri que Pandora, el film no ens expllca el 
secret, només ens el presenta. 

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

Tot i que cada flashback ens mostri 
un episodi de la seva vida, encara que 
multlpliquem els punts de vista, no arrl-
bam a descobrlr el seu secret. És com si 
el passat s'anàs esculplnt, reconstrulnt-
lo a partir dels diferents flashbacks. Flns 
i tot hi ha un mateix episodi que se'ns 
mostra des de dos punts de vista dife
rents, a partir de dos testimonls de dos 
narradors. Alxò constltueix un element 
cinematografie molt modem a un film 
del Hollywood que avui consideram 
clàsslc. Assistlm a la creació dei passat, 
el qual és com un bloc que s'ha de tre-
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ballar. És important destacar que els na-
rradors són espectadors I també escul-
tors, perqué creen el passât davant els 
nostres u I is. El que fa Mankiewicz en 
aquest film és mostrar la contrucció de 
blocs de memoria, i el retorn ordenat 
pel sistema de flashback. Aquí feim vol
tes a l'estàtua a partir de dos moviments: 
l'estàtua és el nus del film, que ens do
na la memoria. Però fer voltes a l'està
tua és també descobrir un misteri: com 
si haguéssim de llevar capes del passât, 
com si el film fos una ceba a la qual treim 
les capes per arribar al seu cor. 

Ara passarem a veure dues pellicules 
més, que formen part del que s'ha de
nominai la modernitat europea. Una de 
les finalitats d'aquesta conferencia és 
mostrar el lllgam 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 corn el de Mank sem
blen anunciar les obres de directors corn 
RosselinioGodard.Parlaremdedosfilms, 
Viaggio in Italia, Roberto Rossellini, 1953 
i Le mépris, Jean-Luc Godard, 1963. 

Viaggio i n I t a l i a és un dels films cen
trais d'aliò que s'ha denominai moder
nitat cinematogràfica, que ha influii 
força els joves cinéastes i critics que s'a-
gruparen alvoltant de Cahiers du Ciné
ma, Rlvette, Rohmer i Godard. Godard 
va dir després de veure aquest film que 
per fer una pellicula 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 està as
sociât al néoréalisme, a la n o u v e l l e va
gue, a un cine que s'ajusta al mon con-

temporani que descriu d'una manera 
lleugera la societat contemporània dels 
anys cinquanta i seixanta. Però Viaggio 
in I t a l i a mostra que la modernitat és més 
que això, és una relació entre passât i 
présent, una manera complexa d'enfo-
car la temporalltat, i sobretot com el 
passât questiona la continuïtat del pré
sent. En aquesta pellicula el présent és 
un temps Intim, és el del viage turistic 
d'una parella de burgesos anglesos que 
están a punt de la ruptura. El passât, al 
contrari, és un temps col-lectiu, el de la 
civilizado romana, i de la Primera Gue
rra Mundial, és un temps col-lectiu i do
lores perqué apareix, d'una banda, 
Pompeia encarnant la civilització roma
na, I, de l'altra, les masacres dels parti-
sats italians, que evoquen la guerra a 
Italia. La pellicula organitza la con
frontado entre el présent de la dona i 
el passât d'Italia. La irrupció del passât 
en el présent de la dona li provocará 
una presa de conciencia que la canviarà. 
El film conta una presa de consciència 
per diferentes étapes, a través de la tra
balla d'aquestes estatúes. El présent 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. Però durant el film s'allunyarà 
del seu marit per anar a trobar vestigis 
del passât, i, a cada encontre, modifi
cará un poc la seva relació amb el pas
sât. La traballa de les escultures la ne-
guiteja i toca la seva consciència. Tot i 
que aquí no hi hagi flashback, el retorn 
circular al présent s'inscriu dins la con
tinuïtat d'una narrado. Rossellini di-
buixa una successió de cercles cada ve
gada més amplis, que engloben un món 
cada vegada més vast a l'interior 
d'aquesta dona burgesa. 

La sèrie de visites a aquests llocs tu-
ristics habitats per escultures és singular, 
oferintunconjuntd'efectes, d'emocions. 
L'accio s'esborra, desapareix en favor de 
la traballa visual de la dona, d'aquests 
éléments del passât, les estatúes. Aqües
tes sequènciesfan un efecte de bloqueig, 
de petrificació, i, de mica en mica, la cà-
rrega emocional anirà augmentant, fins 
a transformar la dona. L'estàtua juga el 
paper de l'altre, de l'estrany, és el trau
ma del passât. La dona burgesa no tenia 
consciència d'això, d'aquesta psique obs
cura de la dona de la qual ella no en te
nia consciència. Jo no vos mostraré l'es-
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cena célebre de les troballes de Pompeia, 

sino que veurem una visita al museu de 

Nàpols, el primer encontré amb aquests 

trossos de memoria. 

(...) 

És curios perqué, al principi, ella pen
sa visitar tot el museu, però al final diu 
al guia que només voi veure les estatúes 
i la pinacoteca. Però 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 passai. Veurem de quina 
manera son f ilmades les estatúes, el mo-
viment de rotació de la càmera, no al 
voltant de les obres, sino al voltant d'u
na columna massissa de pedra situada 
a Tentrada del museu, lligada per una 
fosa encadenada al eos de Catherine. La 
càmera descriu un cercle que retroba-
rem mes endavant. De tot d'una aquest 
moviment circular comenca per l'està-
tua però seguelx per la dona, relllgant 
el eos de Testàtua I el eos 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 qué pretenia el 
director, per qué cercava aquest movi
ment ideal. Rosellini, en aqüestes esce
nes, es jugava el seu concepte de la po
sada en escena, la seva proposta de mos
trar el temps de Tacciò. 

Quan apareixen les estatúes, la peTIÍ-
cula canvla el temps d'accio. La càmera 
sembla deslligar-se de la historia, mos-
trant una altra temporalitat, la tempo-
ralitat de Tescultura. És com si mostrant 
les estatúes 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 ais films de Hollywood. 
La descoberta del passât, será per ella 
també un canvi pel que fa a la relació 
amb el seu eos. El moviment de la cà
mera, que gira al voltant de Tescultura 
simbolitza també el descobrlment de la 
sensualitat per a aquesta dona. La crò
nica superficial deis problèmes d'una pa-
rella burgesa es gira vers la historia d'un 
país i la psique d'una dona en crisi. 

D'altra banda, el film Le mépris de 
Godard està molt a prop de Viaggio in 
I t a l i a . Godard reivindica aquesta heren
cia ais seus principis com a cineasta. Com 
a Pandora i com al film de Rossellini el 
Hoc escollit és la Mediterrània, com a 
bressol de la civilització occidental, com 
Hoc de les ruines, d'estàtues, el retorn 
del passât. 

Le mépris posa en escena el xoc entre 
dos temps separáis: entre présent de la 
modernitat, un cop mes: cotxes d'esport 

—i el passât dels mites, de Wdissea, 
d'estàtues dels deus. La intriga és com
parable al film de Rossellini. No és un re
make, encara que també és la hlstòria 
d'una parella en crisi, del menyspreu que 
creix entre un home i una dona. Però és 
bastant mes pessimista la pellicula de Go
dard. Rossellini contava una revelació— 
l'itinerari de la dona era com un itinera
ri progressiu de presa de consciència. 

Godard és més pessimista perquè a 
Le mépris no hi ha cap ocasió de recon-
cillar-se amb el passât. Godard mostra 
una ruptura radical entre el présent tèc-
nic, mecanitzat, definitivament séparât 
entre présent i el passât, els mites que 
voldria retrobar. Le mépr/ssignifica dues 
coses, el menyspreu de la dona cap al 
seu marit, però també el menyspreu del 
présent cap al passât i del passât cap el 
présent. És a dir, el passât menysprea el 
présent perquè només és simbol d'agi-
tació dels homes, péro el présent menys
prea el passât perquè no hi pot tornar, 
no pot fer-lo tornar. El film mescla els 
dos nivells: Tintim de la realció de pare
lla I el més collectiu, la relació entre la 
modernltat i els mites, l'herèneia cultu
ral del passât. Veureu com les estàtues 
són filmades separades de tota tempo
ralitat. Sempre estan sobre un cel blau, 
amb mùsica que les ailla de qualsevol 
punt de referèneia temporal, cosa que 
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no passava al film de Rossellini. L'unica 
vegada que se representen dins un es
pai que podem reconèixer estan com a 
perdudes entre les males herbes deis es-
tudis de Cinecittà, com si fossin objectes 
abandonáis. A part d'aquesta única ex-
cepció sempre se'ns mostren en un es-
pai-temps radicalment separai de la in
triga. La primera vegada que apareixen 
és dins les preses que Fritz Lang roda ais 
estudls de Roma, per Tadaptació de l'O-
dissea en la qual treballa. Son repliques, 
copies de guix, no son origináis com les 
del museu de Nàpols. Godard ha volgut 
fer incidencia en aquest costat artificial, 
en la capacitai que té el cinema de re-
lligar-se amb els mites. 

Aqüestes estatúes 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-lícu-
la, com a testimonis d'un altre mon. Apa
reixen sense poder intervenir al present. 
Retrobam el moviment circular de la cà
mera que dona vida a les estatúes. 

Però aquesta separado no és abso
luta. Vos explicaré com el personatge de 
Brigitte Bardot encarna un possible lli-
gam entre el món deis deus i el món 
deis homes. 

(...) 

Godard utilltza un muntatge ironie, 
mostrant les falses esculturas abando-
nades ais estudls de Cinecittà, i després 
el pia del productor, com si ens digués 
que aquest no entén absolutament res. 
¿Qui pot comprendre alguna cosa deis 
déussegons Godard? Potserel cine. Pels 
qui heu vist Le mépris, recordareu els tí-
tols de crédit del film, en qué se mostra 
un pía seqüénda amb la càmera filmant 
que avança en tràvellng, i acaba en un 
gran pia sobre un cel blau, igual que les 
estàtues f ilmades per Fritz Lang. Des del 
principi Godard filma una càmera com 
filma una estàtua, relaciona el cinema i 
l'escultura. Al principi de la seqüénda, 
després del pirmer pia d'estàtues ve un 
pía de la cabina del projector. És com si 
hi hagués un diàleg entre el cine i l'està-
tua que passa per darrera deis homes, 
els quals no entenen aquesta relació. 

Però malgrat tot, la separació entre 
el món deis homes i el de les estatúes no 
és absoluta: hi ha un personatge que ac
túa de lllgam, i és la dona, Camille, in
terpretada per Brigitte Bardot. Igual que 
Lewin i Mankiewicz, Godard juga a iden
tificar Ystar amb Testàtua, jugant amb 
els dos conceptes, star com a personat
ge intemporal, igual que l'estàtua. La po
sada en escena de Godard ens mostra la 
dona com a una estàtua en diverses oca-

slons: quan Brigitte Bardot apareix per 
primera vegada, està ajaguda nua sobre 
un Hit, amb Michel Piccoli. La llum escul-
peix el seu eos, amb uns filtres que van 
canviant els colors de la llum, de blau a 
groe, vermeil— Els colors molt vius tam
bé serán aplicats a les copies de les es
cultures, d'una manera totalment ab
surda en relació a la tradició occidental. 
Una altra escena famosa del film és la de 
la disputa de la parella a Tapartament. 
En aquesta seqüénda, Godard assimila 
Camille auna estàtua, vestint-la amb una 
tela blanca, un llençol, fent d'aquesta te
la un vestii a la grega, a la manera clàs
sica. Viaggio i n ¡talla 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 Testàtua un 
motiu essencial del tema i la posada en 
escena: Shadows de Cassavettes; // Gat
t o p a r d o de Visconti; Sandra de Visconti, 
dos anys després de Le mépris; Une fem
me mariée de Godard, que filmará un 
any després de Le mépris, i Jules et Jim 

de Truffaut. Tots aquests films mostren 
la confrontado 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. 

Ara vos mostraré l'obertura de // Gat
t o p a r d o . El tema de la pellicula és la 



L'anné dernière à Marienbad és una successió d'estrats temporals que és impossible ordenar a partir d'una cronología. 

És corn si habitassin diferents temps pels quais passa la mateixa historia, perd cada vegada de manera un poc diferent 

confrontació entre dos temps, el con-
flicte entre la velia Sicilia aristocràtica i 
la jove Italia que està nalxent. Aquest 
conflicte està encarnat pel personatge 
del prlncep Salina, que dubta entre la fl-
delitat als seus valors aristocraties, i una 
confiança en el présent, en la moderni
t à ! A tot el film Visconti filmare la ve
lia Sicilia de dues maneres, bé mostrant 
un futur petrificat, d'estàtua, o bé un fu
tur polsós. Els personatges de la familia 
aristocràtica estan caracteritzats corn a 
estàtues, Immòbils, petrlficats. Visconti 
utilitzarà sovint efectes de pois, de cen
dres, per mostar la descomposlció de la 
familia. Aquesta familia està be des-
composant-se en pois, o al contrari, es 
fixa corn a una estàtua. En tots dos ca-
sos encarna una familia que està sent re-
emplaçada per la modernitat en marxa. 

Vos mostrare aixielcomençament de 
// G a t t o p a r d o . És molt Intelligent, un 
dels mes bells. Hi ha pocs principis que 
formin part del film corn aquest, en que 
tots els ternes de la pel-licula apareixen 
al començament. El principi de // Gat
t o p a r d o és un retorn del présent al pas
sât. Aquest retorn està flanquejat per 
estàtues. Veureu corn passam de la villa 
abandonada, la villa actual, a la villa 
viva, animada pel renou de la missa i 
dels nins. Entre aquests dos moments, 
les estàtues malmeses se suceeixen, por
tant el trac del passât. Veureu que Vis
conti insereix un détail molt subtil— no 
sé si el veureu. El pas entre el présent 
de la villa abandonada i el passât se'ns 
mostra en dos plans diferents—. Ho veu
reu per un détail 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 començam a sentir el 
renou de la villa, les cortines estan ai-
xecades—. Passam d'una temporalltat a 
una altra. 

Parlare ara d'un altre film que, com 
// G a t t o p a r d o , no està Inclòs a la pro-
gramació. És un film d'Alain Resnais, 
L'anné dernière à Marienbad, 1961. 

El que heu de pensar és que // Gat
topardo és contemporani a Le mépris. 

Les relacions son évidents entre els dos 
films, inconscients. Mostren un moment 
en que, cinéastes que no treballaven 
junts, que no tenien cap relació, s'inte-
ressen per les matelxes questions, d'u
na manera que no es pot explicar per la 

Jules e, 

historia: no perqué treballassln junts, no 
perqué formassin part d'un mateix grup 
o moviment. Cinéastes amerlcans, ita-
lians, espanyols, danesos (Dreyer), i al-
tres s'interessen per les matelxes ques
tions, al voltant de principis dels anys 
clnquanta I la fl dels selxanta. Hl ha com 
una cristal-lització de la historia del ci
ne, un moment précis al voltant de la 
qüestió de l'escultura, i de la relació del 
film i Testàtua. 

El film d'Alain Resnais va mes enllà 
del que hem parlât fins ara pel que fa 
referencia als canvis de temporalitat. En 
aquest film no podem parlar de passât, 
de présent o de futur. El film és una suc
cessió d'estrats temporals que és Impos
sible ordenar a partir d'una cronología. 
És com si habitassin diferents temps pels 
quais passa la mateixa historia, perô ca
da vegada de manera un poc diferent. 
El film bota entre diferents versions de 
la mateixa historia. Juga molt amb la re

petido: el mateix gest, la mateixa frase, 
serán repetlts, cada vegada amb uns lleu-
gers canvls. És el film de Tamblgüitat, 
del misteri. El film no és pot contar, és 
indesxlfrable. I al nucll Resnais situa una 
estatua, que será la figura de Tambl
güitat a la pellicula. Ara veurem una se-
qüéncia en la qual els personatges in
tenten interpretar l'escultura, el que ella 
representa. Faran diverses hipótesis, 
pero no serán capaços de triar-ne una. 
L'estàtua és Temblema del film, és im
possible alxí donar un signlficat a les 
imatges i a Tesdevenir del temps. L'està
tua reaparelxerà durant tôt el film. 

Aquesta és una de les pellicules mes 
minerais de la historia del cinema. És en 
blanc i nègre, perô mes aviat en gris, 
mostra tota una gama de grisos. És un 
film extremadament marmorl, extre-
madament pétri. Els personatges estan 
fixos, tôt és fix en aquest mon de pe-
dra, mineral. És com si per encarnar 



El Gatopardb, 

El gran critic i teorie André Bazin compara el cinema a l'embenament, I associa el 

cinema a la Imatge de la mômia. Bazin parla del cinema corn d'una mòmla del canvi 

aquesta idea d'una història impénétra
ble Resnais escollis un univers de Tes-
cultura, petrificat. Al tros que he triat 
veureu que els personatges parlen so
bre el misteri de l'escultura. La càmera 
gira al voltant sense destacar la presèn
za dels personatges. Un altra сор l'està-
tua es decanta de la intriga, dels perso
natges. Els moviments de la càmera 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-
quència Testàtua viatja en diferents es-
trats temporals: en un moment la veim 
sobre una terrassa, i de sobte la veim 
sobre un Пас, que apareix sota l'estàtua. 
En aquests moments els personatges 

evoquen una interpretaciô possible de 
Testàtua. L'estàtua 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-
f o o d Comtess a les benes d'una momia. 
El gran critic i teôrlc André Bazin com
para el cinéma a l'embenament, i asso
cia el cinéma a la imatge de la mômia. 
Bazin parla del cinéma corn d'una mo
mia del canvi: el cine conserva, fixa el 
cos del temps, de la duraciô, del canvi. 
La fotografiatambéfixa la Imatge, perô 
fixa només un Instant. El cinéma fixa el 
canvi, la duraciô. Per a Bazin, el cine té 
la mateixa f unciô de la mômia. En aquest 

mateix text, un text molt conegut, On-
tologia de la imatge cinematográfica, 

parla de la tradiciô grecoromana de Tes-
cultura, que permet travessar la mort, i 
segons Tautor, el cinema té aquesta ma
teixa fundó. 

Un altre aspecte de la reladó entre 
el cinema i Tescultura segons Bazin és la 
idea de la presa de les empremtes, d'un 
motilo: el cine és corn un motilo en el 
sentitque podem obternirformesentres 
dimensions corn amb un motilo. Corn la 
dona de Viaggio in I t a l i a , que descobreix 
els cossos d'una parella morta a Pom-
peia fent colar guix dins una cavitat bui
da que fa aparèixer els cossos. Així, per 
Bazin la dona de Viaggio in I t a l i a és una 
metáfora del cinema, pensant el cinema 
com una presa d'empremtes. 

El que vos he volgut mostrar avul ves-
pre és que la presencia d'estàtues en al-
guns films guia la posada en escena dels 
cinéastes, permet esculpir el temps i Tes-
pai. Permet als cinéastes inventar noves 
maneres d'esculpir el temps i l'espai, in-
troduint una temporalitat diferent dins 
el temps continu del cinema. Evident-
ment el gran límit del cinema és el lli-
gam amb el présent, Tenregistrament 
del que passa davant el camera. 

Els cinéastes intentaran inventaran 
una temporalitat mes complexa, inserir 
una temporalitat mes complexa, de-
construir aquesta temporalitat conti
nua. I la presencia de Testàtua en aquest 
moment va ser un mitjà pels cinéastes 
clàssics innovadorscom Mankiewicz I Le-
win, o dels cinéastes modems, de tre-
ballar la temporalitat a la ficció. Així Tes
cultura es va utílitzar 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 intuido d'André Bazin se
gons la quai Tessència del cinema esta 
propde Tessència de Tescultura, aquests 
films esdevenen també reflexions sobre 
el cinema, sobre la seva força. Tots han 
volgut dur al cinema un poc mes enllà 
que el cinema, diriem, clàssic. 

Pensar la reladó entre cinema i es
cultura és una manera de trencar el cli-
xé segons el quai el cinema és un art del 
présent, un art de Tenregistrament del 
temps continu. És, al meu parer, veure 
el cinema com a la invenció d'una tem
poralitat complexa, heterogènia. Moi
tes gracies, ii 


