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Objectius

1. Entendre els diferents nivells de la representacié que es relacionen amb
I'experiéncia cinematografica.

2. Posar en valor els fonaments expressius que regeixen el cinema.

3. Comprendre el potencial de significaci6 que tenen la llum i el color.
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1. Expressivitat i autoria: qui és 'autor
cinematografic?

Estem acostumats a parlar d’expressivitat com a tret singular del creador artis-
tic. L'artista (plastic, literari) s’expressa mitjancant una mateéria a qué atorga
una forma: el pintor treballa expressivament la matéria pictorica fins a acon-
seguir una forma plastica (el quadre). El novel-lista treballa expressivament la
materia lingiiistica fins a aconseguir una forma literaria (la novel-la). El music
treballa expressivament la materia sonora fins a aconseguir una forma musical

(composicio).

La cosa, per descomptat, resulta molt més complicada quan ens apropem al
creador cinematografic com a subjecte artistic. En aquest sentit, diguem-ho
clar, la propia naturalesa dels projectes audiovisuals implica la participaci6 ne-
cessaria de multiples talents. Parlar d'un creador cinematografic en el mateix
sentit que en la resta d’arts, tradicionalment vinculat amb el director, suposa
una visi6 reduccionista del procés cinematografic. De manera que, solament
des de la participacié de diferents agents que se situen en diferents moments
de la creaci6 cinematografica (guionista, productor, director, director d’art, di-
rector de fotografia, actors i actrius, muntadors, etc.) es pot culminar amb éxit

una experiéncia cinematografica.

Aquesta condici6 coparticipativa sempre ha format part de 'univers cinema-
tografic, encara que va anar prenent cos a mesura que el negoci del cinema
es va anar convertint en una indastria en sentit estricte. Un exemple summa-
ment didactic del pas que va esdevenir entre un model artesanal a un altre més
industrial, en que els rols es van anar distribuint i assentant tal com els conei-
xem avui, es pot contemplar a Nickelodeon (Nickelodeon, asi empezdé Hollywood,
Peter Bogdanovich, 1976, disponible a Filmin).

El film narra les peripécies de la Kinegraph, societat cinematografica que, al
comencament del segle XX, esta sota la direcci6 d’'H. H. Cobb, un productor
aguerrit i jactancios que es fa envoltar per una cohort de secretaris, advocats,
guionistes i aduladors a que dicta ordres compulsivament mentre supervisa
projectes futurs. Intentant evitar les restriccions derivades del monopoli ope-
rat per la Motion Picture Patents Company (MPPC), que impedia que altres
empreses alienes al trust poguessin realitzar pel-licules, decideix enviar el seu
equip a California. L'equip, en que les dinamiques de treball resulten forca
atzaroses i els rols son intercanviables, realitza tot tipus de pel-licules que en-
via a H. H. Cobb per a la seva projecci6. Perd el productor, que fa valer el seu

dret com a propietari de la companyia, reconstrueix al seu antull el material
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que rep. Per a sorpresa i frustraci6 de les expectatives artistiques de ’equip de
realitzacié (que, entre altres coses, intercalen els rols aleatoriament), el nou
muntatge aconsegueix un gran exit que enalteix la Kinegraph.

Perd també en els marges i, fins i tot, en l'exterioritat radical del que es va
acabar definint com a Hollywood, van haver-hi nombroses propostes que van
plantejar altres formes de produccié en qué la nocié d’autor tenia un escas
valor com a element de distincié. Es el cas de certes propostes avantguardistes
que, al llarg de la decada dels anys vint especialment, consideraven el fet ci-
nematografic en virtut d'una impugnacio6 de les bases literaries classiques.

D’'una banda, entre aquells artistes plastics que es van apropar al nou mitja
d’expressio, es pot anotar el conegut cas d’Entr’acte (1924), de René Clair i
Francis Picabia, que va comptar amb 1’activa col-laboracié d’alld més granat
del surrealisme i el dadaisme: Marcel Duchamp, Man Ray o Erik Satie, respon-
sable de la banda sonora. D’altra banda, en el marc dels moviments socials
més escorats a I’esquerra, es pot anotar el cas d’algunes produccions anarquis-
tes en el context bel-lic espanyol com Reportaje del movimiento revolucionario
en Barcelona (1936), dirigit i comentat pel periodista i cineasta Mateo Santos
(Martinez, 2015), o el film col-lectiu frontpopulista impulsat per un jove Jean

Renoir, titulat La vie est a nous (1936).
1.1. L’autor en la indistria hollywoodiana

Sera, no obstant aix0, en aquesta enorme maquinaria greixada que fou el
Hollywood de les décades centrals del segle XX, on la intervenci6é de diversos
agents esdevindra una condicié necessaria en el negoci cinematografic. Co-
mencant pel productor, primer i Gltim responsable, i continuant pels direc-
tors, guionistes, cameres, etc., que en no poques ocasions establien uns grups
de treball molt estables i especialitzats en géneres concrets. La mateixa me-
tafora de la fabrica dels somnis no fa més que posar en relleu la necessaria
col-lectivitat en la realitzaci6 del producte final.

Douglas Gomery va resumir a la perfecci6 els processos de producci6 de I'studio
system i la importancia del treball jerarquitzat i col-lectiu:

«En general, el procés de produccié comencava amb la decisi6 per part de la companyia
del nombre de pel-licules necessaries per a la temporada segiient. Després, el president
assignava un pressupost als llargmetratges (denominats de serie "A" o "B", depenent del
seu cost) i els curtmetratges (incloent dibuixos animats i noticiaris). Al mateix temps, es
lliurava als executius de la costa oest un programa d’estrenes. Una vegada preses aquestes
decisions, cosa que sempre feien el president de la societat i els seus empleats de 1'oficina
de Nova York, els empleats de Hollywood tenien una llibertat relativa per a triar la for-
ma de realitzar els productes populars. Durant el procés de produccié eren constants les
conferéncies i negociacions sobre pressupostos, dates d’estrenes, salaris i inversions entre
les oficines de Nova York i les de Hollywood. La decisi6 final estava en mans del cap de
les operacions, que estava a Nova York, no a Hollywood» (Gomery, 1991, pag. 27).

La llarga cita es justifica per I’enumeracié detallada dels agents, processos i
ambients que estaven implicats en la creaci6 global de les pel-licules. La seva
organitzaci6 va resultar tan eficient que no és dificil d'entendre per queé va
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ser en aquests moments precisament, al llarg dels anys trenta, quan es van
assentar la gran majoria dels géneres cinematografics: el cicle de terror iniciat
per la Universal, el cicle de cinema negre i biografic de la Warner, van sorgir
d'una dinamica productiva planificada basada en l'estandarditzacio, la divisio
especialitzada del treball i I'optimitzaci6 dels recursos, practiques que no ca-
sualment també regien la productivitat industrial del periode. Es pot dir que
la incorporacié d'uns modes de produccié fonamentats en la nocié de la ca-
dena de muntatge que havia assajat amb exit Henry Ford en ’elaboraci6 dels
seus coneguts models Ford T va fer del cinema classic hollywoodia el model

cinematografic per excel-léncia.

En tot cas, podem dir que si hi havia alg que tingués una autoritat suficient
per a tenir I"Gltima decisié sobre una pel-licula durant I’studio system no era el
director sin6 el productor, convertit, al capdavall, en el responsable maxim de
la creaci6 cinematografica. Si Hollywood va ser considerat la gran fabrica de
somnis del segle XX, el productor cinematografic ha estat llavors el timoner
que, amb pols ferm, ha sabut dirigir la nau cap a les tranquil-les aigiies de la
prosperitat i els beneficis economics. Noms propis com Carl Laemmle o Harry
Cohn en els origens de la indtstria, o David O. Selznick i Darryl F. Zanuck en
el periode de major esplendor hollywoodia, han forjat la llegenda mitica del

productor.

Dues ficcions cinematografiques, Cautivos del mal (The Bad and the Beautiful,
Vincente Minnelli, 1952, disponible a Filmin) i El ultimo magnate (The Last
Tycoon, Elia Kazan, 1976), sense apel-lar nominativament cap personatge re-
al, van aprofundir precisament en el rol fonamental del productor i la seva
participaci6 en la creaci6 cinematografica durant el moment algid de 'studio
system nord-america.

En definitiva, cal assenyalar que la culminaci6é d’un projecte tan complex com
és una pel-licula suposa, per descomptat, la participaci6 activa de nombrosos
agents. Aixi, el guionista o els guionistes indubtablement aportaran solucions
rellevants quant a la trama, accions, dialegs, personatges, etc. D’igual mane-
ra, el director de fotografia prendra decisions que afectaran el concepte visual
de la pantalla. El director d’art incorporara el seu saber en la caracteritzacio
espacial del drama, reforcant o minimitzant la rellevancia dels espais i les es-
cenografies en la construcci6 del drama, o el responsable de vestuaris propo-
sara una visié determinada de 1'univers intim i psicologic dels personatges. El
muntador posara en successio els fragments que han estat filmats atenent cri-
teris que definiran 'esdevenir dels esdeveniments. O els actors donaran forma

corporal als conflictes i els drames posats en joc.

Pero encara hi ha més. La presa de decisions de I'espectador, en la posada en
circulacié definitiva de les pel-licules, també suposa una participaci6 activa.
De fet, com tot procés comunicatiu, el dialogisme i la bidireccionalitat resul-
ten essencials en la circulacié dels missatges. Conegut és, per exemple, que les

majors hollywoodianes, extremadament preocupades per la recuperaci6 de la
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seva inversio, analitzaven i tenien molt en compte les opinions donades pel
public en les enquestes que realitzaven en les preestrenes habituals. Resultava
forca comu que una pel-licula fos remuntada si els primers visionats no havien
aconseguit 1’'objectiu desitjat, igual que el desplegament de les costoses cam-
panyes publicitaries, que perseguien com en 'actualitat ’adhesio6 espectatorial
a la seva proposta. La que va desplegar David O. Selznick, per exemple, a Allo
que el vent s'endugué (Gone with the Wind, 1939), va suposar tota una fita. El
famos productor va iniciar la cerca de la seva protagonista femenina dos anys
abans del rodatge en una campanya que va costar al voltant de 92.000 dolars.
Per mitja de falques radiofoniques i anuncis en la premsa de tot el pais, la
campanya va atreure unes 1.400 actrius disposades a encarnar Scarlett O’Hara.
Entre aquestes, algunes estrelles rutilants hollywoodianes com Katherine Hep-
burn, Carole Lombard, Joan Fontaine o Paulette Godard, que va estar a punt
de fer-se amb el preuat trofeu pero que va haver de renunciar per la seva relacio
amb Chaplin. Centenars de cartes van amenacar amb boicotejar la produccio
si 'amant del conegut comic encarnava Scarlett, la qual cosa va aplanar el ca-
mi perque finalment Vivien Leigh es fes amb el paper de la seva vida.

1.2. L’autor en la modernitat

En realitat, la noci6 de l’autor tal com el coneixem avui va ser una conquesta
de la modernitat que contradeia de manera oberta el que per 1'studio system
havia estat la norma. Una conquesta que, com va assenyalar Santos Zunzune-

gui (2008, pag. 205-206), posava entre parentesi

«qualsevol referencia a la dimensié col-lectiva de 'obra cinematografica per a tractar el
cineasta (el director) com a autor total, de forma idéntica a qué s’havia vingut tractant
I'escriptor, el pintor o el music».

Es tracta, principalment, d'un assoliment enarborat des de les pagines de la
mitica revista francesa Cahiers du Cinéma que, des de la seva fundacié el 1950,
es va decantar per una «politica dels autors» que, fent abstraccié de la dimen-
si6 col-lectiva de la creaci6 cinematografica, considerava el director com el
maxim autor de la pel-licula. Aquesta singularitzacié descansava en la premis-
sa que 'autor/director posseia una visio propia del mén que es veia plasmada
directament en les pel-licules. Aquest va ser I’escarpell que van utilitzar els jo-
ves critics de Cahiers (Godard, Truffaut, Rohmer, etc.) per a distingir aquells
noms propis que podien i s’havien de reivindicar del continuum cinematogra-
fic hollywoodia (Hitchcock, Hawks, Ray, Mankiewicz, Lang, etc.), pero tam-
bé de cineastes d’altres geografies i apostes estetiques com Renoir, Rossellini,
Ozu, etc.

En qualsevol cas, es tractava d'una singularitzacié que s’assentava en una ac-
titud més critica que tedrica. Es a dir, es valorava la trajectoria dels autors en
virtut d'un apassionament particular i subjectiu d’aquests mateixos joves cri-
tics que acabarien constituint ells mateixos el nucli dur de la Nouvelle Vague.
Aquesta selecci6 i revaloracio tenia lloc, a més, a partir de conceptes dificil-

ment analitzables des d'una perspectiva formal: és el cas de la noci6 del tem-
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perament en la posada en escena. En cap moment s’arribaven a definir els
conceptes, ni a establir una xarxa de significats a partir dels quals poder ela-
borar un programa d’analisi que permetés entendre la grandesa i saviesa cine-
matografica d'un cineasta en favor d’un altre.

D’igual manera, la valoraci6 global dels autors, més enlla dels assoliments de
les seves pel-licules concretes (Truffaut, auténtic promotor de la politica dels
autors, afirmava que «no hi ha obres, solament hi ha autors»), posava en evi-
deéncia la subjectivitat latent en la proposta: és que per ventura és millor una
pel-licula menor d'un gran cineasta que una pel-licula major d'un cineasta
menor? Segons les enceses defenses dels joves cahieristes, no hi hauria el me-
nor dubte: el talent del cineasta estava per sobre dels resultats objectius de la

seva obra.

No obstant aixo, malgrat aquestes limitacions, com apuntava Antoine de Ba-
ecque (2003), 'expressio s’ha fet celebre, encara que no hagi perdut res de la
seva ambigiiitat. En el moment en qué la noci6 d’autoria comencava a resultar
problematica per a Cahiers, fet que va coincidir en gran manera amb la realit-
zaci6 de les primeres pel-licules dels critics de la revista, es va desplegar de cap
a cap del planeta conquistant tot tipus de critics, teorics i espectadors, arribant

a aconseguir en l’actualitat un cert grau de

«dogmatitzacié de la politica dels autors construida al voltant d'un doble procés:
I'autorificacio sense mesura i I'arravatament de 1’elogi» (Baecque, 2003, pag. 24).
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2. El cinema com a representacio

Encara que resulta evident que el cinema pot ser moltes coses, i una mica
d’aix0 veurem en 1'Gltima unitat tematica de I’assignatura, en la seva immensa
majoria es pot definir com una representacié audiovisual d’esdeveniments —
reals o ficticis, filmats o animats— que es despleguen espacialment i temporal-
ment enfront de I’espectador. Aquesta representacio esdevé a partir d’una serie
d’imatges planes i retallades que, en la seva posada en successio, simulen un
mon que es projecta en profunditat (espai homoleg al de 'espectador).

Aquestes dues caracteristiques materials de la imatge filmica —plana i delimita-
da- es constitueixen en la condici6 de possibilitat de la representaci6 filmica.

Assenyalem immediatament la doble naturalesa de la imatge cinematografica
sobre la qual en parlarem en un altre moment: €s plana alhora que representa
un moén tridimensional. El més cridaner d’aquesta dualitat resideix en la capa-
citat sorprenent de la imatge cinematografica per a semblar real, per a conver-
tir-se en una mena de finestra oberta al mén, condicié que permet desactivar

o encobrir la seva planitud.

Malgrat la seva irrellevancia aparent en 1’analisi filmica, és important tenir en
consideraci6 aquesta dualitat, com han subratllat Aumont i altres (1983, pag.
21), ja que permet entendre en millors condicions com s’estructura la imatge
i com explica aix0 que esta mostrant. Aixi doncs, convé tenir en compte que
la bidimensionalitat de la imatge esta regida pel marc (que posseeix el mateix
sentit que atorguem al marc en la pintura o en la fotografia, com a limits o
vores de la imatge), mentre que la imatge tridimensional esta regida pel camp
(enteés com a «porcié d’espai imaginari continguda a 'interior del quadre»).

Aquesta distincié ens permet entendre que els problemes que concerneixen
a un i a un altre sbn complementaris pero diferents. Per exemple, al marc
afecten les qiiestions que tenen a veure amb la composicié de la imatge, per
aquest motiu es pot parlar de composicions fortament simetriques, com les
que solen operar en la cinematografia de Wes Anderson (des de la primera
imatge de Fantastic Mr Fox, 2009, en qué apareix un arbre, la construcci6 de la
practica totalitat dels plans generals es regeix pel mateix principi), o Stanley
Kubrick, que, a diferéncia de la frontalitat d’Anderson, sol combinar la simetria
de I'’enquadrament amb la utilitzacié d'una perspectiva amb un punt de fuga
centrat que abisma la mirada cap a I'interior de la imatge.
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Fotogrames de diferents pel-licules de Wes Anderson.

Font: https://vimeo.com/89302848

Fotogrames de La naranja mecdnica (A Clockwork Orange, 1971) i El resplandor (The Shining,
1980) d'Stanley Kubrick.
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Font: https://www.youtube.com/watch?time_continue=12&v=N2yqw7qGrgU
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Font: https://www.youtube.com/watch?time_continue=12&v=N2yqw7qGrgU

D’igual manera, també concerneix al marc la descomposici6 radical operada
pel desenquadrament, privilegiat nexe d’uni6 entre el cinema i la pintura, se-
gons Pascal Bonitzer (2007), que es va convertir en una estrategia habitual de
la modernitat cinematografica per les seves implicacions figuratives: enfront
del centrat tipic del cinema classic que possibilita la millor de les lectures pos-
sibles, 1'estranyesa que suposa el cos descentrat, de vegades fins i tot tallat o
ocult, als ulls de I'espectador.

El segon quadre de Vivre sa vie (Jean-Luc Godard, 1962, disponible a Filmin;
09:00 a 12:15), per exemple, transcorre en una botiga de discos on treballa
la protagonista. En nombroses ocasions, el cos desapareix de la pantalla en el
seu moviment per l’espai, roman ocult pels elements escenografics o apareix
desenquadrat sense cap motiu aparent.

Igualment, en el cinema d’Antonioni, resulta molt habitual que els cossos dels
seus protagonistes, subjectes que vaguen per la narraci6 a la recerca d'un sentit
que no acaben de trobar, ocupin els laterals de la pantalla en un fragil i inco-
mode desequilibri figuratiu. A El desierto rojo (Deserto rosso, Michelangelo An-
tonioni, 1964, disponible a Filmin), la protagonista apareixera en nombroses
ocasions lluny del centre compositiu de la imatge, convertida de vegades en
un element amb prou feines visible en la imatge.


https://www.youtube.com/watch?time_continue=12&v=N2yqw7qGrgU
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Per contra, al camp afecten la disposici6 dels elements que intervenen a l’espai
representat: basicament, els cossos dels actors i ’escenografia. En aquest sentit,
cal tenir en compte els indicis de tridimensionalitat habituals del cinema, com
son la perspectiva (Greenaway, de nou Kubrick), o fins i tot ’encavalcament,
estratégia habitual en la cinematografia de Yasujiro Ozu, que permet, gracies a
la superposici6 dels plans, una altra forma de tridimensionalitat espacial. Ve-
geu sobre aquest tema Cuentos de Tokio (Tokio monogatari, 1953, disponible a
Filmin), en qué la posici6 de la camera, frontal a una escenografia constituida
per la particular arquitectura domestica japonesa, defineix una imatge cons-
truida a partir de I'ocultaci6 parcial dels elements visibles.

2.1. Tres nivells de representacio cinematografica

Com han posat en relleu Casseti i Di Chio (1991), quan veiem una pel-licula,
podem arribar a distingir tres grans plans de funcionament. En primer lloc, tro-
bem els continguts del que veiem a la pantalla: els actors, el vestuari, 1’escenari,
etc. En segon lloc, el nivell de la modalitat de la representacio, que ens permet

entendre si I'escenari esta captat integrament o parcialment, si la camera se-
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gueix els individus o els abandona, a quina distancia els segueix, etc. En tercer
iultim lloc, hi ha el nivell dels nexes, que dona compte que el que veiem a la
pantalla esta sempre disposat consecutivament en una cadena de significacio,
de tal manera que el que va abans prepara pel que va després.

Aquests tres nivells, que guarden una estreta relacié amb sengles fases del tre-
ball cinematografic (preparacio del set, filmaci6 i muntatge), poden ser recon-
siderats des de la perspectiva de ’analisi del film en tres nivells:

e Nivell de la posada en escena.
e Nivell de la posada en quadre.
¢ Nivell de la posada en série.

El nivell de la posada en escena, que procedeix de 1’ambit teatral, és un ter-
me complex i ampli que remet a tots aquells elements que participen en la
construccié tridimensional de l'univers mostrat a la pantalla, és a dir, la posa-
da en escena inclou tots els aspectes que fan visible el camp: els personatges,
I'atrezzo, els elements decoratius i 'arquitectura del decorat, paisatges en el
cas d’exteriors, la il-luminacio, el vestuari, etc.). D’igual manera, la posada en
escena també implica I'organitzacio i disposicié que s’estableix entre tots els

elements.

En el terreny teoric cinematografic hi ha una denominacié especifica que
s'utilitza comunament com a sinonim: el profilmic. El terme, emprat per pri-
mera vegada per Etienne Soriau, abasta el

«conjunt d’elements disposats davant la camera cinematografica per a ser filmats. Abasta,
per tant, l’espai situat davant 1'objectiu de la camera i tot el que hi ha contingut en
aquest» (Gomez-Tarin, 2015, pag. 273).

Més enlla del valor necessari de versemblanca representativa, que és fonamen-
tal en la recreaci6 de tipus historicista, convé tenir en compte que la posada
en escena implica importants funcions narratives i dramatiques que es cons-
titueixen a la mateixa base del discurs cinematografic. En aquest sentit, resulta
exemplar el cas de 'expressionisme en general i d'El gabinet del Dr. Caligari
(Robert Wiene, 1920, disponible a Filmin), en concret.

La coordinaci6 d'una escenografia i uns decorats fortament estilitzats que van
ser realitzats pels pintors-decoradors Hermann Warmn, Walter Reimann i Wal-
ter Rohrig, juntament amb una elaborada organitzacié luminica que radica-
litzava 1'oposici6 entre la llum i 'ombra, va dotar la pel-licula d'una textura
onirica i delirant que la va convertir en una pel-licula de culte, considerada

fins i tot per alguns autors com 1'tinica pel-licula plenament expressionista.

Una escena que condensa aquesta confrontaci6é luminica, juntament amb una
organitzacio escenica orquestrada de 1’espai, té lloc en el rapte de Jane per Ce-

sare (00:44:53). La lluminositat que banya el cos de la jove en l'angle inferi-
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or esquerre, juntament amb les formes arrodonides del llit, s'oposa figurativa-
ment al contrast de clarobscur i formes agudes del finestral en que fa la seva

aparicio el raptor.

Gairebé en els antipodes se situa el neorealisme italia, encara que identica és
'eficacia en la seva organitzacié d’'una posada en escena que, per via del des-
pullament, aconsegueix precisament atorgar a aquest cinema una caracterit-
zaci6é summament versemblant de la pantalla.

Dues de les pel-licules més conegudes neorealistes, Roma ciudad abierta (Roma
citta aperta, Roberto Rossellini, 1945, disponible a Filmin) o Alemania, afio cero
(Germania, anno zero, Roberto Rossellini, 1947, disponible a Filmin), es cons-
trueixen, per exemple, com a dolorosos documents del desastre originat amb
la Segona Guerra Mundial. La utilitzacié d’escenaris naturals, la il-luminacio
freturosa de qualsevol excés dramatic, l’actuaci6 natural duta a terme en oca-
sions per actors no professionals aconsegueix reconstruir una situacié i uns

esdeveniments percebuts com molt reals.

Fotogrames de Roma ciudad abierta.

Molt relacionat amb el nivell anterior, el nivell de la posada en quadre remet,

principalment, a la manera en que l'univers profilmic és disposat i presentat a
I'espectador a la pantalla. Si el nivell de la posada en escena organitza i prepara
un mon perque sigui captat per una camera, la posada en quadre «defineix el
tipus de mirada que es llanca sobre aquest mén, la manera en que és captat
per la camera» (Casetti, 1996, pag. 118). L'elecci6 del punt de vista des del qual

Vegeu també

Si voleu saber més sobre les
caracteristiques formals i histo-
riques de I'expressionisme ci-
nematografic, podeu consul-
tar:

Lotte Eisner (1996). La pan-
talla demoniaca. Madrid: Cate-
dra.
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filmar I'escena (que implica tant 'escala com la possible mobilitat de la camera
per mitja de 'espai), la delimitacié de la vora de la imatge s6n qiiestions que
concerneixen a la posada en quadre.

El nivell de la posada en serie transcendeix la consideracié de les imatges per
separat ates que s’emplaca en la seva successi6. Des d’aquesta perspectiva, tota
imatge forma part d'una cadena segons una relaci6é d’anterioritat i posteriori-
tat, i alhora que esta determinada per la imatge anterior, determina la imat-
ge posterior. Es tracta, per descomptat, de I'ambit reconegut del muntatge i
la retorica de disposar i organitzar en una cadena audiovisual les baules que
permeten articular una mena d’unitat narrativa, tematica i figurativa (o sim-

plement formal, com en gran part del cinema abstracte).

Un concepte encunyat per Santos Zunzunegui que pot ser relacionat amb la
categoria de Casetti i Di Chio és el de posada en forma (1996). D’'una banda,
el concepte permet posar en relleu la profunda interrelacié que hi ha entre
els tres nivells (evitant, a més, el privilegi que tradicionalment s’ha atorgat al
nivell de la posada en escena), alhora que obre la significacié esteética d'una
pel-licula que ja preveu situar

«tota obra al centre d’una xarxa la identificaci6é adequada de la qual depén d'una notable
dimensi6 de I’efecte estetic d’una pel-licula» (Zunzunegui, 1996, pag. 52).

2.2. Pla/enquadrament

Conceptes basics del cinema, el pla i 'enquadrament es constitueixen com dos
vectors de construcci6 visual que se situen en una relacié de complementari-
etat. No son idéntics, pero operen amb el mateix material de base: la imatge

i, més concretament, la imatge continguda en els limits de la pantalla.

Aquesta similitud es pot observar, com ja vam assenyalar en la primera unitat
tematica, en els origens del nou mitja d’expressio: l'enquadrament i el pla
coincidien plenament en el film unipuntual o des d'un tnic punt de vista.
La selecci6 d’un fragment espacial concret i el manteniment del punt de vista
frontal, sense moviment, permet parlar d’enquadrament i pla com a elements

sinonims.

No va ser fins a la irrupcio del film pluripuntual que es va fer necessari comen-
car a valorar de manera més detallada I'enquadrament i el pla, i és quan van
comencar a dibuixar una identitat propia que reclamava la seva especificitat
malgrat coincidir de manera parcial.

L'enquadrament pot ser definit com

«l’element basic a partir del com es pot estructurar la composicié plastica del camp» (Car-
mona, pag. 100).
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Es a dir, es tracta de I'operaci6 de seleccié del que formara part de la compo-
sici6 visual i estableix uns limits entre el que queda dins i fora. Afecta, per
tant, aquells valors que regeixen la bidimensionalitat de la imatge (fons/figu-
ra, centrat/descentrat, etc.), com la seva tridimensionalitat, 'espai que es pro-
jecta en profunditat.

El pla resulta una mica més complex ja que implica un major nombre
d’elements i funcions. En termes teécnics, es pot definir com la unitat minima
del muntatge, és a dir,

«el fragment de pel-licula minima que, assemblada amb altres fragments, produira el
film» (Aumont, 1985, pag. 41).

En aquest sentit, pot ser compres d’'una manera una mica tautologica, com tot
fragment de la pel-licula que esta compres entre dos canvis de pla.

No obstant aix0, no és solament una qtiestié d’unicitat del fragment. La va-
riabilitat que esdevé en la imatge atorga al pla una singularitzacié narrativa
major que la que concerneix a 'enquadrament. Es tracta d'una variabilitat que
s’emmarca tant en termes de durada i desenvolupament temporal, perd també
d’una variabilitat de tipus figuratiu: és habitual que I’enquadrament en el pla

evolucioni i puguem veure el profilmic a diferents distancies i punts de vista.

Podem dir que, en certa manera, ocorre com amb la diferéncia entre 'escena i
la seqiiéncia, que no se situen en un mateix nivell que permeti la comparacio.
L'enquadrament remet a una valoracié compositiva i estrictament visual (per
aixo, I'enquadrament regeix principalment la bidimensionalitat de la imatge),
mentre que el pla adquireix sentit amb la narrativitzacié del que conté la imat-
ge (per aixo regeix, sobretot, 'espai tridimensional de la imatge). I és que, com

escrivia Robert Bataille en el seu classic Grammaire cinégraphique (1947),
«el pla és la representaci6 visual d'una idea simple» (citat a Altman, 2000, pag. 169).

Sobre aquest tema, convé subratllar una doble condici6 del pla, que va ser as-
senyalada per Noél Burch a Praxis del cine. L'autor distingia entre la «funci6
plastica» del pla (la seva autonomia compositiva) i la seva «funcié sintacti-
ca» (el seu paper configurador del conjunt com a connector espai-temporal).
L'una i I'altra s6n complementaries i permeten abordar la complexitat de la

nocio6 en termes més amplis.

Jacques Aumont, a partir de la consideraci6 del pla com una idea delicada pel
seu origen empiric i I’ambigiiitat que presenta, proposa la utilitzaci6 del terme
pla en tres tipus de context:

e En termes de grandaria
¢ En termes de mobilitat

e En termes de durada
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2.2.1. El pla en termes de grandaria

Segons la seva grandaria o escala, una classificaci6 comunament acceptada és
la segilient:

e Plans generals: pla general llarg (PGL), pla general (PG), pla de conjunt
(PC), pla sencer (PE)

e Pla america (PA)

e Plans mitjans: pla mitja llarg (PML), pla mitja (PM)

e Plans curts: primer pla (PP), primerissim primer pla (PPP), pla detall (PD)

Aqui, hem d'exposar dues qiiestions preliminars:

En primer lloc, es tracta d'una classificacié convencional que no cobreix, de
cap manera, tots els possibles enquadrables. Aixi mateix, aquesta nomencla-
tura és canviant: ha cobert grandaries diferents al llarg de la historia. No en va,
com ha recordat Vicente Benet (2004, pag. 223), el teoric nord-america David
Bordwell va demostrar que, cap al 1915, eren considerats primers plans tots
aquells plans presos des de la cintura. A més, la importancia atorgada al rostre

en la seva consideraci6 és més aviat una projecci6 dels historiadors.

En segon lloc, convé qiiestionar, o almenys assenyalar, la dependéncia figura-
tiva del cos huma com a unitat de mesura en aquesta classificacié. En termes
generals, i de manera especialment activa en el cinema classic, la construccio
dels plans sol estar determinada per la subordinacié de la narracio a les acci-
ons dels personatges. Aixi doncs, fent seu cinc-cents anys d’historia de la re-
presentacio des del Renaixement, el cinema ha convertit el cos del personatge
en el centre i mesura de la historia representada.

De fet, fins i tot aquells plans més paisatgistics han estat utilitzats, tradicional-
ment, com a elements subordinats a la caracteritzaci6 psicologica dels perso-
natges. Aixi, per exemple, els paisatges canviants que travessa Ethan Edwards
a Centaures del desert (The Searchers, John Ford, 1956), per a trobar el parador
de la seva neboda raptada pels indis, donen forma a la incansable, gairebé ob-
sessiva fixacié del seu trajecte. D’igual manera, la desolacié dels personatges
que travessa la filmografia d’Antonioni solament pot ser captada en plans ge-
nerals o plans generals llargs. Els paisatges desertics, les fabriques dels extrara-
dis que apareixen a El desierto rojo (disponible a Filmin), o les costes agrestes
i escarpades per les quals vaguen els protagonistes a La aventura (L’Avventura,
1960, disponible a Filmin), metaforitzen aixi I’anomia, la solitud, 1'apatia del
subjecte modern.
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Fotogrames de La aventura.

Fins i tot aquest gran instrument de la retorica classica que és el pla america,
vector al voltant del com es disposen els primers plans i les panoramiques,
pot ser llegit facilment a partir de la relaci6 del personatge amb l'entorn, com
suggereix Emilio Garroni:

«Per aixi dir-ho, ’home individu barrejat amb el seu ambient, substancialment integrat,
ambici6s i conformista, mai veritablement sol ni submergit en la multitud» (Garroni,
1973, pag. 154).

Poteéncies del primer pla

No obstant aix0, malgrat aquesta herencia formal (que abans que res també és
ideologica), el cinema ha desenvolupat el seu propi arsenal d’enquadraments.
Es el cas privilegiat del primer pla, inexistent en la historia de la representacié
fins a la irrupcié del nou mitja: ni la pintura primer, ni la fotografia després,
havien estat capaces de trencar la totalitat que representava el rostre huma

com a unitat.

Segons explica la llegenda (i no podem oblidar que les llegendes també cons-
trueixen el mon), la suposada monstruositat del primer pla del pet6 de Lumie-
re va espantar els espectadors, alguns dels quals haurien arribat a desmaiar-se.
Al marge d'una magnificacié propia del mitic, I'anécdota ens ajuda a entendre
la torbaci6 dels primers espectadors per una experiéncia perceptiva sense pre-
cedents, que no es podia comparar en cap representacié anterior.

Recordem de fet que, com va exposar Ernst Gombrich, els individus, més que
veure, reconeixem, és a dir, veiem les coses i les comparem amb els esquemes
perceptius que hem apres culturalment. Si aquells que veiem els podem posar
en relacié amb els esquemes precedents, els podrem interpretar. En cas con-
trari, serem incapacos de reconeixer que és el que tenim davant de la nostra
mirada. En aquest sentit, dirigim la nostra atenci6 al primer pla cinematogra-
fic, en que es conjuguen la fragmentacio del cos huma al costat d'una gran-
daria de la imatge molt superior respecte a les representacions pictoriques i
fotografiques; resulta una experiéncia visual inaudita, original, que no podia
ser posada en relacié amb la resta d’experiéncies preterites.

Perd aquesta capacitat de desmembrament corporal de I’enquadrament cine-
matografic pot exercir diferents funcions dins del relat filmic. D’una banda,

pot ser considerat com un insert que aporta informacié detallada d'un element
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poc visible en el conjunt, perd, per l'altra, també pot operar com a element
dramatic. Si el primer Gs afecta una condici6 perceptiva, el segon s’inscriu de
ple en una condici6 narrativa.

En linies generals, podem dir que la funcié del primer pla en la historia del
cinema va evolucionar des d'una primigeénia capacitat d’ampliacié d’un detall
que és aillat d’'un entorn més ampli cap a una utilitzacié dramatica del proper.
Sobre aquest tema, ja hem assenyalat la rellevancia dels autors britanics situ-
ats a la coneguda Escola de Brighton. Més concretament, es reconeix George
Albert Smith com l'introductor del primer pla en la historia del cinema a La
lupa de la abuela (1900). A partir d’'una excusa narrativa feble, la curiositat d'un
net per a veure el mon per mitja de la lupa de la seva avia, el cineasta britanic
inscriu diversos primers plans dels objectes mirats mitjancant la lent, incloent
un primerissim primer pla de 1'ull de I'anciana. La relaci6 causa-efecte entre els
plans, accentuada amb la utilitzacié d"un cache (espiell) que remarca la imatge,
i també 'explicitacié d'un punt de vista que justificava el canvi de pla, situen

el film en l'avantsala de 'eclosi6 del primer pla.

En aquests primers anys del segle XX, va resultar habitual la presencia d’aquests
«caps gegants» en tot tipus de produccions que estaven, en qualsevol cas, con-
venientment justificades, sia per la condici6é de truc en el cinema de fantas-
magories de Mélies, o mitjancant la utilitzacié de tot tipus d’espiells que si-

mulaven panys, prismatics, etc.

La progressiva normalitzaci6 del primer pla va fer possible que s’anés involu-

crant de manera cada vegada més harmonica en la disposici6 seqiiencialitzada

de la narraci6 audiovisual.' No en va, la insercié del primer pla d’una alarma a
Vida de un bombero americano (Edwin S. Porter, 1903) ja no necessitava la jus-
tificaci6 de cap personatge que mirés I'aparell, igual que tampoc l'insert d'un
pla d'un gatet amb un tall des d’un pla de conjunt a El gatito enfermo (The sick
kitten, George Albert Smith, 1903). Sense abandonar l'efecte amplificador, en
els dos casos es posava en evidencia una potencialitat del primer pla cinema-

tografic que transcendia la mera focalitzacié en 'objecte.

Mcal fer notar, no obstant aixo,
que el concepte de primer pla ha
evolucionat historicament.
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Mereix una menci6 especial, en el pas de I'efecte amplificador a la funciona-
litat dramatica del primer pla, David Wark Griffith, autor que, en paraules de
Jean Mitry, va ser

«el primer a convertir-lo en un mitja d’expressié elevant-lo a l’altura de signe» (Mitry,
2002, pag. 185).

Es a dir, Griffith va superar la mera utilitzacié narrativa del primer pla per
a atorgar-li un valor tematic, valoracié que s’estendria per tot el cinema del
periode fins a convertir-se, gairebé, en el simmum del llenguatge cinemato-
grafic incipient.

A El naixement d'una nacié (The Birth of a Nation, 1915, disponible a Filmin),
per exemple, el cineasta utilitza el primer pla amb un mestratge notable per
descobrir a l'espectador els estats animics i psiquics dels seus personatges.

Fotogrames de El naixement d'una nacié.

Especialment rellevants van ser les reflexions dels autors circumscrits al que
es coneix com l'impressionisme frances; especialment, Jean Epstein i Louis
Delluc. Potser va ser el primer el que, de manera més profunda, va teoritzar
sobre la importancia del primer pla, arribant-lo a considerar com 1'anima del

cinema:

«Bruscament la pantalla instal-la un rostre i el drama, cara a cara, em tuteja... El decorat
del cinque acte és aquest cant6 de joc que estripa el somriure sec... Les ombres es despla-
cen, tremolen, vacil-len. Alguna cosa es decideix. Un vent d’emoci6 destaca la boca dels
nuvols. Seqiiéncies sismiques. Arrugues capil-lars busquen on trencar la falla... El primer
pla és I'anima del cinema» (Epstein, 1974, pag. 16).

De les paraules del cineasta frances es pot constatar la consumacio de la tran-
sici6 del primer pla com a element perceptiu estrany a les expectatives dels
primers espectadors del cinematograf en la seva consideracié com a element
essencial de l'especificitat filmica. El primer pla cinematografic ha aconseguit
un estatut que cap altra grandaria no ha aconseguit. Equiparat amb 1’emocid,
amb l’emergeéncia de la veritat, el primer pla s’ha constituit en I’experiéncia

cinematografica per antonomasia.

Pocs exemples podrien il-lustrar millor que aquest cataleg primerenc de tots
els possibles sentiments humans que és Joana d'Arc, de Carl Theodor Dreyer
(1928, disponible a Filmin). Des dels compassos inaugurals del film, tot just
se situa 'acci6 en el judici, els primers plans de la protagonista —per0d també
dels inquisidors que intenten fer-la vacil-lar— inunden la pantalla, condensant
tot el patetisme i emoci6 que es pot imaginar. D’una banda, el dolor, la rabia,
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la humiliaci6, la humilitat de la jove que diu haver seguit els designis divins
per a alliberar el seu pais. D’altra banda, la superbia, 'estupor, la sorna i la
hipocresia d'uns jutges que ja han dictaminat per endavant que estan davant
una heretge.

Fotogrames de Joana d'Arc.

Aconseguit aixi l’estatut d’anima del cinema, ’alta consideracié del primer pla
ha travessat époques, autors i teories sense perdre res de la seva pregnancia.
Gilles Deleuze, per exemple, en el seu volum classic La imagen-movimiento,
reflexionava en termes similars a com ho feien els impressionistes francesos:

«La imatge-afecci6 no és una altra cosa que el primer pla, i el primer pla, no és una altra
cosa que el rostre» (Deleuze, 2001, pag. 132).

A partir de la confrontaci6 entre els dos pols que el filosof localitzava de mane-
ra emblematica Eisenstein i Griffith (rostre intensiu en el primer que expressa
una potencialitat de la imatge, rostre extensiu en el segon que expressa una
qualitat de la imatge), destacava la superaci6é de 1'efecte d’amplificacié6 que
havia aconseguit el primer pla fins a aconseguir 'estatut d’entitat autonoma,
capag de suspendre l'univers espai-temporal en queé s’inscriu i desenganxar el

primer pla de la cadena narrativa:

«El primer pla no arrenca el seu objecte a un conjunt del que formaria part, del que seria
una part, siné que, i aix0 és completament diferent, ho abstreu de totes les coordenades
espai-temporals, és a dir, ho eleva a l’estat d’entitat» (Deleuze, 2001, pag. 142).

Fotogrames de Lirios rotos (Broken Blossoms, David W. Griffith, 1919) i El cuirassat Potemkin
(Bronenosets Potyomkin, Sergei Eisenstein, 1925). Disponibles a Filmin.
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2.2.2. El pla en termes de mobilitat

En termes de mobilitat, es podria establir un eix preliminar constituit per
I'oposici6 entre la immobilitat del pla (el pla fix) i la mobilitat del pla, que
estaria constituit al seu torn per diferents tipus de moviment.

Tradicionalment, el moviment de la camera ha estat emmarcat en dues grans
families: el travelling, que suposa un desplacament paral-lel de la camera res-
pecte del que esta captant (pot ser vertical, horitzontal o diagonal, i general-
ment la camera se situa sobre rodes o rails) i la panoramica, en que la base

queda fixa i gira la camera segons les possibilitats segiients:

e Panoramica horitzontal: camera rotativa d’esquerra a dreta, o viceversa.

e Panoramica vertical: camera rotativa de dalt a baix, o viceversa.

e Panoramica obliqua: la camera opera una rotacio diagonal, tant en un sen-

tit com en un altre.

e Panoramica circular: la camera gira 360°.

e Escombratge: la camera gira a gran velocitat difuminant la imatge.

Al marge de la seva caracteritzacio tecnica, tant el travelling com la panoramica
dibuixen un horitz6 de possibilitats expressives que ha estat habilment explo-
tat pels cineastes. Més enlla de la seva condicio privilegiada per a la descripcio
de ’espai, el travelling ha estat una estratégia privilegiada en el seguiment dels
personatges en el cinema classic. La subordinaci6 de la camera a ’accié sempre
ha privilegiat el cos dels actors en 'enquadrament.

Pero, més encara, s'anomena habitualment Jean-Luc Godard, que va parlar
que el travelling és un assumpte de moral.

Un exemple extrem va ser posat per Jacques Rivette en un text classic sobre la
possibilitat de la representacié en aquesta mena de «crisi altima de la represen-
taci6» que va suposar Auschwitz, en paraules del filosof Jean-Luc Nancy (2006,
pag. 34). I ho feia a partir de la critica al travelling «abjecte» d'una pel-licula
sobre els camps d’extermini, Kapo (Gillo Pontercovo, 1960). El moviment de la
camera, que durava amb prou feines cinc segons, enquadrava el suicidi d'una
presonera politica en un camp d’extermini, abalancant-se sobre el filat electric
que recorria el perimetre del camp.

En paraules del critic,
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«aquell que decideix en aquest moment fer un travelling d’aproximacié per a reenqua-
drar el cadaver en contrapicat, anant en compte d’inserir exactament la ma alcada en
un angle del seu enquadrament final, aquest individu solament mereix el més profund
menyspreu» (Rivette, 1961, pag. 54).

Al marge d’un judici potser extremadament sever (a més que el final del mo-
viment no pot ser qualificat tan preciosista com recordava Rivette), permet
almenys posar en valor la capacitat dramatica i connotativa del travelling, que
opera de manera simetrica en la mobilitat panoramica i la capacitat de con-

notacio de la qual pot operar en diversos nivells:

e Panoramica descriptiva de l'espai; se situaria en el nivell feblement deno-

tatiu: no explica, solament mostra.

e Panoramica vinculada amb ’accid, en que una primera situacié provocada
pel moviment d'un personatge motiva 'acompanyament per part de la

camera.

e Panoramica d’apel-laci6 al fora de camp. En aquest cas, el moviment de la
camera és utilitzat per a incloure en 'enquadrament el que fins a aquest
moment estava fora del camp (per a localitzar 1'objecte de la mirada d'un
personatge, o localitzar un so), i al revés, per a abandonar un personatge

O una escena.

e Panoramica de relacié entre dos esdeveniments o situacions establint un
vincle entre aquests.

Poténcies del moviment

No obstant aix0, la mobilitat de la camera és molt major que aquests dos grans
codis del moviment filmic. De nou, igual que en la classificacié anterior, ja

no es tracta d’'una normativitat tipica de les gramatiques cinematografiques
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que dista de ser exhaustiva. Es el cas del moviment irregular, que permet, per
exemple, la grua, brac articulat en que la camera se situa sobre una plataforma
i permet alternatives innombrables.

Un exemple que és citat freqiientment el trobem en el famos pla amb grua,
llarg i ascendent, d'Allo que el vent s'endugué (Victor Fleming, 1939). El movi-
ment arrenca amb el tall des del primer pla d’Scarlett, amb un pla de conjunt
de la protagonista envoltada de diversos soldats ferits i camillers que travessen
I’enquadrament. Seguint la direccié de dos camillers, la camera comenca un
recorregut lent en reculada ascendent que acaba integrant el petit cos d’Scarlett
en el magma de cossos trencats que estan dispersos pel terra a ’espera d’auxili.
I aqui l'evolucié d'un pla general llarg que s’endinsa en la magnitud de la tra-
gedia causada per la guerra. La grua que se segueix elevant en un moviment
que no sembla tenir fi acaba, finalment, enquadrant una bandera sudista estri-
pada que clausura el pla: del personal i privat al social i col-lectiu, 'hecatombe
que ha tingut lloc en la batalla decisiva és el punt final d'un model de vida

que canviara per sempre els personatges de la ficcio.




© FUOC » PID_00258315 28

Fonaments expressius del relat cinematografic

En aquesta classificaci6 caldria afegir, a més, el zoom que, sense implicar ne-
cessariament un moviment, opera en l’'aproximacié de 1’objecte filmat mitjan-
cant 'ampliaci6é operada per la lent. L'efecte del zoom, en realitat a l'igual que
el travelling cap endavant, accentua l'efecte de centrat mitjancant 1’émfasi en
el punt de fugida de la imatge que, no per casualitat, és el principi constructor
de la representacié mimetica des del Renaixement. Aixi, la mirada és dirigida
cap a l'interior de la imatge.

Per a acabar, caldria assenyalar 1’evolucié tecnologica esdevinguda en les alti-
mes decades. La possibilitat de rodar amb equips cada vegada més lleugers i
agils ha afavorit les possibilitats del moviment. Coneguda és la importancia
de la invenci6 de 1'Steadicam per Garret Brown en la fluidesa de la camera
pels espais més complicats. El recorregut de Garrett Brown pels passadissos
de I'hotel a El resplandor no hagués estat possible sense aquest invent. O, en
un altre ordre estilistic, 'acompanyament de la camera (i subsidiariament de
I'espectador) a l'encara mafios Ray Liotta i Debra Winger que, descendint les
escales d'una entrada en un edifici, travessant una concorreguda cuina i des-
prés una abarrotada sala de festes a Un dels nostres (Goodfellas, Martin Scorsese,
1990).

2.2.3. El pla en termes de durada

Si partim de la definici6 de pla com una «unitat de muntatge», la seva dura-
da és una caracteristica que pot articular un sistema de classificaci6. Sistema
de classificacié que implica no pocs problemes, atés que ha d’incloure tant
aquells plans que son fragments molt breus (alguns inserts poden durar menys
d'un segon) com aquells altres fragments que poden ser molt llargs i durar
diversos minuts o, fins i tot, com il-lustra aquest extraordinari exercici d’estil
que és L'arca russa (Sokurov, disponible a Filmin), durar tota la pel-licula (més
de noranta minuts).

Incloure en el mateix sistema classificatori experiencies tan diverses resulta,
doncs, problematic en extrem, per poc que sobrepassem la variable de la du-
rabilitat en la categoritzaci6. Si acceptem la idea del pla com a representaci6

Reflexio

Visualitzeu L'arca russa i reflexi-
oneu sobre les necessitats de
I'organitzacié escenografica i
actoral de I'Gs d'un sol pla.
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visual d'una idea simple, la reconstruccié de la historia moderna de Russia,
mitjancant el pla llarg que travessa les diferents sales de la famosa pinacoteca
de I'Hermitage, ho excedeix amb escreix.

Potencies del pla-seqiiencia

Aquesta complexitat resulta manifesta en el pla-seqiiencia. L’expressio va sor-
gir en la teoria cinematografica francesa al voltant dels anys cinquanta, quan
el critic André Bazin la va utilitzar per a referir-se a l’estil del cinema d’Orson
Welles que, recolzat per la profunditat de camp, organitzava les accions i els
actors per a construir la dramatargia. Considerat pel mitic critic com un ins-
trument privilegiat del realisme, ja que permetia evitar la fragmentaci6 del re-
al i, per tant, respectava aquest mateix real (a que retornava la seva ambigtii-
tat constitutiva enfront de la univocitat de sentit que suposava el muntatge),
ho va incloure com una mena d’evoluci6 dialectica del llenguatge classic que,
anticipat per Jean Renoir, eclosionaria amb la modernitat que representava el
director de Ciudatada Kane.

El terme aviat va passar a formar part del debat teoric, precisament, per la seva
problematicitat i dificultat d’encaix en les temptatives normatives i gramati-
cals de les diferents teories cinematografiques. Christian Metz, per exemple,
va definir el pla seqiiencia com un tipus sintagmatic i no com un autentic sin-
tagma en la seva ordenacio de les grans unitats del film, atés que era autonom

i no es constituia com una unitat narrativa composta per diversos fragments.

I és que el concepte sembla aglutinar massa qiiestions que, situades en dife-
rents nivells, impedeixen la seva conceptualitzacioé fixa i estable. De mane-
ra general, per pla-seqiiencia s’entén aquell pla que recull diversos esdeveni-
ments que constitueixen una seqiiencia. La definici6 aportada per Jo€l Magny
dona compte de I'esmunyedis del concepte:

«Pla fix o en moviment relativament llarg (fins a 300 m, aixo és, 9 minuts, durada d'un
rotllo de pel-licula). Sovint posseeix la unitat i la independéncia narrativa d’'una seqiién-
cia. Queda per decidir en quin moment un pla és el suficientment llarg per a denomi-
nar-se pla-seqiiencia. Un altre criteri possible: un pla llarg que s’hauria pogut subdividir
en diversos plans en una planificacié tradicional. El pla-seqiiencia permet filmar els ac-
tors de manera seguida, sense tallar el seu vol, com en el teatre» (2005, pag. 72).

En primer lloc, Magny inclou tant el pla fix com el pla en moviment, de tal
manera que el pla-seqiiencia invalidaria la classificaci6 dels plans en termes de
mobilitat. En segon lloc, inscrits com estem en ’época digital, resulta dificil-
ment justificable la seva durada en virtut de la durada d’un rotllo de pel-licula
(9 minuts). En tercer lloc, posant 1'accent en la durabilitat com a criteri de
selecci6, es mostra incapa¢ d’oferir la durada minima que hauria de tenir un
pla per a ser considerat un pla-seqiiencia.
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Probablement, una gran part dels problemes de la definicié del concepte de-
rivin de la reuni6 de dos termes que se situen en nivells diferents de I’analisi:
la seqiiéncia s’emmarca de ple en el nivell narratiu, mentre que el pla se situa
en el nivell de gesti6 espai/temporal del camp enquadrat. Es, en tot cas, una
condicié de possibilitat del narratiu: és el que fa possible la narraci6.

Situar-se en un o un altre nivell implica situar-se en una perspectiva que exclou
l'altra. Si parlem solament de durabilitat, caldria incloure tots els plans llargs
encara que no continguessin esdeveniments. Un exemple radical serien peces
com El suerio (Sleep), pel-licula de 1963 dirigida per l’artista nord-america Andy
Warhol, que consisteix en seqiiéncies de preses llargues d’imatges del seu amic
John Giorno, dormint durant 5 hores i 20 minuts.

Al revés, situar-nos dnicament en el pla narratiu implicaria incloure plans de
curta durada que continguin diversos esdeveniments que succeeixin en dife-

rents nivells de profunditat.

Per aix0, solament des de la comprensi6 de ’amalgama indissoluble entre els
dos nivells, es pot abordar amb certa garantia d’éxit el pla-seqiiencia. I és, pre-
cisament, aquesta coexisténcia la que també permet parlar de muntatge-intern
en el pla-seqiiencia. Es a dir, ja que es dona en continuitat, no pot ser un au-
téntic sintagma en el sentit proposat per Christian Metz. No obstant aixo, el
pla-seqiiencia inclou el muntatge ja que pot albergar diferents accions dins
dels limits del quadre.

Aquestes accions, a més, es coordinen en virtut de diversos operadors. Un
d’aquests pot ser la profunditat de camp, com en la sempre citada escena de
Ciutada Kane en que, en primer terme, veiem 1’accié de la mare i ’advocat,
mentre que en el fons podem contemplar el nen jugant, reemmarcat per la
finestra. Pot ser mitjancant el moviment de la camera, el moviment dels per-
sonatges a l’espai o la seva coordinaci6, com ocorre habitualment (de fet, la
citada escena de Ciutada Kane recorre als tres elements: profunditat de camp,

moviment de camp i moviment de camera).
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Perd també es pot afegir el joc d’enfocament-desenfocament de la camera pri-
vilegiant el primer pla o el fons. A El desierto rojo (disponible a Filmin), el
desenfocament del fons de la pantalla al comen¢ament de la narracié dona
forma a una separacio6 radical de la protagonista respecte dels esdeveniments
que contempla: abstreta en el seu procés depressiu, solament es pot situar fora
d’aquest fons difas compost pels obrers i les seves reivindicacions laborals.
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D’igual manera, una gran part de la forca expressiva que adquireix el curtme-
tratge Tiirelem (With a Little Patience, Laszl6 Nemes, 2007) radica precisament
en el mateix joc dels enfocaments. Es tracta d’un pla-seqiiencia de més de deu
minuts de durada, que es converteix en una mena de bestreta condensada del
que posteriorment desplegaria el cineasta en ’aclamat llargmetratge El hijo de
Saul (2015, disponible a Filmin).

Durant practicament tot el metratge, seguim en primer pla i pla mitja la pro-
tagonista sense profunditat de camp, jove que sembla treballar en una oficina
qualsevol. Quan s’apropa a la finestra, la camera enfoca amb nitidesa el fons
de l'escena deixant la protagonista desenfocada. Comprenem ara on treballa
la jove i que és el que esta ocorrent. Uns ancians intenten escapar d'una desti-
naci6 que no poden eludir: s6n jueus d'un camp d’extermini que estan a punt
de morir assassinats i enterrats en unes fosses comunes excavades a 1’exterior

del barracé on treballa la protagonista.

Un altre exemple interessant que explota la profunditat de camp i les possibi-
litats expressives del desenfocament el trobem a Tiempos de amor, juventud y
libertad (Three Times, Hou Hsiao Hsien, 2006, disponible a Filmin).

2.3. Espai filmic

L'espai és una categoria essencial de l'experiéncia cinematografica: veiem les
accions gracies al fet que es despleguen en un espai (per molt abstracte que
sigui).

Aquest espai, cal dir-ho, es percep com a tridimensional a pesar que es presen-
ta en la bidimensionalitat de la pantalla. Sorprenentment, malgrat les seves
limitacions representatives (la manca real de profunditat, ’abséncia de color o
la seva artificialitat, etc.), 'analogia amb I’espai real en que vivim resulta molt
forta. Els indicis de perspectiva, la profunditat de camp i ’encavalcament dels
cossos i el decorat de 'escenari participen activament en aquesta impressié de
la realitat.

Es aquesta capacitat il-lusoria la que permet que 'espectador percebi 1’espai
filmic com un entorn homogeni que es presenta a 1’espectador com una unitat

reconstruida: des del moment en queé el cinematograf va comencar a trobar

Vegeu també

A I'enllag seglient podeu vi-
sualitzar la peca: https://
www.youtube.com/watch?
v=5g1fikw9cym

Reflexio

Visioneu la pel-licula i reflexi-
oneu sobre la utilitzacié del
desenfocament per part del ci-
neasta taiwanes.



https://www.youtube.com/watch?v=5g1FIkw9CYM
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el seu propi llenguatge, la fragmentacio, la juxtaposici6 i la posada en succes-
si6 son els elements que permeten definir aquest espai. Si fins a aquest mo-
ment l'espai filmic es confonia amb l’espai escénic i teatral, la fragmentacio
i descomposicié progressiva de 1’escenari va implicar un canvi important de
la concepcio espacial.

Aixi, el pas del film amb un Gnic punt de vista a un altre que intercalava di-
ferents punts de vista va obligar a una seérie de reflexions (teoriques i practi-
ques) sobre com gestionar un espai i un temps que, a partir d’aquest moment,
s’anava a oferir a ’espectador en discontinuitat. O el que és el mateix, va obli-
gar a pensar en com generar una sensacié d’unitat espacial a partir de la re-
composicio dels diferents fragments de l’espai. I el que encara és més impor-

tant, com recompondre-ho amb un sentit dramatic.

En aquest sentit, la conjugacio dels diferents tipus de raccord i 1’escrupolos res-
pecte a la regla de l'eix de 180° van permetre finalment la continuitat espacial,
requisit necessari en la construcci6é d'una nova globalitat de l’espai que, encara

que romania in absentia, permetia reconeixer-ho com una totalitat.

Succeia tal cosa fins i tot en aquelles histories en qué resultava impossible
mostrar tots els llocs i escenaris en que es desenvolupaven els esdeveniments. I
és que resulta evident la impossibilitat d'inscriure tot I’espai diegetic en el relat
cinematografic. En el seu extrem, la durada que comporta el trajecte recorregut
per un personatge des d'un punt geografic a un altre fa dificilment viable la
seva inclusi6. Es per aixd que l'espai es veu aixi determinat pel temps. Podem
dir sobre aquest tema que aquesta és la funcié que exerceix la inclusié d'un
mapa en el genere del cinema d’aventures en que els personatges recorren di-
ferents paisos: recordar a 1’espectador aquest espai global absent, mantenir-lo
dins de la l0gica espacial que permeti no desbordar aquest espai habitable que
tant va costar construir.

2.3.1. Escena/seqiiéncia

La distinci6é entre 1’escena i la seqiiencia resulta complexa, malgrat el seu ts
habitual en la practica cinematografica, en qué sovint s'utilitza de manera
indistinta. No obstant aixo, per poc que aprofundim en els dos conceptes, ens
adonarem que hi ha algunes diferéncies rellevants que fan de la sinonimia
quelcom erroni. La dificultat principal, a I'hora d’intentar fitar els conceptes
d’escena i seqiiéncia en el cinema, radica en el punt de vista emprat: depenent
de la perspectiva, es parlara de coses diferents. No estara pensant el mateix,
per exemple, el director d’art si se li pregunta per 1’escena, que un guionista
o un analista cinematografic. Cadascun d’aquests dibuixa una caracteritzacio

completament diferent.

Partim del conegut text La gran sintagmdtica de la banda de las imdgenes, de
Christian Metz, per a intentar esclarir una mica les coses. En la seva coneguda

proposta de divisi6 de la pel-licula en unitats narratives minimes, el semioleg
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anotava una distinci6 preliminar entre els sintagmes autonoms i els sintagmes
propiament dits. Els primers contenen un sol pla (és el cas del pla seqiiencia i
de l'insert), mentre que els segons estan formats per diversos plans.

Dins del sintagma propiament dit, el semioleg distingia entre sintagmes acro-
nologics, en que no és necessaria la relacié temporal entre els fets representats
(el sintagma paral-lel i el sintagma paréntesi), i els sintagmes cronologics, en
que si que cal aquesta relacié temporal.

Els sintagmes cronologics eren dividits al seu torn en sintagmes descriptius,
en que la relacié de coexisténcia entre els objectes mostrats és d’ordre espaci-
al (com quan es descriu un espai), i sintagmes narratius, que impliquen una

relaci6 tant espacial com temporal dels esdeveniments i objectes mostrats.

Emmarcats ja dins de la narrativitat en sentit estricte, establia Metz una dis-
tinci6 entre els sintagmes alternats que entremesclen diverses consecucions
temporals diferents (és el cas del muntatge alternat, paral-lel, etc.) i els sintag-
mes narratius lineals, que suposen «una consecucié unica que enllaca tots els

actes vists en la imatge».

Arribem, aixi, per fi a la divisi6 que aqui ens interessa. Dins dels sintagmes
narratius lineals, el semioleg parla d’escenes quan la consecucié del mostrat
és continua i «presenta un conjunt espai-temporal que s’experimenta sense
falles» (diu explicitament, en aquest sentit, que resulta semblant a I’escena del
teatre) i de la seqiiencia en qué la consecucié temporal dels fets representats

és discontinua.

Es tracta, per tant, d’'una divisié que afecta la percepci6 de l'espectador abans
que una questio de tipus espacial: tant en un cas com en un altre, el criteri de
la narrativitat resulta necessari. Recordem a més que, per a Metz, a I'hora de
parlar de sintagma és necessari que hi hagi diferents plans (el pla seqiiéncia no
és una escena per al semioleg), per la qual cosa no es refereix a 1’espai/temps
real del que esta tenint lloc davant de la camera quan es filma (uns actors
que desenvolupen una accié en un escenari concret), com el que esta ocorrent
davant de 1’espectador en el moment concret en que esta veient la pel-licula.
Es a dir, d’acord amb la distinci6 assenyalada per Casetti i Di Chio en els tres
nivells de representacié cinematografica anteriorment assenyalada, Metz se
situa en el nivell de la posada en successi6 o, el que és el mateix, en el nivell
de la representacio audiovisual d’alldo que abans va ser filmat en la realitat.

En definitiva, per a Metz, la distincié entre 1’escena i la seqiiéncia se situa
en la percepcio, per part de l'espectador, de la continuitat o discontinuitat
de 'univers una vegada representat el criteri de seleccid. Aquesta és la gran
diferencia que estableix amb el concepte de I’escena en el teatre, en que sempre

hi ha una copreséncia fisica entre 'espectador i ’esdeveniment representat.
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Poc sembla tenir a veure aquesta consideracié amb l’escena tal com s’ha entes
tradicionalment, més propera al nivell del profilmic. Aquest canvi de perspec-
tiva emplaca la problematica de 1’escena en 'organitzacio i gestié d'un espai i
uns cossos que han de desplegar la seva actuaci6é sobre aquest.

Les possibilitats obertes des d’aquesta perspectiva sén innombrables. Per
exemple, en el cinema classic, la posada en escena tradicionalment s’ha sub-
ordinat a 1'acci6 desplegada per la trama: la bona posada en escena seria aque-
lla que no es veu, que no influeix ni determina el que esta ocorrent en la pan-
talla. Per contra, hi ha propostes que busquen precisament el contrari, la uti-
litzacié dramatica dels escenaris, del decorat, com a element necessari en la
configuraci6 del drama. Ja hem parlat abans del cas de El gabinet del Dr. Ca-
ligari (disponible a Filmin), i la cridanera estilitzacié dels elements disposats
en l'escena, i també d'El desierto rojo (disponible a Filmin), en que els espais
i les escenografies que transiten els protagonistes contrasten fortament amb
les seves figures: 1’organic (els cossos dels actors) no troben acomodament en

escenaris que tendeixen a la geometria i I’abstraccio.

Fotogrames d'El desierto rojo.

IR O D GO DD DT 44§74
L ol 1

Cal assenyalar, en Gltim lloc, que I’escena des d’aquesta perspectiva no es defi-
neix inicament en virtut de la seva caracteritzaci6 visual. De fet, el so exerceix
una tasca fonamental en la percepcié unitaria de I’escena, com han subratllat
Aumont i altres (1985, pag. 25), gracies a la seva capacitat per a fer patent
I'existencia d’un espai fora de camp (un martell cau a terra, una veu parla des
de fora de I'enquadrament, etc.) que forma part de 'espai global reconegut

per l'espectador.
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Per la seva banda, la seqiiéncia, a diferéncia de 1'escena, segurament per la seva
major vinculacié amb la narrativitat, ha resultat menys ambigua en 1'ambit
cinematografic i ha funcionat practicament des del moment en queé el cinema
en els seus origens es va decantar per explicar histories, en 1’eina basica en la
divisi6 narrativa de la pel-licula.

Definida per Christian Metz com a sintagmes narratius lineals en que la con-
secuci6 temporal dels fets presentats és discontinua, va distingir entre dues
classes de seqiiencies: d'una banda, la seqiiéncia ordinaria, que eludeix els mo-
ments freturosos d’interes i, per I’altra, la seqiiéncia per episodis, com la que
exhibeix Vivre sa vie (disponible a Filmin), en qué la discontinuitat esta orga-
nitzada i convenientment separada. Tant en un cas com en un altre, es defi-
neixen per la idea d'una consecuci6 Ginica juntament amb la noci6 de discon-

tinuitat.

Esquema de la gran sintagmatica

1) Pla autonom (subtipus: el pla + les 4 d'insercions) |

Segments ->| 2) Sintagma paral-lel |
Sintagmes

autonoms acronologics __’|

3) Sintagma seriat |

Sintagmes
narratius
lineals

Font: elaboraci6 propia a partir de Christian Metz

2.3.2. Camp/fora de camp

Quan hem intentat fitar les denominacions d’enquadrament, camp, pla, etc.,
hem posat 1'accent en els elements que defineixen la imatge i, més concreta-
ment, els elements que estan continguts a l'interior del quadre. No obstant
aixo, si en aquesta acotacié hem parlat de la importancia que exerceix la ins-
titucié d’un limit que contingui el que es veu en la pantalla, hem de conve-
nir que aquest limit suposa, de facto, I'existencia d'un invisible que roman en
I'exterioritat de la imatge. De fet, situar la camera en un punt concret o, el que
és el mateix, enquadrar un camp visual, és una elecci6é deliberada que suposa
una selecci6 de tot el potencialment visible: el gest d’enquadrar implica, per

tant, un interior i un exterior.

En termes més precisos, podem parlar d'un camp i un fora de camp que es re-
lacionen en termes de complementarietat i necessitat. De fet, 'un i l'altre po-
den canviar d’estatut i passar d'un terme a l’altre: és el que ocorre amb aquesta
figura retorica tan habitual en el cinema classic com és el pla/contrapla. L'un i

6) Escena

Seqiéncies

Sintagmes
->| 4) Sintagma descriptiu |
Sintagmes
cronologics | | 5) Sintagma (narratiu) alternat |
l,| Sintagmes
narratius

7) Seqiiéncia per episodis

8) Seqiiéncia ordinaria
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'altre passen de la interioritat a I’exterioritat de la imatge en la seva successio.
Aquest exemple permet posar en relleu, a més, que el camp i el fora de camp
sempre s’organitzen per a constituir un espai homogeni i unitari.

Per a comprendre millor les relacions que s’estableixen entre els dos elements,
Noél Burch va proposar la distinci6é entre un fora de camp concret i un fora
de camp imaginari (1988, pag. 30-31). Per espai-fora-de-camp concret entenia
aquell que, en un moment determinat, és vist: és el cas del pla/contrapla ja
assenyalat, perd també mitjancant els moviments de la camera que, com ja

hem assenyalat, inclouen o exclouen elements del camp enquadrat.

Per contra, l’espai-fora-de-camp imaginari resulta molt més complex i és aquell
que no és actualitzat en la pantalla en cap moment: mai no s’arriba a veure.
Es tracta d'un fora de camp molt més actiu en termes dramatics ja que implica
activament la imaginacio i els afectes de 1’espectador, com ha posat en relleu
Javier Gémez Tarin en el seu extens estudi sobre les figures de 1’abséncia en el
discurs cinematografic (2006).

Sense anims de resultar exhaustius, heus aqui algunes de les relacions més

habituals que s’estableixen entre els dos termes:

e Pel mateix acte d’enquadrar que, implicitament, estableix un interior i un
exterior de la imatge. Per exemple, tot enquadrament d'un personatge en
un camp genera un fora de camp (tothom sap que aquest personatge és
un cos complet, encara que solament el vegem per sobre dels genolls).

e Les entrades i sortides dels personatges del camp visual. En general, es
tracta d'unes entrades i unes sortides que tenen lloc per les vores laterals,
encara que també poden apareixer/desapareixer per dalt (alga subjecte a
la corda del globus surt del camp pel limit superior de la pantalla) o per
baix (algu salta cap a l'interior d’un forat), o per davant (algt s’apropa a
I'objectiu de la camera fins a ocultar-lo o passar al costat d’aquest), o per
darrere (alga travessa una porta que esta al fons de I’escenari i desapareix
darrere d’aquesta).

e Mitjancant les apel-lacions directes al fora de camp per algun element ins-
crit en el camp. Es el cas habitual del personatge que mira fora del camp
0 que interactua, mitjancant gestos o mitjancant la paraula, amb aquest.
La construcci6 pla/contrapla entraria de ple aqui.

¢ Mitjancant els moviments de la camera, com ja hem fet notar. Les panora-
miques, els travellings, 1'steadycam o la grua, perd també els moviments ir-
regulars i els reenquadraments (moviments lleugers de la camera que cen-
tren o descentren l'enquadrament) operen un tall continu del visible que
exposa, de manera evident, l'intercanvi entre els rols del camp i del fora

de camp.
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e Mitjancant el so. Si acceptem que el so també forma part de I'espai filmic,
la sonoritat que hi ha a l’exterior de l'espai enquadrat també confirma
I'existéncia d'un fora de camp. Aixi, hi ha una dimensi6 in del so i una
dimensio off, tots dos pertanyents a la diegesi narrativa i tots dos, igual que
les posicionis camp/fora de camp de la imatge, resulten intercanviables i
interconnectats.

2.4. Temps filmic

Des que Gotthold Efraim Lessing publiqués a Berlin, el 1766, Laocoonte o los li-
mites de la pintura y la poesia, la distincio entre els diferents mitjans d’expressio
s’ha assentat en la dicotomia existent entre unes arts de 'espai i unes arts del
temps. Com indicava l'autor ja en el titol del volum, la pintura pertanyeria
aixi al primer tipus, mentre que la poesia ho faria al segon: el temps és el do-
mini del poeta, va escriure, mentre que 1’espai és el domini del pintor (Lessing,
1986, pag. 166).

En aquest sentit, si ’objectiu de la primera consistiria en la representaci6 dels
cossos i objectes visibles, 1’objecte de la segona seria la representaci6 de les
accions. El filosof no descartava, per descomptat, que la pintura també pogués
representar accions, i el génere de la pintura historica resultava proverbial so-
bre aquest tema, pero reconeixia les seves limitacions ates que havia d'incloure
o compendiar aquestes accions solament de manera indirecta, seleccionant
aquell moment més

«fecund i el millor per a donar a entendre els moments que precedeixen i els que seguei-
xen» (Lessing, 1986, pag. 152).

No obstant aixo, el filosof oblidava que la pintura ja havia assajat altres for-
mes de representacio del temps; una de les més importants, sens dubte, és la
seqliencialitat. Es tracta d’una tactica habitual des de la pintura preromanica
consistent en incloure diferents moments en la representacio, sia dins de la
mateixa imatge (com ocorria habitualment en el Renaixement) o en imatges
successives (com en la pintura medieval, en qué la simultaneitat quedava ate-
nuada per la inclusi6 de cada escena en un paisatge arquitectonic diferenciat).

En qualsevol cas, d’acord amb la distinci6 de Lessing, no sembla dificil incloure
el cinema entre les arts del temps enfront de les arts de l’espai. Més encara
si el posem en relacié amb la definici6 de la narracié com a sistema formal
oferta per Bordwell i Thompson. Per als autors, que consideraven la narraci6é
com una «cadena d’esdeveniments amb relacions causa-efecte que transcorre
en el temps i a 'espai», la interrelacio, entre tots els components, resultava

necessaria per a la definicio:

«La causalitat i el temps sén fonamentals. Es dificil que percebem una histdria com una
cadena d’esdeveniments fortuits» (Bordwell i Thompson, 1995, pag. 65).
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Malgrat 1’evidéncia de la pertinenca del cinema en l'ambit del temporal,
convé tenir en compte que, en realitat, hi ha diferents temps implicats en
I'experiencia visual. I és que, si resulta innegable que hi ha un temps repre-
sentat —en la pintura, en la fotografia, en el cinema i en realitat en tota expe-
riéncia visual-, també hi ha un temps del visionat. En aquest sentit, podem
convenir que hi ha algunes diferéncies entre el temps de visualitzacié davant
la imatge fixa i davant la imatge en moviment. En la pintura, pero també en
la fotografia, per exemple, aquesta experiéncia dependra en gran manera del
tipus de mirada que projecti I’espectador.

Aixi, es poden assenyalar diferents tipus de mirada: el turista que passeja da-
vant d'una obra d’art i es conforma amb el reconeixement del quadre o la fo-
tografia, el diletant que es deixa seduir pels detalls de la imatge o I’espectador
especialitzat (critic, analista, historiador) que llan¢a una mirada llarga encara
que discontinua sobre una imatge, per a comprendre-la i valorar-la millor fins

als seus ultims detalls.

En el cinema, hi ha per descomptat una particularitat: I’espectador experimen-
ta la durabilitat de les imatges en moviment, encara que també és cert que
depén, encara que en menor grau, de la mirada projectada. Aixi, no és el ma-
teix I’espectador normal que assisteix a una projeccié cinematografica que un
analista o especialista que pot alentir la imatge o accelerar-la per a una valo-

racié millor.

Perod, en ultima instancia, en tots aquests casos es pot assenyalar una coinci-
déncia ultima entre les diferents experiéncies: el temps del visionat es dona
sempre en present, encara que el temps representat estigui sempre en passat
(es podria assenyalar potser com a excepcio el directe televisiu, encara que
sembla clar que sempre hi ha una divergencia entre el moment de la captura
i el moment de I’exhibicio). Es a dir, I'espectador no pot deixar d’aprendre la

representacio visual en un aqui i en un ara.

En definitiva, és com a temps representat que es pot establir la distinci6 entre
les arts del temps i les arts de I’espai. Tenint en compte aquesta acotacio, les
reflexions de Lessing resulten rellevants en la comprensi6é de la temporalitat
filmica. No en va, aquest és el punt de partida per a Jacques Aumont en la
seva comparacio entre el cinema i la pintura en termes de temps. Recuperant
l'argumentacio del filosof, Aumont assenyala que, per a la pintura, la repre-
sentacio del temps és una necessitat, per la qual cosa ha de gestionar mitjan-
cant estrategies indirectes la seva representacio. El cinema, per contra, citant

a Jean-Louis Schéfer, pot ser considerat

«|"inica experieéncia en que el temps m’és donat com una percepcid».
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2.4.1. El temps filmic com a materia formal

En poques paraules, el cinema és temps en estat pur, per aquest motiu es vegi
obligat a prendre decisions perque aquesta experiéncia perceptiva es convertei-
xi, amés, en una experiéncia cognitiva i afectiva. En aquest sentit, es podria dir
que opera al contrari que en la pintura, en qué 'experiéncia cognitiva i afec-
tiva persegueix la representaci6 de I’experiéncia perceptiva de 1’esdeveniment
representat.

Aquesta és la particularitat que cridava l’atenci6 de I'autor d'El ojo interminable:
cine i pintura, sobrepassant la seva capacitat innata per a registrar el temps, ha-
via desenvolupat tot un seguit de recursos estilistics per a significar el temps,
per a convertir-lo en un material formal. Un dels més importants va ser la sin-
tesi operada per la suspensi6 de la mirada de I’espectador amb la inclusié en
el torrent de les imatges de l'interval, d’aquest temps habitualment elidit en
la posada en successié de dos moments-plens que ha estat formalitzat princi-
palment per mitja de dues estrategies: el fals raccord i el fos encadenat.

En el fals raccord, s’explicita una contradicci6 en la logica diegetica: dues acci-
ons no s’enllacen en continuitat en el muntatge, revelant l'artifici del muntat-
ge. Tret habitual de la modernitat cinematografica i, per tant, figura essencial
amb el pas de la imatge-moviment a la imatge-temps descrit per Gilles Deleu-
ze, es tracta d'un recurs habitual en la cinematografia de Jean-Luc Godard des
de Al final de I'escapada (A bout de souffle, 1959).

El fos encadenat, per la seva banda, suposa la sobreimpressié de dues imat-
ges que passen d'un espai-temps a un altre espai-temps. Es tracta d'un signe
de puntuacié que insinua, en l'interval de dos moments plens, l'existéncia
d'un moment buit. Buit en el pla narratiu, es tracta per tant d’'una aberracio
per al principi de causalitat que regeix el cinema classic. Per aix0 el cinema
modern també el fara seu: per a fer sensible un moment suspés, una mena
d’«intermiténcia» en el flux narratiu en que la mirada queda capturada. Gra-
cies a I’efecte de torbaci6é que el fos arrossega en l’espectador, el temps es «re-
vela» i es fa aparenca.

Pocs cineastes semblen haver compres tan bé aquesta condici6 del fos encade-
nat com Victor Erice. Present a El espiritu de la colmena (1974) i a El sur (1983),
aconsegueix la seva maxima eficacia formal a El sol del membrillo, pel-licula
sobre la pintura, sobre el cinema, sobre la relacié entre el cinema i la pintura

pero, sobretot, pel-licula sobre el temps.
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2.4.2. Doble temporalitat: temps de la historia i temps del

discurs

Si entrem de ple en I’ambit del temps representat en una pel-licula, immedia-
tament hem d’assenyalar la diferencia que hi ha entre el temps de la historia i
el temps del discurs (o temps del relat). Aixo és, entre el temps dels esdeveni-
ments que constitueixen la materia de la historia representada, i la seva selec-
ci6 i disposicio en la cadena significant filmica.

La distinci6 esdevé essencial ja que, precisament en aquest joc, se centren les
caracteristiques que defineixen les funcions del temps com a estratégia narra-

tiva.

Un dels exemples que expliciten, amb total claredat, aquesta dualitat temporal
del relat cinematografic radica en 1’habitual compressi¢ del primer pel segon.
No en va, excepte casos excepcionals, I’espectador no s’enfronta mai a la dura-
da d’aquest temps real que ha «existit» en la historia, sind a una representacio
del mateix. Solament aixi va poder Stanley Kubrick comprimir milers d’anys a
2001: una odissea de 1'espai seleccionant els esdeveniments que 1i permetessin

construir el seu discurs.

Es cert que s’han realitzat diverses temptatives per a intentar equiparar el
temps de la historia i el temps del discurs. Podem trobar casos extrems, com
Empire (1964), pel-licula dirigida per Andy Warhol que consisteix en un en-
quadrament fix de I’Empire State Building gravada entre el 25 i 26 de juliol
de 1964. Filmada a 24 frames per segon pero projectada a 16 frames per segon,
I'experiment té una durada total de 8 hores i 5 minuts.

Perd no solament en els marges del cinema s’ha intentat fer convergir els dos
temps; també en el si del cinema classic podem localitzar algunes temptatives
en la mateixa direccio. Es el cas de ’experiment dut a terme per Hitchcock a La
soga (1948). El film, basat en una obra de teatre, posava en escena 1’assassinat
d’un jove universitari pels seus dos companys. I ho feia coincidint el temps
de la historia amb el temps del discurs: 1’acci6é dura els 80 minuts que dura la
pel-licula. Per a remarcar aquest efecte, Hitchcock va rodar tota 1’accié mitjan-
cant un moviment continu i, gracies a la superposici6é d’algun element davant

de l'objectiu, va poder ocultar els vuit talls necessaris per motius técnics.

D’igual manera, no cal que la pel-licula mostri els fets atenent una cronologia
estricta. De fet, no és gens estrany que la historia es presenti a 1'espectador
trencant aquest ordenament: 1’apel-laci6 al passat com a estrateégia per a conei-
xer coses del present (el flashback) és facilment reconegut per qualsevol espec-
tador.

En definitiva, la doble temporalitat que regeix tota pel-licula es constitueix
com una poderosa eina que la narracio fa seva per a modelar de forma creativa

els esdeveniments de la historia. La narracio pot, aixi, manipular el temps de la

Vegeu també

Per a més informacio, consul-
teu: http://www.thecult.es/
cine-clasico/la-soga-alfred-
hitchcock-1948.html
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historia al seu antull en la construcci6 del relat: pot, per exemple, elidir infor-
macio6 per a agilitar el relat o, per contra, estendre-ho en l'instant de maxima
tensio per a atorgar una major forca dramatica als esdeveniments.

2.4.3. Ordre, durada i freqiiéncia

Segurament, I’aportacié més fecunda sobre aquest tema, desenvolupada en el
terreny literari perd rapidament acceptada en el terreny cinematografic, és la
que va articular Genette en la seva obra Figuras III. Pel narratoleg, hi ha tres
variables en la relaci6é temporal particular entre la historia i el relat: els esdeve-
niments de la historia es disposen segons un ordre, es mostren obertament per

mitja d'una durada i es presenten segons una freqiiéncia, tot aixo en el relat.

En definitiva, en el context diegetic d'una pel-licula, un fet o esdeveniment es

pot definir temporalment atenent tres criteris:

e En virtut del lloc que ocupa en la cronologia de la historia narrada.
e En virtut de la seva durada.
e En virtut de les vegades que intervé.

L’ordre

Parlar d’ordre temporal suposa comparar 'ordre cronologic que regeix els es-
deveniments que pertanyen a la historia amb aquell ordre que estipula el relat
que estem veient. A aquest respecte, Gerard Genette (1989, pag. 95) denomi-
nava totes les formes de discordanca entre els dos ordres temporals amb el

terme general d’anacronia. Distingia, a més, entre dos tipus d’anacronies:

e Les analepsis es refereixen a tota evocaci6é d'un esdeveniment anterior al

punt de la historia on ens trobem (les mirades cap enrere).

e Les prolepsis es refereixen a tota evocacié d’un esdeveniment posterior al

punt de la historia on ens trobem (les mirades cap endavant).

A diferéncia del relat literari, que solament utilitza una materia expressiva (el
verbal), en la pel-licula aquest desordre és més complex i es pot establir de

dues maneres:

e Com en el relat literari, es pot desplegar verbalment, és a dir, mitjangant
la convocacié verbal d'un dels personatges que explica una historia que
ha ocorregut en el passat.

e A diferencia del relat literari, també es pot desplegar audiovisualment a
la pantalla. Perque sigui efectiu i I’espectador no es perdi, generalment
aquest salt temporal és marcat amb algun signe de puntuaci6 (per exemple,
mitjancant un fos, amb una mirada a fora del camp, etc.) i anticipat pel

narrador. També pot océrrer que aquesta analepsi o musical s'usi com a
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Chronik der Anna Magdalena Bach (Straub i Huillet, 1968): malgrat 'estricta
cronologia lineal dels esdeveniments, els cineastes introdueixen algunes
composicions musicals anteriors a 1720, any en que comenca la pel-licula.

En el segon cas, podem distingir dos tipus d’anacronies homologues a les pro-
postes per Gerard Genette en I'ambit literari:

e Flashback (analepsi): representa audiovisualment esdeveniments que han
tingut lloc abans del punt temporal en que esta tenint lloc la narracid.

e Flashforward (prolepsi): representa audiovisualment esdeveniments que
tindran lloc amb posterioritat al punt temporal en que esta tenint lloc la

narracio.

Finalment, les anacronies poden ser de dos tipus atenent ’arc temporal que

cobreixen en la seva relacié amb la historia que s’explica: internes o externes.

e Anacronies internes (flashback i flashforward). Quan els salts en el temps

no transcendeixen el marc temporal que defineix el relat.

e Anacronies externes (flashback i flashforward). En el cas del flashback, la
seva funcio resideix generalment a oferir informacié complementaria que
aclareix al lector algun aspecte antecedent. En el cas del flashforward la

seva funci6 és més imprecisa.

Flashback

1) Flashback intern

Un exemple rellevant de flashback el trobem en una obra fonamental de la
historia del cinema: El naixement d'una nacio (disponible a Filmin). Es tracta
d’'un dels primers exemples en la utilitzaci6 d’'una anacronia en el cinema,
en concret, d’analepsi interna a l’arc temporal de la historia global. Aquest
flashback mostra a l’espectador la causa per la qual els protagonistes no poden
trobar 'amor. T€, per tant, una funcio6 explicativa: Margaret, la filla gran de la
familia Cameron, no es pot lliurar al fill dels Stoneman perque no pot esborrar
de la seva memoria les morts dels seus familiars a la guerra. La narracio torna
al passat per mitja de la seva mirada al buit i, després d'un fos en negre, mostra
la imatge de la mort del segon fill dels Cameron a la guerra.

Aquests records s’interfereixen, irremeiablement, en el present impedint la
conjunci6 dels dos personatges i exposa una qualitat que sera ampliament
desenvolupada pel cinema melodramatic. En poques paraules, com va escriure
Jean-Loup Bourget (1985, pag. 143), el flashback en el melodrama es conver-

teix en una estrategia decisiva per la seva doble condici6 fatidica i aclaridora:
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d'una banda, atorga la clau del secret que amenaca la felicitat del protagonista,
mentre que, per l'altra, fa visible l'ineludible encadenament d’esdeveniments
que han portat els protagonistes a una destinaci6 prevista per endavant.

Pickpocket (Bresson, 1959, disponible a Filmin) és un altre exemple clar de flash-
back intern. De fet, el relat es construeix a partir del flashback en primera per-
sona del protagonista que rememora els esdeveniments i accions que el van
portar a convertir-se en un carterista professional. La narraci6 off del protago-
nista i la visualitzaci6 de la carta que esta escrivint donen comencament a un
viatge que estara tutelat, en gairebé tot moment, per la veu de Michel.

Fotograma de Pickpocket.

Altres exemples de flashbacks interns

e Mi desconfiada esposa (Vincente Minnelli, 1957). El particular d’aquest cas resideix
en el fet que el flashback és narrat per diferents personatges que se succeeixen per a
explicar la historia de les trobades i els desacords dels dos protagonistes.

e El crepusculo de los dioses (Billy Wilder, 1950). L'arc temporal que engloba la rememo-
raci6 dels esdeveniments que van portar el protagonista a acabar els seus dies morint
en una piscina, és identic a l'arc temporal de la historia. La seva narraci6, per tant,
estableix una circularitat perfecta: comenca i acaba en el mateix punt.

e Perdicion (Billy Wilder, 1944). En aquest cas, la confessié mitjancant un magnetofon
del protagonista de la historia, Walter Neff, justifica la narraci6 dels fets en passat.

2) Flashback extern

Un bon exemple de flashback extern el trobem a Recuerda (Hitchcock, 1945,
disponible a Filmin). Té lloc quan, mitjancant la técnica del psicoanalisi, la
doctora Constance Petersen (Ingrid Bergman) furga en la infancia de John Ba-
llantine (Gregory Peck) perque recordi el que roman ocult en les capes més
profundes de la seva consciéncia. Finalment, el protagonista s’enfrontara a
una situacié limit que li permetra endinsar-se en els seus records fins a des-
cobrir l'origen de la seva amnesia. Aquest i la doctora inicien el descens pel
vessant. Estan a punt d’estimbar-se pel precipici quan, per fi, el protagonista
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aconsegueix recordar: «Va ser alguna cosa que va ocorrer en la meva infancia».
Es el moment en qué un oport flashback escenifica com John Ballantine va
matar de manera fortuita en la seva infantesa el seu germa. S’esclareix aixi el
record que 'obsessionava i el sentiment de culpa que va acabar per llancar
I'esdeveniment traumatic en les profunditats de la seva psique.

El mateix ocorre a Fellini 8 Y2 (Fellini, 1963, disponible a Filmin), en que el salt
temporal aporta informacié complementaria a ’acci6 present. Aixi, els records
de la infantesa del protagonista, el cineasta Guido Anselmi, sén mostrats en
dos flashbacks que permeten emfatitzar les seves obsessions com a personatge
adult. En primer lloc, una vident llegeix el pensament de Guido i pronuncia
una frase enigmatica «Asa Nisi Masa», el significat de la qual solament el co-
neix ell. Es el moment en queé la narraci6 torna a la seva infancia per a desxi-
frar-la: es tracta de les paraules magiques qule obren les portes d'un tresor.
El segon flashback mostra a 1'espectador les obsessions libidinoses d'un Guido
nen a partir de ’evocacio d'una dona que es va convertir en el seu primer

objecte de desig.

Fotogrames de Fellini 8 V2.

Altres exemples de flashbacks externs

e Casablanca (Michael Curtiz, 1943). Mentre Sam interpreta la seva cang¢é al piano per
peticioé de Rick, la camera s’apropa al protagonista tancant cada vegada més el pla.
Aquest moviment de camera permet preparar de manera magistral la volta enrere. El
fum del cigarret que fuma Rick precipita el que és inevitable: els seus records sobre
Paris i el comencament i final de la seva relaci6 amb Ilsa.

e Amacener (Sunrise: a Song of Two Humans, Friedrich Wilhelm Murnau, 1927, disponi-
ble a Filmin). Els dos amants imaginen com sera el futur que els espera a la ciutat.

Flashforward

Encara que en el cinema resulta forca més habitual 1'as del flashback que del
flashforward (en realitat en tota la narrativa occidental com va posar en relleu
Genette, 1972, pag. 106), hi ha un exemple molt primerenc de mirada cap
endavant en el curtmetratge Mother’s Devotion (Vitagraph, 1907). En aquest,
una dona anticipa una situaci6é de perill quan, de sobte, visualitza uns troncs
disposats de través a les vies ferries per les quals ha de passar el seu fill, con-
ductor de tren. Corre llavors a la seva trobada per a salvar-lo i, aquesta vegada
en el present de la historia, podem veure de nou les imatges dels troncs.
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No obstant aix0, a causa probablement del fet que la narraci6 cinematografica
classica s’acomoda millor al descobriment dels esdeveniments a mesura que
es van narrant, el flashforward ha estat utilitzat en comptades ocasions, sia an-
ticipant algun perill imminent com en I’exemple citat o com a tret especial
d’algun personatge que té la capacitat d’anticipar el futur. A més, com asse-
nyala David Bordwell (1996, pag. 79), no hi poden haver flashforwards externs
ja que 1'altim succés de la historia «posa necessariament un limit a la durada
temporal de 'argument».

1) Flashforward intern

Un exemple notable de flashforward intern el trobem a Amenaca a l'ombra
(Don’t look now, Nicolas Roeg, 1973, disponible a Filmin). El flashforward esta
justificat, en aquest cas, pel sisé sentit del protagonista, que li permet predir
el futur.

La guerra s'ha acabat (La guerre est finie, Resnais, 1966, disponible a Filmin).
Flashforward justificat per les qualitats del personatge. La narraci6 evoca imat-
ges del futur, a causa de la personalitat imaginativa del seu protagonista, Diego
(Ives Montand). Aquest, durant el film, imagina en diferents moments com

succeiran els esdeveniments en el futur.

La gran belleza (Paolo Sorrentino, 2013, Disponible a Filmin). En el deambular
cinic de Jep Gambardella per les diferents capes socials d'una Roma que sembla
esvair-se entre la decadéncia i la impostura, assistim en nombroses ocasions a
petites bestretes del desenlla¢ de les trobades del protagonista.

Altres exemples coneguts de flashforward

e Vellut blau (David Lynch, 1986). Igual que a Mother’s Devotion, funciona com a anti-
cipacié d’un perill imminent. Aixi, després que Jeffrey hagi mantingut relacions se-
xuals amb Dorothy (Isabella Rossellini) i, mentre tots dos s’acomiaden, la narraci6é
insereix un pla en picat d'una escala buida. El sentit per a I’espectador solament és
revelat amb l'arribada de Frank i les seves companyes instants després.

e La jetée (Chris Marker, 1963). El reconegut migmetratge del cineasta frances, que
posteriorment va ser lliurement adaptat a Doce monos (Terry Gilliam), comenca amb
una pista d’embarcament a ’aeroport que obsessiona el protagonista. Solament al
final es podra fixar el sentit de la imatge: es tracta de la imatge en futur de la seva
propia mort.

* Danzad, danzad, malditos (Sidney Pollack, 1969). L'escena de la maraté de ball és in-
terrompuda per imatges de I'arrest i judici del protagonista. Unicament al final, quan
aquest dispara contra la seva companya de ball, I’espectador entén que aquestes per-
tanyen al judici pel seu assassinat.

e Apocalyse Now (Coppola, 1979). Mentre el tinent Willard espera en una habitaci6
d'un motel de Saigon les ordres dels seus superiors, se submergeix exhaust en un estat
d’al-lucinacié. La pantalla es transforma en una successié d’imatges mitjancant un
fos que sén acompanyades per les notes musicals de la cancé The End, de la mitica
banda The Doors. Aquestes imatges no soén totes del present, siné que, de forma gai-
rebé imperceptible, se n’insereixen algunes que apareixeran forca més tard. Més con-
cretament, apareixen dos primers plans que corresponen al moment en que el pro-
tagonista, il-luminat pels centelleigs d’unes fogates properes, emergeix del riu amb el
rostre cobert de pintura de camuflatge, per a assassinar Kurtz. Un tercer pla enquadra
un bombardeig nocturn de la jungla que té lloc en la clausura del film.
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La durada

Partim de la definicié de durada que proposen Casetti i Di Chio (137) com
aquella entitat que «defineix I'extensio sensible del temps representat» i dis-
tingim, igual que els autors, entre la durada real i la durada aparent.

Per durada real podem entendre la durada efectiva del temps, mentre que la
durada aparent pot ser definida com la sensaci6 perceptiva d’aquesta durada.
Si la primera té lloc al marge de 1’espectador, la segona I'implica com a agent
que, quan interactua amb la imatge, té una experieéncia personal i subjectiva
d’aquesta durada. Experiéncia en que influeix tant la quantitat d’informaci6
que conté la imatge i que requereix, per tant, un temps determinat per a la
seva aprehensi6 (un pla de detall sempre semblara que dura més que un pla
general replet d’elements), com dels esquemes cognitius i culturals d’aquest
espectador: un jove espectador, acostumat a les dinamiques vertiginoses del
videoclip, és molt probable que consideri els llargs plans seqiiéncies de Yosuji-
ro Ozu, per posar un exemple, extremadament lents. Per contra, un espectador
acostumat al cinema japones classic considerara segurament il-legibles molts
dels productes audiovisuals contemporanis.

En termes generals, atenent la doble temporalitat cinematografica, podem as-
senyalar tres tipus de relacid en la durada de la historia i la durada del relat:

¢ Durada del temps de la historia > Durada del temps del relat. Sens
dubte el cas més habitual en el cinema, es tracta d’'una condensaci6 dels
esdeveniments que tenen lloc en la historia en que dura una pel-licula. Per
exemple, L'arca russa (Sokurov, disponible a Filmin) condensa tres-cents
anys de la tumultuosa historia de Rassia en solament 90 minuts mitjan-
cant un Gnic pla.

¢ Durada del temps de la historia < Durada del temps del relat. Molt
poc habitual en el cinema, es tracta no obstant aixo d'una possibilitat que
presenta La paloma (Daniel Schmid, 1974), que narra el que ocorre en el
cap d'un home durant el temps en qué intercanvia una mirada amb una

dona.

e Durada del temps de la historia = Durada del temps del relat. Es el cas
en que coincideixen els dos temps. La ja citada La soga d’Alfred Hitchcock
i la seva pericia tecnica per a sortejar les dificultats tecniques, perd també
Cleo de 5 a 7 (Agnes Varda, 1962, disponible a Filmin), en qué es narra el
temps d’espera exposat pel titol d’una jove i bella cantant que espera rebre
els resultats d'una analisi medica que dictaminara si té cancer o no.
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La freqiiéncia

La freqiiéncia és la relaci6 que s’estableix entre el nombre de vegades que té
lloc un esdeveniment i el nombre de vegades que s’evoca aquest esdeveniment
en el relat. En el terreny cinematografic, aquesta evocaci6 pot esdevenir ver-
balment (un narrador diu: «Solament ho vaig veure tres vegades») o audiovi-

sualment.

En aquest sentit, si ens cenyim exclusivament a I’evocacié audiovisual dels

esdeveniments, podem parlar de quatre tipus de freqiiéncies:

e Freqiiéncia simple. Es el cas més habitual, aquell que un esdeveniment

de la historia apareix una sola vegada en el discurs.

e Freqiiéncia maultiple. Es tracta d'una condicié poc usual, en que dife-
rents esdeveniments apareixen diverses vegades en el discurs. En general,
el reconeixement d’aquesta condici6 esdevé mitjancant el concurs verbal
d’algun narrador, com en el cas de El crepiisculo de los dioses: veiem el pro-
tagonista fer dues trucades telefoniques, pero la veu over ens informa que
en realitat ha trucat cinc vegades. Per la seva banda, David Bordwell (1996)
cita el cas de Perseguido (Raoul Walsh, 1947, disponible a Filmin), en que el
trauma infantil del protagonista es comenta repetidament durant el relat

i també es mostra en diverses ocasions per mitja d’imatgeria subjectiva.

¢ Freqiiéncia iterativa. En el discurs es mostren una sola vegada esdeveni-
ments que tenen lloc en la historia nombroses vegades. En I’ambit audi-
ovisual resulta forca més complex que en el literari, en que es pot expres-
sar amb facilitat la repeticié de diverses accions en un dnic enunciat (per
exemple: «Tots els dies sopem a la mateixa hora»). En el discurs filmic,
Casseti i Di Chio (2009, pag. 144) citen la seqiiéncia de Vertigen (D 'entre
els morts) (Vértigo, Hitchcock, 1958) que el protagonista espia a Madeleine
en el que sembla la seva rutina diaria. Gaudreault i Jost (2001, pag. 132)
citen, per exemple, la primerenca Au bagne (Pathé, 1905) en que el cine-
asta, Ferdinand Zecca, construeix una representaci6 de la «vida diaria dels
presos» evitant la singularitzacié dels personatges i utilitzant accions que
assumeixen una certa condicié anonima i atemporal o descriptiva. El ma-
teix podem dir del vuité quadre de Vivre sa vie (Jean-Luc Godard, 1962,
disponible a Filmin). En pantalla, assistim a una mena de collage en qué es
condensa el dia a dia de les tasques propies de la prostitucio.

¢ Freqiiéncia repetitiva. Un esdeveniment que té lloc una sola vegada en la
historia és mostrat en dues o més ocasions en el discurs. Eisenstein pot ser
considerat, sobre aquest tema, un creador excel-lent de petites freqiiénci-
es repetitives a partir del muntatge. Per a aixo, repeteix gestos i accions
amb la intencié d’accentuar la for¢a dramatica de l'instant, com ocorre,
per exemple, a Octubre (Eisenstein, 1927, disponible a Filmin) en I’escena
de la caiguda del tsar o quan Kerensky creua repetides vegades la porta de
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les habitacions de la tsarina. O a El cuirassat Potemkim (Eisenstein, 1925,
disponible a Filmin), en 1’escena en qué els mariners trenquen els plats.
També pot ser utilitzat per a cridar I'atencié sobre la condici6 de discurs
d'una pel-licula, com ocorre a El afio pasado en Marienbad (L'année derniére
a Marienbad, Alain Resnais, 1961), en qué es repeteixen certes accions en
la mateixa seqiiéncia. També, fins i tot, s’estableix una freqiiéncia repeti-
tiva que pot afectar I’estructura narrativa global de la pel-licula, com en el
cas de Rashomon (Kurosawa, 1950), que proposa la repeticié d’'un mateix
esdeveniment (la mort d’un samurai), a partir de les diferents versions dels
personatges que han participat en el mateix. O Amores perros (Gonzalez
Ifarritu, 2000), en qué conflueixen tres histories diferents en un mateix
punt espai-temporal (metaforicament, un encreuament de camins), que
és repetit tres vegades des de diferents punts de vista. O aquest particular
artefacte narratiu que és Atrapat en el temps (Harold Ramis, 1993), en que
el seu protagonista es veu empes a repetir un nombre indeterminat de ve-

gades el mateix dia: el dia de la marmota.
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3. Llum, color i expressivitat

Abans d’entrar a valorar les funcions expressives que exerceixen la llum i el
color en el cinema, convé fer una introduccié breu sobre els fonaments que
vertebren 'experiéncia sensorial visual.

3.1. Fonaments de la percepcié. Del visual al visible

Les operacions optiques que funden el visual s’assenten sobre la base de la
funcio fotografica. En primer lloc, els rajos lluminosos arriben a 'ull i traves-
sen la cornia. Penetren per la pupil-la, una mena de diafragma que regula la
quantitat de llum gracies a I’acci6é de l'iris, i llavors entra en accio el cristal-li,
lent que presenta una arquitectura peculiar: és de naturalesa biconvexa, és a
dir, presenta una convergencia variable en funcio de la distancia de la font

de la llum.

La segona serie d’operacions sén de tipus quimic i tenen lloc en la retina. La
retina és una membrana que recobreix el fons de 1'ull, entapissat integrament
per uns receptors luminics o fotoreceptors. Aquests receptors es divideixen
entre els cons, que es localitzen sobretot als voltants de la fovea, i els bastons,
que estan més repartits per tota la retina. Si els primers sumen un total de 6 o 7
milions, els segons ascendeixen fins als 120 milions. Perdo més important, fins
i tot, que la diferéncia numeérica és la seva especialitzacio. Els cons reaccionen
als colors (uns als vermells, uns altres als verds i uns altres als blaus), mentre
que els bastons son sensibles a la gamma de grisos (receptors acromatics).

Els processos bioquimics comencen en el moment exacte en queé les radiacions
luminiques impregnen els fotoreceptors, donant lloc al que es coneix com la
imatge retiniana, que no és propiament una imatge, sin6 més aviat un estadi
del tractament de la llum pel sistema visual. Unes molécules de pigment que
contenen els fotoreceptors (iodopsina els cons i rodopsina els bastons) absor-
beixen la llum i la descomponen en altres substancies quimiques. Aquesta con-
versio inicia el tercer grup de processos, desencadenant I'impuls de les cel-lules
nervioses que s’enllacen amb els fotoreceptors mitjancant la sinapsi. Conver-
tida en energia electrica, la informacié descomposta de la llum és traslladada
per mitja dels feixos que componen el nervi optic per a detenir-se en una zona
lateral del cervell, el cos geniculat, d’on passa mitjancant noves connexions
nervioses cap al 10bul occipital i el cortex estriat, lloc Gltim on es produeix
I’experiencia perceptiva i, també, el procés menys conegut de la percepcio.

Resumint, el que interessa retenir en aquest punt és que la percepci6 visual es
defineix com un conjunt de processos que tracten i codifiquen la informaci6
luminica que ens arriba als ulls. Aquesta codificaci6é suposa que el nostre sis-

tema visual és capag d’interpretar certes regularitats en els fenomens llumino-
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sos que podem sintetitzar en tres apartats: intensitat luminica, longitud d’ona
i distribuci6 a l’espai. El primer emmarca els llindars en qué 1'ull huma pot
percebre la llum, és a dir, el minim i el maxim de fluxos lluminosos a que re-
acciona. El segon compren la percepcioé del color, mentre que el tercer permet
designar la frontera entre dues superficies diferents, és a dir, permet delimitar
les vores visuals i, per tant, distingir formes segons la seva luminancia.

Una conclusi6é immediata i de repercussions importants per a l’experiéncia ci-
nematografica resideix en la constatacié que 1'ull esta especialment preparat
per a valorar els matisos de llums i les diferéncies en les tonalitats de grisos.
Meés que les diferéncies de color, 1'ull esta especialment configurat per a dis-
tingir llums i ombres. Per aix0, davant una imatge en blanc i negre —pintura,
fotografia o cinema-, malgrat 1’abséncia d’informacié que aporta el color, te-

nim una sensacio de realitat tan forta.

No obstant aix0, aquesta estricta successio de processos fisiologics i funcionals
resulta una condicio necessaria pero no suficient per a la visié. No solament
perque la seva descripci6 resulta de I'analisi en el laboratori de processos ex-
tremadament senzills i aillats, siné perque, fins i tot en el cas que aquests pro-
cessos soOn portats a la seva fi, no garanteixen la visié. Comproveu sobre aixo
el que ocorre amb 1’agnosia, malaltia que impedeix la visi6 del malalt a pesar
que fisiologicament no presenta cap problema, i que executa correctament la

transmissié d’informaci6 des dels ulls al cortex cerebral.

Per aquest motiu podem considerar que els processos fisiologics implicats en
la captacid, transformaci6 i recepci6 cerebral de la llum, més que la visi6 en
si, son la condici6é de possibilitat de la visid. L'experiéncia quotidiana dona
ampliament compte de la importancia que exerceixen altres factors mentals
que transcendeixen el registre fisic de la realitat. Per exemple, per poc que ens
parem a pensar, resulta obvi que les variacions ambientals alteren les coses que
veiem. Si situem dos folis en blanc en una habitacié amb una finestra exterior,
i en col-loquem un al costat de la finestra i I'altre en 1’angle contrari, els con-
siderarem iguals malgrat les evidéncies perceptives que ens diuen el contrari.
No coincideixen ni en la forma, ni en la grandaria, ni en la lluminositat, ni en

el color. No obstant aix0, som capacos de reconeixer-los com a idéntics.

Resulta gairebé sorprenent constatar la nostra capacitat per a trobar regulari-
tats i constants en allo que se’ns mostra dispers i variable. No és poca cosa que
el mon sempre tingui més o menys la mateixa aparenca malgrat la variabilitat
perceptiva. Es el que es coneix com les constancies perceptives, responsables
en Gltima instancia que siguem capacos de llegir correctament el mén que ens
envolta. Hi ha una constant perceptiva del color, una constant perceptiva de
la forma, una constant perceptiva de la grandaria, una constant perceptiva de

la llum, etc.
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3.2. Lallum

La llum es constitueix en un element essencial de I’experiéncia cinematografi-
ca en, almenys, dos nivells: fora i dins de la pel-licula. En primer lloc, és gracies
a la llum que les imatges es poden projectar a la pantalla: poques pel-licules
ho han posat en evidéncia amb la intensitat i ’emoci6é de la seqiiéncia de
I'arrencada de Persona (Bergman, 1966, disponible a Filmin), en que dos car-
bons d’un projector s’encenen gradualment fins que el seu contacte posa en

funcionament tot el dispositiu cinematografic. El somni pot comencar.

En segon lloc, la llum possibilita que es pugui veure dins de la imatge, és a dir,
que es puguin distingir els cossos i els espais en que actuen. Es tracta, per tant,
d’una senzilla pero inevitable qiiestio de visibilitat que el nou mitja d’expressio
va aconseguir amb no pocs esforcos i temptatives enginyoses. No en va, atesos
els condicionants técnics del periode, especialment pel que fa a la sensibilitat
de les pel-licules i al diafragma de les lents, les primeres filmacions necessita-
ven una gran quantitat de llum. Per a obtenir una exposicio acceptable havien
de ser rodades en dies assolellats i a 'aire lliure.

Aviat, perd, a mesura que millorava la sensibilitat de les emulsions de les
pel-licules i es va anar fent més necessari 1’aillament de les escenes de les con-
dicions ambientals canviants, van comencar a construir-se estudis que preser-
vaven l'entrada directa de la llum solar. Es el cas de la Black Mary, anomenat
aixi perque estava pintat de negre en el seu interior, que va ser construit per
William K. L. Dickson en una part del laboratori d’Edison el 1893, el qual esta-
va obert al cel i, a més, estava construit sobre una base giratoria que li permetia
mantenir I’orientacio al sol. També és el cas de I'estudi que va construir Mélies
en el jardi de la seva finca de Montreuil, en la primavera de 1897. De sostres i
parets envidriades, com els estudis dels fotografs, estava solcat per nombroses
cortines que permetien matisar la llum a conveniéncia del cineasta i els seus
ajudants.
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En poc temps van apareixer, de totes maneres, nous mitjans per a il-luminar
els sets de rodatge amb llum eléctrica aportada que permetia un major control
sobre la filmacio i l'estabilitat de les condicions luminiques. Uns mitjans que,
al principi, van servir per a reforcar la llum solar pero que, més tard, van acabar
per substituir-la cobrint les vidrieres.

Aixi doncs, progressivament es va aconseguir filmar i exhibir pel-licules amb
un major grau de lluminositat i, per tant, aprofundir en la senda del realisme
fotografic gracies a la utilitzacié de noves i més potents fonts luminiques. Les
escenes es podien filmar d’acord amb unes condicions basiques de llegibilitat
per part de 'espectador, que podia seguir el drama sense problemes. No obs-
tant aix0O, solucionades les necessitats basiques, llavors la llum va anar assu-
mint noves funcions que transcendien amb escreix la mera «visibilitat», so-

bretot a mitjan segona década del segle XX.
3.2.1. Poteéncies de la llum

Una fita important es pot localitzar a proposit del treball realitzat pel director
Cecil B. DeMille al costat del seu estudi en els estudis Lasky. Aixi, el 1915,
el cineasta i el seu director de fotografia, Alvin Wyckoff, van comencar a uti-
litzar uns focus que havien estat subministrats per Wilfred Buckland, direc-
tor d’art. L'objectiu perseguit per ’equip consistia en aconseguir certs efec-
tes d’il-luminaci6 en les produccions que abordarien: The Warrens of Virginia
(1915), Carmen (1915) i, especialment, The Cheat (La marca de fuego, 1915),
que es va estrenar el desembre als Estats Units i va aconseguir un exit sonat a
Europa entre futurs cineastes de primer ordre com René Clair o Louis Delluc.

Vegeu també

Podeu consultar la pel-licula de
Cecil B. DeMiille a I'enllag se-
guent:
https://archive.org/details/
thecheat
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La utilitzaci6 d'uns efectes d’il-luminacié angulada en qué predominen
les siluetes projectades sobre les parets i les ombres inquietants poblen
I’enquadrament (24’), 1'as de fonts direccionals que separen els cossos dels
fons, pero sobretot la superaci6 de 'efecte naturalista per a exercir plenament
una funcio6 simbolica, cada vegada més activa a mesura que avanca la trama,
son les novetats principals assajades en el film. Podem citar un exemple reve-
lador a proposit de I’enreixat lluminds que, projectat sobre la paret, recobreix
I’ombra del marit que s’ha fet responsable de I'intent d’assassinat per a salvar la
seva dona de la preso. L'efecte, reiterat durant tot el temps que dura la situacio,
es va convertir en un autentic codi luminic que sera utilitzat en innombrables

ocasions amb posterioritat (42’), de manera exemplar en el cinema negre.

L'impacte que va suposar la nova utilitzaci6é de la llum a The Cheat va convertir
la pel-licula en un referent obligat en la renovaci6 de I’estil que havia governat
la practica cinematografica fins llavors. Si en els primers anys, a causa, en gran
manera, de la utilitzacié generalitzada de fonts d’il-luminacié verticals, la bo-
na norma dictava el difuminat uniforme de la llum que banyava tota 1’escena,
a partir de les estratégies desplegades en el film de DeMille, molts directors de
fotografia van buscar nous efectes d’il-luminaci6 «al Rembrandt» (es va arribar
a parlar d'una Rembrandt lighting), en al-lusié a la capacitat prodigiosa del pin-
tor per a representar els efectes lluminosos a partir d'un marcat clarobscur i la
introduccio6 habitual de les fonts luminiques dins de la imatge.



© FUOC » PID_00258315 55

Fonaments expressius del relat cinematografic

La ronda de nit (Rembrandt, 1642).

Font (domini pblic): https://es.wikipedia.org/wiki/rembrandt#/media/File:The_Nightwatch_by_Rembrandt.jpg

El filosof en meditacié (1630).

Font (domini pablic): https://es.wikipedia.org/wiki/anexo:Obres_de_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_-
_The_Philosopher_in_Meditation.jpg

Els dos trets son explotats superbament pel film. El moment decisiu en que
I'esposa decideix visitar al seu extorsionador, el marit que descobreix que pas-
sa alguna cosa estranya i la posterior escena de la trobada que acaba amb el


https://es.wikipedia.org/wiki/Rembrandt#/media/File:The_Nightwatch_by_Rembrandt.jpg
https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Obras_de_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_-_The_Philosopher_in_Meditation.jpg
https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Obras_de_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_-_The_Philosopher_in_Meditation.jpg
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tret que fereix el malvat es construeixen, luminicament, a partir d’'un marcat
clarobscur que deixa en penombra gran part de I’enquadrament en molts mo-

ments.

D’igual manera, en la presentacié d’Arakau abans que, fins i tot, comenci la
narracio, té lloc mitjancant un marcat clarobscur generat per les flames que
sobresurten d’un petit recipient de ceramica. Enfront de la il-luminacié homo-
génia dels altres dos personatges, Arakau és marcat aixi des del principi com
el veritable malvat del relat.

Si calgués sintetitzar quin és el canvi radical que va tenir lloc amb la manipu-
laci6 luminica assajada per Alvin Wyckoff a The Cheat és que el cinema, per-
dent veracitat, va guanyar en profunditat.

A partir del descobriment del potencial narratiu de la llum, la immensa majo-
ria de cineastes i directors de fotografia han convertit la il-luminacié en un ins-
trument privilegiat d’expressivitat i reforcament dramatic. Especialment cri-
daner és el cas de l’expressionisme alemany i la seva recognoscible escenifica-
ci6 d’atmosferes irreals i fantastiques: la il-luminacié en cineastes com Paul
Wegener, Friedrich Wilheim Murnau, Robert Wiene, Fritz Lang i Georg Wil-
helm Pabst.
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El recolzament pictoric amb un fort component primitivista i un contrast alt
(és sobretot en el gravat i les xilografies dels autors situats al voltant del mo-
viment Die Briicke en que es pot apreciar la transposicié figurativa), junta-
ment amb els efectes escenografics teatrals desenvolupats principalment per
Max Reinhardt, es va convertir en el referent de pel-licules com EI Golem (Paul
Wegener i Carl Boese, 1920), Nosferatu (Murnau, 1922, disponible a Filmin)
i, sobretot i per sobre de totes, El gabinet del Dr.Caligari (Robert Wiene, 1920,
disponible a Filmin).

Llums i ombres aconseguien en aquest cinema d’arrelament expressionista
una estilitzacié que operava en termes plenament simbolics: la llum contra les
ombres, o el bé contra el mal, confrontacié que és explicitada obertament en
l'arrencada de Fausto (Murnau, 1926, disponible a Filmin), en qué el combat

entre 1'angel i el dimoni és formalitzat en termes luminics.

La capacitat dramatica, no obstant aix0, sense arribar a les cotes d’estilitzacio
del cinema expressionista, va ser assumida rapidament per les diverses cine-
matografies i entorns industrials, que van aprofitar la potencialitat significant
del sistema luminic. Fins i tot el cinema classic, en que la il-luminacié s’havia
de regir per la versemblanca i la subordinaci6é dels elements a 1'acci6 desen-
volupada, la il-luminaci6 ha fet Gs d’efectes simbolics i metaforics que també

significaven el drama representant.

De fet, part del merit en la consolidaci6 i estabilitzaci6é dels géneres cinemato-
grafics va tenir lloc, no solament per mitja de la reiteraci6 de motius i tema-
tiques concretes, sin6é mitjancant una codificacié luminica que ha permes a
I'espectador reconeixer les marques del génere més enlla dels esdeveniments
descrits.

La comedia, per exemple, o almenys aquelles comedies com 1'screwball
'eficacia de la qual descansa, sobretot, en els embolics de guid, reclamen una
manera d’il-luminacié més atmosférica, més vinculada amb la versemblanca
de les accions. Els grans melodrames de Hollywood, no obstant aixo, sol-liciten
efectes luminics més matisats encara que sense evitar del tot els recursos dra-
matics que remarquin els conflictes psicologics dels personatges. Per contra,
geéneres com el thriller o les pel-licules de terror requereixen una dramatitza-

ci6 marcada que generi el suspens necessari en 'efecte perseguit: mantenir
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I'espectador alerta, suggerir i ocultar-li informaci6 visual fins al moment en
que aparegui el sobresalt. Per aix0, tant un com l’altre han utilitzat el contrast i
la generacid de zones en ombra en ’enquadrament. L’heréncia expressionista,
per mitja de la incorporacié a Hollywood de nombrosos cineastes procedents
d’Europa, es deixara sentir amb nitidesa en aquests generes (no solament en
I'Gs de la llum, sin6 també en el predomini de les escenes d’interior i les an-
gulacions extremes de la camera).

Posem com a exemple la classica La dona pantera (Jacques Tourneur, 1942,
disponible a Filmin), pel-licula de baix pressupost de 'RKO produida per Val
Lewton, responsable del departament de serie B de l'estudi, i fotografiada per
Nicholas Musuraca. El sorprenent éxit del film es va deure en gran manera a
la seva capacitat per a suggerir un ambient oniric i misteri6s, poblat d’ombres
amenacadores i siluetes pertorbadores que suggeria el terror abans que el mos-
trés de manera explicita. Si un dels elements clau del cicle de monstres dels
anys trenta de la Universal havia radicat, precisament, en 'aparici6 espectral
del monstre a la pantalla (Dracula, Frankenstein), la pel-licula evita la trans-
formaci6 de la dolga protagonista en una pantera. Quan el doctor Judd besa
la jove donant comencament a la transformacio, el subtil joc de la sobreim-
pressio del primer pla de la protagonista, juntament amb la planificaci6 de la
resta de l'escena a partir de les ombres lluitant en la paret (convenientment

justificada per la caiguda del llum de taula a terra), permeten comprendre per-

fectament a I’espectador que ha tingut lloc la conversi6 en un feli.

L'exit de La dona pantera va fer que l'equip liderat per Val Lewton aprofundis

en els ambients foscos i onirics a Passejant amb un zombie (1943).

Un altre exemple notable en la utilitzacié dramatica de la llum és el cinema
negre que, igual que l'anterior, es va nodrir profusament de les retoriques lu-
miniques expressionistes. Una de les primeres pel-licules que van obrir la sen-

Reflexio

Visioneu-la i reflexioneu sobre
les similituds i diferéncies que
hi ha entre les dues pel-licules.
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da del cinema negre en els anys trenta va ser Scarface (Howard Hawks, 1932,
disponible a Filmin), en que el joc de llums i ombres esdevé fonamental en
la resoluci6 de les escenes.

3.2.2. Llum classica enfront de llum moderna

De manera més operativa que categorica, podem assenyalar algunes diferén-
cies estilistiques entre la funcionalitat de la llum en el cinema classic i la llum

en el cinema modern.

D’'una banda, trobem la llum del cinema classic que, com ha assenyalat Fabrice
Revault, també ha format part de I’estandarditzacio i codificacié necessaria en
la divisi6 del treball propi de l'studio system. Es per aixd que la llum classica
esta profundament codificada i es constitueix com una mena de llenguatge

luminic que se subordina a una

«unicitat de sentit: la llum obeeix un procediment logic en queé tot convergeix perfecta-
ment cap al sentit desitjat i solament cap a aquest, ja que el cineasta ens ofereix un mén
racionalment organitzat en aquest sentit» (Revault, 2003, pag. 33).

Aixi doncs, el criteri d’organitzaci6 i jerarquitzacié en la formalitzaci6é d’aquest
sentit desitjat pel cineasta o director de fotografia guia la planificacié lumini-
ca de les escenes. I en aquesta jerarquitzacio l'actor ocupa el lloc més alt, sub-
jecte privilegiat en l’enquadrament tant a nivell compositiu (sempre ocupa el
centre) com luminic. No en va, Istar system sempre ha estat un dels valors de
produccié que han sustentat tradicionalment el negoci cinematografic indus-
trial: no es podran coneixer determinats directors, perd és molt més dificil que
ninga no conegui Humphrey Bogart o Rita Hayworth.

Star system

S’entén per star system el model laboral dels grans actors desenvolupat pels estudis cine-
matografics durant el periode classic. Les grans estrelles estaven vinculades contractual-
ment als estudis que explotaven la seva imatge dins i fora de les pantalles.

Per aixo, la il-luminacié havia de realcar la seva preséncia i convertir-la en
la figura destacada sobre un fons que havia de romandre en segon pla. Fins
al punt de separar 'actor/personatge de la resta del mén, com ha assenyalat
amb encert Fabrice Revault (2003, pag. 32), efecte que pot desembocar en la
irrealitat o, fins i tot, en el grotesc.

Aquesta necessitat, en altima instancia, va consolidar el conegut esquema
d’il-luminaci6 classica, que consisteix en la combinacié de tres capes de llum

que estan clarament definides:

e Key-light o llum principal. Es la llum més forta i la que més influéncia té en
la visibilitat de I’escena. En general, s’utilitza formant un angle que oscil-la

entre 30 o 45 graus respecte a l’eix que formen la camera i el personatge
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(depenent de les necessitats de I’escena, se situaran a la dreta o 1'esquerra
de la camera).

e Fill-light o llum de compensacié. Per a compensar la duresa i el fort contrast
de les ombres llancades per la font de llum principal. Per tant, té una funcio
difusora, de matisacio i, generalment, es col-loca formant 45 graus respecte
a 'eix que formen la camera i el personatge.

e Back-light o contrallum. La seva funcié principal consisteix en separar el
subjecte del fons, generant aixi una vora al voltant del personatge que és
destacat amb nitidesa. D’igual manera, s’aconsegueix una certa profundi-
tat de camp. Com el seu propi nom indica, la contrallum se situa justa-
ment darrere del subjecte generalment frontal a la posici6 de la camera.

Contra aquesta codificacié luminica es va construir una altra codificacio de
signe gairebé contrari que va donar els seus primers passos amb el neorealisme
italia. Situat en el mateix epicentre del sorgiment de la modernitat cinemato-
grafica ja que va qiiestionar les convencions que havia regit el cinema classic,
bona part del cinema italia de la postguerra va exercir una tasca important
en la creaci6 de nous procediments i llenguatges luminics que, en paraules de
Fabrice Revault, van tenir dues conseqiiéncies fonamentals en la concepcio

cinematografica de la llum i la seva practica:

«La primera és la del respecte al real i al seu misteri: fi de la llum significativa. La segona,
estretament lligada a la primera, és la igualtat de totes les coses i tots els éssers: fi de la
Ilum selectiva» (Revault, 2003, pag. 65).

En poques paraules, la llum en la modernitat es buidara de contingut simbolic
i dramatic, i deixara de privilegiar els cossos dels actors, els seus rostres, a la
pantalla. Una doble condicié que es pot rastrejar amb facilitat en el cinema
neorealista. La necessitat d’explicar histories i realitats quotidianes i contem-
poranies a uns espectadors que havien patit la trageédia de la Segona Guerra
Mundial exigia un tractament luminic allunyat dels efectes academicistes, i
forca impostats, que havia utilitzat el cinema italia dels anys trenta, de manera
especial en el cinema de «teléefons blancs», denominat aixi per ’'ambientaci6
luxosa que imitava els models hollywoodians.

Enfront d’aquesta concepcio6 i del cinema propiciat pel regim feixista de Mus-
solini, realitzadors com Roberto Rossellini, Vittorio de Sica o Federico Fellini,
en les seves primeres pel-licules, juntament amb operadors com Aldo Tonti,
Ubaldo Arata, Carlo Montuori o G. R. Aldo, van decidir sortir al carrer a donar
compte de la dura realitat d'una Italia destrossada per la guerra. I per a aixo,
en paraules d’Angel Quintana (1997, pag. 18),

«van voler comprometre el cinema amb el present historic, creant una estetica que pri-
vilegiés la contingencia enfront del moén referencial i que rebutgés 1’espectacularitat».
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Aquest compromis amb el mén contingent, que va tenir el seu correlat filmic
en la possibilitat de poder rodar i filmar al carrer, que té un dels seus exemples
més clars a Roma, ciutat oberta (Roberto Rosellini, 1945, disponible a Filmin),
va ser possible gracies al desenvolupament tecnic que va tenir lloc en aquests
moments. Es el cas de la millora del suport fotoquimic i la seva major sensibi-
litat, que va permetre el tancament del diafragma de la camera i la possibili-
tat de filmar escenes que disposaven d’una tercera part d’il-luminacié del que
fins a aquest moment havia estat possible. O 'aparicié de focus més eficagos, i
també la invencio i popularitzacié del fotometre, que permetia evitar els salts
de llum entre els plans, o la comercialitzacié de cameres, que estaven provei-

des de diversos objectius.

Encara que amb una relacié amb el llenguatge audiovisual que representava el
cinema classic forca més complexa i ambivalent, els joves critics de la mitica
revista francesa Cahiers du Cinéma que acabarien per definir la Nouvelle Vague
participen d'un mateix despullament simbolic i dramatic de la il-luminacio.
Aixi, directors com Jean-Luc Godard o Francois Truffaut, recolzats técnicament
per operadors com Raoul Coutard i Henri Decau, van plantejar una ruptura en
diversos nivells de les convencions de 1'estil tradicional de fer cinema, promo-
vent el retorn a les localitzacions naturals, rebutjant les transicions invisibles
ila «suavitat» dels moviments de camera, i també el canonic sistema dels tres

punts de llum.

Raoul Coutard, per exemple, va buscar en pel-licules com Al final de l'escapada
(1960) l'alliberament del decorat de tot aquest sistema dens d’il-luminacié.
Seguint els desitjos del director, que volia que els actors i la camera es poguessin
moure lliurement en tots els sentits, el director de fotografia va utilitzar la
llum indirecta que obtenia dirigint els focus cap al sostre, forcant a més la
sensibilitat de la pel-licula en una direcci6 inacceptable per als estandards de
la industria.

3.3. El color

Ja hem comentat més amunt com percebem fisiologicament el color de les
coses. En virtut de la diferencia numerica entre els bastons i els cons, distin-
gim millor les variacions de grisos que el color, efecte essencial per a poder
distingir opticament la complexa informaci6 visual del nostre entorn i, sobre-
tot, I’estructura dimensional del moén. Aixi, el clarobscur es converteix en un
dels indicis principals en la construccio tridimensional de la imatge juntament

amb la perspectiva.

El color, per contra, sembla estar menys lligat a la realitat, per la qual cosa ha
estat utilitzat comunament com a element de connotaci6 emocional o sim-
bolica en la comunicacié visual. Per exemple, el vermell significa en molts

contextos prohibicié, mort, etc., mentre que el blau ha estat 1ligat, en general,
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a estats de benestar i tranquil-litat. O el color groc, el més lluminds, estava
reservat a la Xina per a I'emperador; cap altra persona podia portar-lo en les

seves vestimentes.

En termes estrictament perceptius, el color deriva de la longitud de 'ona lu-
minica que impressiona 1'ull. Els objectes, quan reben la llum, absorbeixen
una part d’aquesta lluminositat i refracten la resta. Aquesta resta és el color
que percebem. No obstant aixo, el rang visible per a I'ull huma esta entre 380 i
760 nanometres, rang forca estret si tenim en compte la gran quantitat d’ones
electromagnetiques que existeixen i que configuren els diferents tipus de llum:
infraroja, ultraviolada, etc.

En aquest sentit, convé distingir entre els colors-llum (la pantalla cinemato-
grafica, la televisio, la pantalla de I'ordinador, etc.) i els colors-pigment (pintu-
res, tintes, toner, etc.), ja que el procés pel qual es formen i es perceben difereix
substancialment. D’una banda, en la sintesi additiva, que regula els primers,
els colors es perceben per la radiacio de les ones luminiques i, per tant, la seva

mescla donara colors més lluminosos.

Aixi, si projectem els colors-llum primaris (vermell, verd i blau) sobre una pan-
talla, el resultat sera el blanc. Per contra, en la sintesi sostractiva, els pigments
no emeten llum siné que absorbeixen (sostreuen) una part de les radiacions
luminiques, emetent la resta. Atés que cada pigment sostreu unes ones lumi-
niques concretes, la seva mescla provocara que el color resultant sigui més
fosc. De fet, si barregem els colors-pigment primaris entre si (magenta, cian i
groc), obtindrem el negre.

Podem distingir entre colors primaris, secundaris i terciaris. En el cas dels co-
lors-pigments, que son els que s’utilitzen en pintura, els colors primaris sén
el vermell, el blau i el groc. La mescla entre els primaris dona els colors secun-
daris: taronja (groc + vermell), verd (blau + groc) i violeta (vermell + blau).
Per la seva banda, els colors terciaris sorgeixen de la mescla d’un primari i un

secundari.

Podem distingir tres dimensions perceptives del color, relativament indepen-

dents entre si:

e To (matis, hue): és el color en si, una qualitat cromatica que permet dis-
tingir-lo d’altres colors.

e Saturacio: es refereix a la intensitat cromatica o «puresa» d'un color. Aixi,
un color sera més saturat com menys barreja contingui de blanc, negre o
de qualsevol altre color diferent, com és el cas del rosa (suma de vermell
+ blanc), mentre que sera menys saturat com més gran sigui la mescla (la
gamma dels colors «pastis», per exemple, s'obté de la mescla dels colors
amb blanc). Aquesta caracteristica ha estat ampliament utilitzada en el ci-

nema. En el cinema bél-lic contemporani, per exemple, Salvem el soldat
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Ryan (Saving Private Ryan, Steven Spielberg, 1998), o Cartas desde Iwo Jima
(Letters from Iwo Jima, Clint Eastwood, 2006), s’ha recorregut a una bai-
xa saturacié de color, buscant una sobrietat i un acostament als esdeveni-
ments que en la retina dels espectadors s’ha fixat principalment en blanc
i negre. Per contra, géneres com el melodrama o el musical han utilitzat
gammes cromatiques saturades en un intent de connotacié dramatica que
esta, en el cas dels dos geéneres, enfrontat. En el melodrama, per a carregar
de sentit (parlarem una mica més endavant d’aix0), en el musical per a
espectacularitzar I’experiéncia cinematografica: aquesta és la caracteristica
cromatica que regeix Un america a Paris (An American in Paris, Vincente
Minnelli, 1951) o la més recent La La Land (Damien Chazelle, 2016).

¢ Lluentor: és la lluminositat d'un color. Quanta més llum reflecteixi, major
sera la lluentor del color. Un verd sera més brillant quan incorpori una
major quantitat de grocide blanc en la seva mescla, i viceversa, sera menys
brillant com més gran sigui la proporci6é de blau i de negre. Dos colors
tenen la mateixa lluentor o tonalitat, quan tenen el mateix valor en una
escala de grisos. Mullholland Drive (David Lynch, 2001) és una pel-licula
que treballa intensament la lluminositat dels colors per a dotar 'univers
fantasiat per la protagonista una claredat fantasmal que remet al mo6n del
Hollywood classic, alhora que es distingeix amb facilitat del mén real:

abandonada pel seu amant, ha decidit assassinar-la.

Un exemple summament il-lustratiu de les possibilitats expressives de les tres
dimensions perceptives del color el podem trobar en la pel-licula d’animaci6
Up (Pete Docter, 2009). La joventut i el periode d’enamorament de Carl i Ellie
es construeixen a partir d'una gamma cromatica molt saturada i brillant. Amb
la senectut i mort d’Ellie, per contra, els colors perden saturaci6, lluentor i to.

Fotogrames d’'Up.

Finalment, pel seu caracter perceptiu (podem afirmar que el color no és una
qualitat de I'objecte, siné que «neix» inicament en el nostre cervell), un as-
pecte essencial a I’hora de valorar el color té a veure amb la influéncia que
exerceixen entre si. No podem considerar un color en termes absoluts; la nos-
tra percepci6 d’aquest color depén de la seva interaccié amb la resta de colors

que el circumden.

Assenyalades aquestes caracteristiques generals del color, ens aproparem en la

seva aparicio i utilitzaci6é en el mitja cinematografic.
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Una sensaci6 forca generalitzada per a l'afeccionat al cinema és que el color
va apareixer en el nou mitja d’expressié cap a les acaballes dels anys trenta,
amb pel-licules com Allo que el vent s'endugué, i que es va implantar defini-
tivament al llarg dels anys cinquanta, amb tecnologies com el Technicolor,
que es va comencar a desenvolupar a mitjan de la segona década del segle XX
perd que no va obtenir un éxit relatiu fins que no es va comencar a utilitzar
un sistema basat en els tres colors primaris al comencament dels anys trenta,
que necessitava, no obstant aixo, tres pel-licules emulsionades amb cadascun
d’aquests. L'animacio6 llavors va comencar a utilitzar aquest sistema, com és el
cas d’Arboles y flores (Tress and Flowers, Burt Gillett, 1932, disponible a https://
archive.org/details/1932flowersandtrees) o Els tres porquets (Three Little Pigs,
Burt Gillett, 1933), de Walt Disney, convertides en el camp d’experimentacio
técnica que donaria els seus fruits a la fi de la década amb Allo que el vent
s'endugué, controlant el mercat durant diverses decades fins que, el 1950, va
entrar en llica ’'Eastman Kodak, companyia que va presentar una pel-licula
d’una tnica capa, a diferéncia de la seva competidora, abaratint considerable-

ment els costos de realitzacio.

Pero aquest relat, veridic d’altra banda, oblida que practicament des del prin-
cipi de I’aparici6 del cinematograf, el color es va convertir en un objectiu pri-
oritari per a inventors i cineastes. En principi, les imatges s’acolorien a ma,
fotograma a fotograma, en un procés llarg i molest que es va anar deixant de
costat progressivament a mesura que els films es feien més llargs i es buscava

la invenci6 de pel-licules sensibles als colors.

Annabelle Serpentine Dance (Dickson i Edison, 1895), considerada com la pri-
mera pel-licula tintada a ma, presenta les variacions de color del vestit de la
ballarina en el seu ball particular.

Vegeu també

Podeu visualitzar la peca a:
https://archive.org/details/
youtube-ewalmyexq3w

Va ser el 1906, amb el Kinemacolor, inventat per Georges Albert Smith el 1906,

quan es va comencar a utilitzar el color de manera mecanica: els fotogrames
es projectaven per mitja de filtres vermells i verds que estaven subjectes a un
disc rotatori. D’aquesta manera, la pel-licula estava emulsionada en blanc i
negre, perO s’aconseguia l'efecte del color (amb l'abséncia notable del groc)
en la projecci6 a la pantalla. Amb aquest sistema es va realitzar Rive del Nilo
(Charles Urban, 1911).


https://archive.org/details/1932FlowersAndTrees
https://archive.org/details/1932FlowersAndTrees
https://archive.org/details/youtube-eWaLMYExq3w
https://archive.org/details/youtube-eWaLMYExq3w
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Per la seva banda, la reproduccié a tres colors va comencar amb el siste-

ma Chronochrome, patentat per la casa Gaumont el 1912. En aquest cas,
s'utilitzaven tres objectius que fotografiaven simultaniament 1’escena per mit-
ja de filtres (vermell, blau i verd). Posteriorment, es projectaven aixi a la pan-
talla.

Tots aquests primers procediments es van considerar additius, ja que afegien Vegeu també

color. Va ser amb els procediments de sostraccié quan es van comencar a su-
Si voleu aprendre més sobre

perar realment els problemes. Basicament, el procés consistia en obtenir tres aquests primers passos del co-

negatius que registraven els tons vermells, blaus i verds de I'escena. A partir lor i els diferents sistemes que
es van assajar, podeu consultar
d’aquests negatius, es realitzaven tres positius transparents. la pagina web seglient:

http://educomunicacion.es/ci-
neyeducacion/ cinecolor.htm

No obstant aix0, la generalitzacio del color en el cinema durant la decada dels
anys cinquanta és un fet evident que s’assenta en la generalitzada espectacu-
laritzaci6 filmica que va tenir lloc al llarg de la década. Una tendéncia a que
cineastes i directors es van aferrar per a diferenciar-se del seu enemic princi-
pal: la televisi6. Amb la consolidacié de 1'estil de vida nord-america i 1'ideal
residencial, la petita pantalla es va convertir en 1’electrodomestic essencial de
tota llar de classe mitjana. Els cinemes van patir un minvament considerable
en l'afluéncia, la qual cosa va obligar a buscar experiencies d’oci iniques que

superessin les limitacions de la televisio.

Podem afirmar, sense cap dubte, que aquest és el periode de major inversio
i evoluci6 de les innovacions tecnologiques en tot el sistema d’estudis. A les
temptatives frustrades de les pel-licules tridimensionals doblant el segle, la ge-
neralitzacio de les pantalles amples per les quals la imatge va passar a presentar
una relacié d’aspecte major d’'1,33:1, l'estandard fins al moment o la implan-
tacio del so estereofonic.

Aquesta espectacularitzacié no ha d’ocultar, com va apuntar David Bordwell
a proposit de Technicolor, que, com a companyia de serveis,

«mantenia un control absolut del seu producte; com a procés de color, el Technicolor
s’havia de cenyir a les normes classiques» (Bordwell, 1997, pag. 297).


http://educomunicacion.es/cineyeducacion/cinecolor.htm
http://educomunicacion.es/cineyeducacion/cinecolor.htm
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Normes dirigides basicament a la supeditaci6 del color en la construcci6 nar-
rativa: el color no havia de distreure de la historia, operava com un element refe-
rencial, de reconeixement per part de 'espectador d'una mateixa realitat per-
ceptiva.

Es tracta d'una mena de nivell denotatiu del color, d’il-lusi6 cromatica, que
permet la translacié correcta del mén a la pantalla: igual que la naturalitzacié
luminica o els indicis perspectius, també el color permet afermar l'efecte de
la realitat.

No obstant aix0, igual que en el cas de la llum o de la destruccié dels indicis
de profunditat, aquest nivell referencial va ser rapidament superat: el color es
va encarregar llavors de complir altres funcions que aprofundien en els valors

estetics, simbolics i narratius del cinema.

Una de les funcions més habituals resideix en I'estetica: més enlla d'una carac-
teritzacio realista de la pantalla, es busquen esquemes de color que permetin
dotar la imatge d'una identitat visual coherent i especifica. Es tracta de jugar
amb grups de colors que aportin un estil cromatic especific. En aquest sentit,
exerceix una tasca essencial 'etalonatge, procés de correcci6 i unificacié visual

de la pel-licula.

Les combinacions possibles son diverses. Algunes de les més comunes son:

e Colors analegs: doten la pantalla de gran harmonia, encara que si escau
es pot arribar gairebé a la monocromia, estrategia habitual en el cinema
de Wes Anderson: Moonrise Kingdom (2012) es construeix a partir del groc,
i El Gran Hotel Budapest (The Grand Budapest Hotel, 2014), del rosa.

American Beauty (Sam Mendes, 1999) i Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994).

Font CINEMAPALETTES: https://twitter.com/cinemapalettes

¢ Colors complementaris: dos colors oposats en el cercle cromatic, com en
el cas d’Amélie (Jean-Pierre Jeunet, 2001), caracteritzada pel contrast entre

vermells i verds.


https://twitter.com/CINEMAPALETTES
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e Triada de colors: s’utilitzen tres colors situats en la roda cromatica a la
mateixa distancia entre si. De més dificil encaix a la pantalla, és un recurs
que sol utilitzar el cineasta Jean-Luc Godard a partir de la triada que com-
ponen els colors primaris: vermell, blau i groc. Es el cas de Pierrot el loco (Pi-
errot le Fou, 1965) o Made in U.S.A. (1966). També es pot assenyalar aquesta
utilitzacié a Dick Tracy (Warren Beatty, 1990), que utilitza el contrast dels
primaris per a remarcar 1'origen de la vinyeta grafica de 1'obra original.

Fotogrames de Made in U.S.A.

ail
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Fotogrames de Dick Tracy.

3.4. La polisemia expressiva del melodrama

Amb tot, la utilitzacié del color excedeix en ocasions la valoracio estetica per a
convertir-se en una eina de construcci6 simbolica o dramatica. Es el que ocorre
a l'escena d’American Beaty utilitzada més amunt: la gamma de vermellosos
i rosats del jove ensomni del protagonista s’'investeix d'una carrega notable
d’erotisme.

En aquest sentit, si hi ha alguna categoria que ha sabut treure partit a les pos-
sibilitats expressives del color en el cinema, és el melodrama. La tendéncia de
la categoria a explotar al maxim el caracter polisémic i connotatiu de la imatge
(Pérez, 2004, pag. 254) ha trobat, en la funcionalitat cromatica, un dels seus
suports més ferms. Com ha fet notar Jean-Loup Bourget (1985, pag. 265),

«es pot considerar —contrariament al que va passar durant la década anterior- que el color
constitueix, durant els anys cinquanta, un veritable index, un criteri, de pertinenca al
genere melodramatic, per oposici6 als "drames" que es volen més realistes, més retinguts
[...]. Per regla general, es pot avancar la idea que 1’elecci6 del color o el blanc i negre
és significant, que el color accentua les caracteristiques espectaculars, després melodra-
matiques, dels films, mentre que el blanc i negre s’harmonitza amb 1’atmosfera greu del
drama, subratllant la serietat i sovint la filiacio literaria».

Podem afirmar, sobre aquest tema, que dos dels «pintors» més importants del
genere son Vincente Minnelli i Douglas Sirk, cineastes especialment habils
en 'accentuaci6 de les fractures emocionals que sacsegen els seus personatges
mitjancant 1'explotacio cromatica efica¢ de la pantalla.

Es el que li ocorre a Ginnie a Com un torrent (Some Came running, Vincente
Minnelli, 1958), el personatge excentric i de costums térbols enamorada de
Dave (protagonista, que esta associada al llarg del film amb un vermell cirera
dissonant (com després ho seria amb un verd acid a Irma la dulce, Billy Wilder,
1963). De forma especialment explicita en els vestits cridaners, perd també
en el maquillatge recarregat de la seva cara, i que, a més d’aportar informaci6
sobre els seus origens i trets psicologics (procedeix de l'entorn rural, manca
d’educaci6, etc.), dota el seu moén interior d'una «dominant acida, disforica

(esta angoixada, mai no és feli¢), etc.» (Aumont, 1997, pag. 145).

Vegeu també

Si voleu aprofundir en els dife-
rents esquemes de color que

s’utilitzen en el cinema, podeu
consultar els enllacos seguients:

http://www.fotogramas.es/ci-
nefilia/el-esquema-de-color-en-
el-cine-una-pequena-guia-pa-
ra-no-perderse

https://
hipertextual.com/2015/12/pa-
letas-de-colores

https://traslacamara.com/Ia-
luz-y-el-color-en-el-cine/



http://www.fotogramas.es/Cinefilia/El-esquema-de-color-en-el-cine-una-pequena-guia-para-no-perderse
http://www.fotogramas.es/Cinefilia/El-esquema-de-color-en-el-cine-una-pequena-guia-para-no-perderse
http://www.fotogramas.es/Cinefilia/El-esquema-de-color-en-el-cine-una-pequena-guia-para-no-perderse
http://www.fotogramas.es/Cinefilia/El-esquema-de-color-en-el-cine-una-pequena-guia-para-no-perderse
https://hipertextual.com/2015/12/paletas-de-colores
https://hipertextual.com/2015/12/paletas-de-colores
https://hipertextual.com/2015/12/paletas-de-colores
https://traslacamara.com/la-luz-y-el-color-en-el-cine/
https://traslacamara.com/la-luz-y-el-color-en-el-cine/
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D’igual manera, 1'altima seqiiéncia, que té lloc durant la celebraci6 del cen-
tenari del poble en un tipic crescendo dramatic (detall significatiu, el film va
arrencar amb el retorn del protagonista al poble aclaparador, hipocrita i xafar-
der, del que va fugir sent encara adolescent), il-lustra la consolidacié melodra-
matica del film en virtut de la imatge.

Acabats de casar, Ginnie i Dave, que desconeixen la preséncia d’'un amant
despit6és de la dona que pretén matar-los, es capbussen a l’espai abstracte i
vertiginds de la fira per a apropar-se al bar on els esperen els seus amics. De
fet, anticipant el fatal desenlla¢ des del comencament, la primera vegada que
apareix el perdonavides en pantalla és amb prou feines una ombra fosca sobre

un potent fons vermell.

T #e ==

La seqiiencia es construeix en el pla cromatic a partir de la interacci6é entre
un vermell i un blau molt saturats, lluminosos i estridents, que procedeixen
de les atraccions de la fira. El joc cromatic, sumat al dinamisme de ’escena
(que construeix una composicié fortament excéntrica, sense una figura domi-
nant l’espai sino6 tot el contrari, la gentada, el moviment accelerat de les atrac-
cions, reforcen la tensi6 visual), i també la plenitud sonora (rugeix la multi-
tud, se senten els insistents compassos d’orgue dels llocs i, sobrevolant tots
dos, l'expressiva musica extradiegetica), connoten la imminéncia del perill i
la inevitable trobada de conseqiiéncies funestes: interposant-se entre els dos

homes, Ginnie mor als bragos del seu recentment estrenat marit.
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Resulta cridaner comparar la planificacié6 amb la mobilitzacio6 brillant dels re-

cursos expressius que Minnelli en la seqiiencia que precedeix el tret mortal del
protagonista de Lust for Life. Sobre la veu over de Vincent, que explica al seu
germa el dur que treballa («dia rere dia, com el miner que pressent la tragedia»),
se superposen en pantalla diversos quadres. La detenci6 sobre Ayuntamiento de
Auvers en el 14 de julio (juliol de 1890) dona pas en fos a la seva representacid

fotosensible: el petit poble celebra amb gran algaravia el dia nacional francés.

La valoracié marcadament acéntrica i dinamica, tant en el pla visual com el
sonot, s’ensenyoreix llavors de I'enquadrament. El vermell i blau de les bande-
roles que pengen per tots els racons inunden la composici6 (a I'ajuntament, als
uniformes dels soldats, a les mans de les criatures que corren entre els adults).
El moviment accelerat dels cavallets acompanya ’anada i vinguda dels perso-
natges en la composicio, que ballen i corren per tota la pantalla. La sonoritat
pertorbadora dels trombons i platerets de la banda de misica se superposa so-
bre la cridoria dels nens en els cavallets, afegint més soroll encara a ’escena.
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La planificaci6 bigarrada significa per contrast la desolaci6é del protagonista,
espectador alie al que passa al seu voltant. Despullat radicalment de la centra-
litat compositiva que ha mantingut al llarg del relat, Vincent és expulsat al
fons de I'enquadrament, figura ofegada en un ambient opressiu i irrespirable.
Semiocult entre la gentada, es fa un buit fins a arribar al cafe. La diferéncia de
tons no pot ser més explicita; situats a I’exterior, els membres de la comunitat
festegen I'important dia mentre que, a l'interior, el solitari personatge intenta
aillar-se vanament, rumiant la desgracia. El rostre sofrent, les mans crespades
que tornen a envoltar el seu cap, so6n els signes inequivocs d’un situar-se en la

vora de 'abisme; tirant a terra un got de vi, s’aixeca fugint del lloc.

Un fos encadenat desplaca l’acci6 fins a un camp de blat que Vincent intenta
pintar davant la preséncia d’un esbart de corbs negres, sorollosa amenaca que
acaba llangant-se en picat sobre ell. El guixat dels ocells en la tela, juntament
amb el canvi de tonalitat del cel pintat, de blau clar a un altre de fosc, certifi-
ca la drastica decisi6. Amb manifests signes d’esquincament animic, escriu la

nota de comiat i empunya la pistola.

Una mateixa capacitat cromatica també s’aprecia en la cinematografia d'un
altre gran pintor melodramatic: Douglas Sirk. Aquesta és la funcié que exer-
ceix la calida gamma vermellosa i orada que banya les primeres escenes tar-
dorenques de Solo el cielo lo sabe (All that Heaven Allows, Douglas Sirk, 1955);
en aquesta, es connota la bella maduresa tardana de la protagonista, la vidua
Cary Scout, que s’enamora perdudament del jove jardiner Ron Kirby, davant
la sorpresa de la comunitat.
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El mateix es pot dir de la il-luminaci6 irreal i onirica que inunda una escena
nodal del relat. Es tracta de la rentincia definitiva de Cary a seguir amb el seu
jove amant davant la insisténcia de la seva filla. A la manera d'un calidoscopi
enorme, la finestra rodona de cristalls de colors banya els rostres de la mare
i la filla, la qual cosa connota la gravetat del moment, igual que el daurat
que acompanya les tardorenques tardes de la bella vidua en el mateix film,
exhibici6 figurativa dels conflictes desplegats en la narracio: el conflicte de
classe s’afegeix a la diferencia d’edat; la hipocrita i timorata societat de la petita
ciutat no tolera que una dona tardorenca inicii una relacié amb alga menor.

La mateixa funcionalitat és activada en diverses ocasions a Escrit en el vent

(Written on the Wind, 1956). En una escena determinant per a comprendre la
psicologia destructiva de Kyle, el poderds magnat que viu atemorit per una
ombra paterna excessivament rigida, el color servira per a marcar-lo figurati-
vament. Té lloc a la cabina de I’avi6é que ha de portar a ell i la seva secreta-
ria Lucy fins al rac6 apartat de la platja on el jove podra mostrar el seu veri-

Vegeu també

Si voleu aprofundir en I'Gs

del colori la llum en el film

de Douglas Sirk, podeu anar

a I'enllag seglient: http://
www.screeningnotes.com/2015
/02/style-substance-lighting-
all-heaven-allows.html


http://www.screeningnotes.com/2015/02/style-substance-lighting-all-heaven-allows.html
http://www.screeningnotes.com/2015/02/style-substance-lighting-all-heaven-allows.html
http://www.screeningnotes.com/2015/02/style-substance-lighting-all-heaven-allows.html
http://www.screeningnotes.com/2015/02/style-substance-lighting-all-heaven-allows.html
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table jo. Animat per un atac de sinceritat, en pla contrapla, el primogenit de
la saga confessa per que s’ha convertit en un subjecte capritx6s vengut per
I’alcohol i les dones: no esta a ’alcada de les circumstancies i, a diferéncia del
seu amic ombra Mitch, no és el fill que tots esperaven que fos. Es el moment
en que es trenca la il-luminaci6é naturalista que fins al moment ha presidit
I’enquadrament. El cap de Kyle es cobreix premonitoriament amb un vermell
saturat que contrasta amb la figura de Lucy, cos envoltat d’'una aureola blava

irradiada pel seu vestit i el cel.

D’igual manera Marylee, la germana de Kyle que també esta presa de I'entorn
familiar, s’associa durant tot el relat al rosa fort i el vermell: el cotxe, els vestits,
etc. serveixen per a connotar la insatisfacci6 i el descentrament de 1’amant
eternament desvergonyida, que busca en altres cossos el que no pot aconseguir
de Mitch, el seu auténtic objecte de desig.

3.4.1. Cas d’estudi: Lola Montes

Ens centrarem ara, com a cas d’estudi, en una pel-licula que va utilitzar d'una
manera especialment cuidada el color com a element vertebrador del relat en
diversos nivells. Es tracta del primer, i Gnic film, en color del cineasta Max
Ophiils: Lola Montes (1955), que s’apropa a l’escandalosa vida de la famosa
ballarina del segle x1X. I ho fa, a més, sota el paraigua del melodrama. Podem
dir en aquest sentit que, igual que ocorre amb la musica, la imatge suporta
gran part de la responsabilitat significant en ’articulaci6é d’aquesta pel-licula.
Operant de manera decidida contra tot indici realista, és en el color on es visi-
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bilizan les grans tensions que creuen Lola Montes: |’auténtic régim del malestar
que travessa el film, i que dona forma a l'infaust present de la protagonista,
s’inscriu primer de tot en la imatge.

Max Ophtils era conscient sobre aquest tema i, malgrat no quedar satisfet del
tot per alguns efectes derivats de la superposicié cromatica dels fosos encade-
nats, va afirmar en la seva entrevista postuma que tot el que hi ha de bo en
Lola Montes és conseqiiéncia de la seva «experiéncia amb el color i el cinemas-
cop» (Truffaut, 1957, pag. 19).

Es tracta d'una funcionalitat prefigurada activa des dels primers compassos del
projecte. Com un auteéntic pintor, el cineasta ja tenia decidit compondre la
paleta cromatica de Lola Montes amb tota la varietat de matisos que finalment
compondrien la pantalla. Devem a Annenkov (1962, pag. 89) el seu testimo-
niatge sobre aquest tema. En els dies de preparacié del film, Ophtils posava
l'accent en la necessitat de transcendir les convencions que regien 1'Gs realis-
ta del color; si els uniformes bavaresos de 1'¢época no responien a la gamma
cromatica prevista per a l'episodi d'hivern, explicava als seus col-laboradors,
no calia dubtar a doblegar-se a les necessitats narratives. Igual que la gamma
que havia de predominar en les diferents escenografies, en que tenia molt
clar que «les unitats de colors no sén unitats de decorat a decorat, son unitats

d’atmosfera dramatica».

Ophiils no va poder ser més explicit. El color havia d’actuar com un auténtic
element de connotacio i aixi va quedar reflectit en el tractament, i més tard en
el film; cada espai-temps es distingeix amb nitidesa mitjancant una coloraci6
especifica. El primer (Liszt) es compon de «colors tardorencs: com les fulles
mortes —or, vermell, groc fosc—, en els decorats exteriors i interiors». No sor-
pren; el nucli tematic de I'episodi és el de la moribunda relaci6é dels amants,
similar a la tardor que encara guarda alguna cosa de la calor de I’estiu pero que

ja es dirigeix implacable cap a aquest final que és 'hivern.

Els esforcos de 1’equip, sota la batuta del cineasta, per a traslladar a la pantalla
el cromatisme tardorenc no van tenir mesura. Es van modelar alguns arbres
secs en estudi i es van disseminar per l'escenari natural (vegeu els arbrets dis-
persos al pati de 1’alberg o I'arbust que, al fons de I’enquadrament, assisteix
a I’adéu dels dos amants). D’igual manera, Ophiils va ordenar pintar en tons
ocres un quilometre de la pista per on transitaria el carruatge. El mateix es pot

dir de 'ambientaci6 dels escenaris interiors; tant el carruatge com el dormi-
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tori estan decorats amb la mateixa norma cromatica. Les cortines del vehicle
son de color groc gemma, les parets, vermelles, i els complements —coixins,
espelmes, mobiliari- no es desenganxen gens ni mica de la gamma. Igual que
I'alberg, les parets del qual estan pintades en taronja pal-lid, les cortines sén
vermelloses i 1’abric que Liszt recull de 'armari per a escapar-se d’amagatotis

és ocre groc.

El segon episodi de la vida de Lola regeix una valoraci6 diferent; la seva ado-
lescéncia i matrimoni primerenc estan dominats pel «gris blau fosc i negre».
Els colors, explicitava en el gui6 teécnic, «<han de ser mats, gairebé rovellats (ro-
uillés)». No en va, és el moment més pends d’una jove somiadora que no troba
el seu lloc en un moén estret, governat per les argacies adultes i les necessitats

pecuniaries.

Tots els escenaris s'investeixen d'una foscor infinita des que el rostre de la
protagonista al circ funda un mar nocturn tan negre com la seva anima tur-
mentada. Ja hem apuntat quelcom sobre la valoracié luminica de l'espai; el
descobriment que el lloctinent James ocupara el seu lloc a la cabina al costat
de la seva mare té lloc en un enquadrament que manté la jove en la penom-
bra. Igual que el passadis clapejat de llums i ombres que recorre Lola aliena a
les adulacions del galant que porta les seves maletes, espai dominat pel gris
cendra. O I'habitacié comunal. La xemeneia de ferro, les lliteres, I'uniforme
de la mainadera que la rep amb fredor, les camises de dormir de les nenes i
els seus petits vestidets penjats dels penjadors no presenten un major contrast

cromatic ni tonal; és un espai tan neutre com la sala de ball del pis superior

malgrat la seva diferéncia luminica.

Perd és a la coberta del buc on la gamma metaforitza de manera més eficag
tota la foscor que plana sobre la nostra heroina. El trajecte d’anada i tornada
de Lola, en qué amb prou feines podem contemplar la seva figura, i sobretot
la seva arribada a la proa del vaixell, condensen 1’amargor inconsolable que
embarga a la jove somiadora. Remarcant, a més, mitjancant una significativa
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rima visual la coheréncia tematica de la seqiiéncia, el moviment de la camera
acaba enquadrant un cel tot just puntuat pels febles estels que el poblen, negre

igual d’insondable que el del mar que donava comencament al flashback.

De l'ocre al blau (també la llar conjugal a Escocia és rica en indicis cromatics
apagats i brunencs), la paleta que domina Baviera es tenyeix, per contra, de
tonalitats hivernals; «blanc, or mat, plata, blau hivernal suau, (tendre), apagat»
son els colors que tenyeixen 1'Gltim trajecte rememoratiu. La relacié que man-
té Lola amb Luis I de Baviera se situa sota el signe hivernal. Pero resulta hiver-
nal no solament per ser 1'estaci6é en que té lloc, sin6 sobretot perque es tracta
de I'altima relaci6 de Lola i, més encara, del monarca ancia que ha «cregut» en
el miracle de I’amor malgrat la seva edat avancada. L'immens paisatge nevat
que rep la ballarina en la seva entrada al pais, 1’acollidor alberg on passa la nit
(tan lluny i tan a prop d’aquell altre italia), pero sobretot els espais palatins,

s’'investeixen d’'una marcada tonalitat pastis que acoloreix tot el mobiliari, in-

cloent els nombrosos objectes decoratius.

Pero és sobretot al circ on la pressio figurativa afecta de manera més explicita
el trist present de Lola Montes; correlat cromatic de la valoraci6 destemplada i
centrifuga que regeix la posada en escena, la paleta s’expandeix en tota mena
de colors i matisos. Aqui ja no es tracta d’agafar un color i construir un siste-
ma, és a dir, subordinar tots els elements que participen en la imatge segons
un criteri tematic definit, com s’ha fet en la resta d’episodis (relaci6 declinant,
joventut dolguda, amor tarda), sin6 tot el contrari; el contrast regeix la pista
circense. I és que, com va anotar el mateix Ophiils, 'espai-temps central del
film se superposa sobre els altres, «recorre tota una vida, engloba totes les se-
ves fases» (Annenkov, 1962, pag. 96). Per aix0 no pot quedar cap vestigi de
naturalisme, i per aix0, com especificava el tractament, els colors sén tan vio-
lents com «les corbates americanes d’avui». Perque el circ és la suma de tots
els episodis anteriors, és la fusio crispada i sobresaturada de colors-capes de
temps. Les llums canviants, els cossos i rostres pintats dels figurants i la mix-
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tura de colors que interactuen de manera atzarosa i vertiginosa en la pantalla
solament persegueixen un objectiu: saturar el camp visual de tons dissonants,

generar aquesta imatge febril i fantasmagorica que funda el present de Lola.

En definitiva, quatre espais-temps, quatre concepcions autonomes del color
que permeten una operativa divisio figurativa de Lola Montes. No obstant aixo,
es tracta d'una segmentacio a que es pot treure una mica més de rendiment si
situem l’analisi cromatica en un nivell formal més abstracte. En aquest sentit,
sembla factible establir una nova divisié una mica més elemental que opera per
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sota de les quatre unitats. De manera resumida, la relaci6 tardorenca amb Liszt,
la desgraciada adolesceéncia i posterior matrimoni amb James, i també la relacio
hivernal amb Luis I, s’assemblen entre si perque presenten un to dominant que
els dota de cohereéncia; ocre vermellds el primer, blau fosc el segon, gris plata
el tercer. Es tracta, per tant, d’episodis en que preval ’'harmonia. Al circ, per
contra, igual que ocorre amb «les corbates nord-americanes» de moda en els
temps d’Ophtils, governa ’estridencia, una altra forma d’anomenar el informe
que regeix el present de la protagonista.

Mitjancant aquesta senzilla reducci6 es pot apreciar amb més precisio la vin-
culaci6é que estableix Lola Montes entre el color i el sentit en el seu nivell més
profund. L'eix definit per la historia de la vida de I'heroina s’articula sobre una
oposici6 abstracta d'una carrega melodramatica notoria: en un costat, se situa
el present des del qual es rememora, un espai-temps carregat amb el valor de
l'estrident i, en l'altre, el passat rememorat que, encara que amb dominants
diferents i no del tot positius (el blau fosc de la desgraciada infancia), se sin-

gularitzen almenys per I’harmonia.
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