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Introduccio

En el primer apartat veurem algunes de les novetats que s'introdueixen en el
segle XIX i que donen origen al que es coneix com a cultura de la moderni-
tat. Aquestes tenen a veure amb la industrialitzaci6 i les seves conseqiiéncies:
l'auge de la classe obrera i de la burgesia, la regulaci6 del temps, el naixement
de la metropolis i de l'oci. Ens aproparem a les exposicions universals, esdeve-
niments en que cristal-litza la cultura de la modernitat i que van ser testimonis
de l'evoluci6é d'un dels dispositius més reeixits previs a l'aparicié del cinema:

el panorama.

En el segon apartat indagarem algunes fites filmiques i industrials. Un dels
vincles més representatius entre el cinema i la modernitat es pot explicar no
només a través del desenvolupament industrial sin6 també a través de les for-
mes d'organitzacié del treball amb el capitalisme. Aquest sistema economic
ofereix un marc d'exploracié molt prolific per a parlar de l'impacte de la his-
toria economica en les arts audiovisuals i viceversa, sia a través de 'hegemonia
de certs models de producci6é que van afectar I'expansié de les narratives fil-
miques, a través de certs imaginaris vinculats al fordisme que afecten moltes
representacions cinematografiques o a partir del consum, convertint la cultura

en una experiéncia de masses.

En el tercer apartat analitzarem el vincle entre el naixement del cinema i les
tecnologies de visio i registre del cos huma, instruments utilitzats per la fisio-
logia i altres disciplines mediques amb I'objectiu d'estudiar i codificar una visi6
nova del cos en l'era de la modernitat. La introduccié i desenvolupament de
les tecnologies de registre i reproduccié d'imatges en moviment al laboratori
va transformar els régims de representacio del cos. Una de les conseqiiencies
directes d'aquesta serie de transformacions va ser la transferéncia d'imatges,
representacions i gestos corporals patologics codificats per neurolegs i fisiolegs
cap a la cultura popular, especialment en el cinema mut, els primers herois del
qual imitaven la gestualitat desbocada associada a la histeria i a altres patolo-
gies. D'altra banda, si la cultura de la modernitat es defineix per la regulacio
i disciplina dels cossos socials, les noves tecnologies visuals mediques de re-
gistre i mesurament —fotografia medica, cinema i raigs X- han contribuit a la
submissié d'aquests per part de I'Estat com a eines al servei de l'administracio
i control dels cossos individuals.
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1. Desenvolupament industrial i precinema. La
cultura visual del segle XIx

1.1. El naixement de la cultura moderna

El segle Xi1X introdueix transformacions importants en la configuraci6 de la
societat europea, lligades en gran manera a la revoluci6 industrial. La ubica-
ci6 de les fabriques en els entorns de les ciutats suposa que la poblaci6 passi a
concentrar-se en els nuclis urbans. Juntament amb la industrialitzacié apareix

un nou col-lectiu social de caracter urba: la classe obrera.

Alhora, la industrialitzacié comportara el desenvolupament de la classe burge-
sa, que s'acabara convertint en la classe dominant del sistema capitalista quan
aconsegueixi el control dels mitjans de producci6. Aixi, la classe burgesa es
presenta de bracet tant de I'economia capitalista com dels nous estats liberals

vuitcentistes que donen fi a l'antic régim (Cruz Valenciano, 2014, pag. 15).

Hi ha un vincle estret entre la classe burgesa i el naixement de la vida moder-
na. Ser modern per als europeus del segle XIX suposava adherir-se a una nova
forma de vida, amb els seus propis habits socials, actituds, gustos, practiques
de consum i cultura material especifica, si bé amb les seves diferéncies distin-
tives, ja que no és el mateix la «burgesia victoriana» britanica que la burgesia
hispana més minoritaria del xI1x. Les practiques socials vinculades al consum
de masses van constituir un instrument clau en la modelitzaci6 de la identitat
burgesa. Aixi, el concepte de societat de 1'oci es pot entendre com una creacio
burgesa (Cruz Valenciano, 2014 pag. 286-287).

No podem obviar que la industrialitzaci6é va introduir la regulaci6 del temps
a partir de la jornada laboral. Aquesta determina el temps d'oci i de treball
(I'octium en oposicié amb el nec-octium, el no-oci). Aixi, apareix el lleure com
un moment en que l'individu pot dur a terme les activitats que no estan sub-
jectes, en principi, a cap obligatorietat. La ciutat passa a convertir-se en l'espai
privilegiat per al gaudi de I'oci.

Hi ha un vincle estret entre el naixement de la modernitat i I'auge de la
classe burgesa, vinculada al desenvolupament de formes d'oci noves.

L'urbs moderna

Bibliografia

Trobareu un estudi detallat
de l'estil de vida de la burge-
sia vuitcentista hispana i els
seus habits culturals a:

Jestis Cruz Valenciano
(2014). El surgimiento de la
cultura burguesa. Personas, ho-
gares y ciudades en la Esparia
del siglo. Madrid: Siglo XXI
Editores.
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Les ciutats experimenten, al llarg de el segle XX, un increment en poblaci6 i
extensio, incloent barris nous per a la poblacié obrera i burgesa. Té lloc llavors
el naixement de les metropolis. Es el cas de Paris i Londres que rivalitzen per
a convertir-se en capitals del mén modern. A Paris, durant el Segon Imperi, la
reforma haussmanniana (1853-1868) s'imposa sobre la vila medieval, procés
de planificaci6 i renovaci6 urbana que sera replicat a altres ciutats d'occident.
Carrerons llobrecs queden travessats per grans bulevards jalonats de verd i fa-
canes que donen un aspecte nou a la ciutat alhora que responen a les mesu-
res higienistes imperants en I'¢poca, amb claveguerams nous i un mobiliari
urba especific. A aquesta renovaci6 també contribueix l'aparici6 de la llum de
gas, que al final de segle es transformara en llum eléctrica. En aquestes ma-
teixes dates Ildefons Cerda projecta I'Eixample de Barcelona, articulat a partir
de grans avingudes que connecten amb arees periferiques de la ciutat -llavors
municipis independents—, al mateix temps que respon als criteris higienistes

imperants, amb zones verdes i d'esplai.

L'higienisme va ser un corrent que es va desenvolupar a la primera meitat del segle XIx
fonamentalment per part de metges i cientifics amb vista a millorar les condicions de
salubritat a les ciutats. Partia d'una consideraci6 social de la higiene, reivindicant mesures
de salut pablica com ara els sistemes de clavegueram i aigua corrent, la il-luminacio als
carrers, la ventilaci6 dels espais o l'allunyament de les fabriques respecte als nuclis urbans.

Aixi mateix, les ciutats emprenen un procés d'espectacularitzacid lligat a
I'economia capitalista que contribueix a l'aparicié dels grans magatzems i les
exposicions universals. Quant als grans magatzems —els Harrods a Londres, Le
Bon Marché i les Galeries Lafayette a Paris—, la tipologia sorgeix de l'evoluci6
dels passatges, dels quals mantenen aspectes formals com la il-luminaci6 ze-
nital a través de vidrieres. S'erigeixen aixi en una tipologia representativa
de l'arquitectura de materials nous. El seu desenvolupament coincideix amb
I'auge de l'economia capitalista a partir de 1848 i exemplifiquen l'intent de
posar a la disposicié de la major quantitat de pablic, particularment la burge-
sia emergent, la major quantitat de productes (Marrey, 1979). Juntament amb
els centres comercials emergeix una indastria del marqueting incipient que
tracta de vendre el producte —i versions constantment renovades d'aquest- a
través de la publicitat.

Aquesta dinamica es basa en la definici6 de la vida moderna tal com I'havia
establert el poeta Charles Baudelaire quan en el seu text celebre Le Peintre de
la vie moderne es referia a la fugacitat, a la contingéncia de les sensacions
com la caracteristica fundacional de la vida moderna (Baudelaire, 2000, pag.
1.369-1.417). Baudelaire aplica als seus judicis estetics sobre 1'art contempora-
ni la mateixa dinamica de canvi constant propia del mén modern, exigint per

a l'art tematiques propies del temps present (Godoy Dominguez, 2008, pag. 1).

Aixi mateix, I'experiéncia de la ciutat moderna apareix lligada a la figura del
flaneur, el passejant que es perd entre la multitud i I'Gnica ocupacié del qual
és veure i ser vist (Lauster, 2007, pag. 147). Aquesta definicio es correspon amb
el comportament del protagonista i narrador anonim d'un dels contes d'Edgar
Allan Poe titulat «The Man of the Crowd» (1840), qui durant dos dies seguits

Bibliografia

Sobre la tipologia del centre
comercial i la seva evolucio
en els segles XIX i XX podeu
consultar, en frances:

Bernard Marrey (1979). Les
Grands Magasins des origines a
1939. Paris: Picard.
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persegueix per pura curiositat un altre home en un Londres populds. A partir
del relat de Poe, la figura del fldneur queda tipificada per al gran public, si bé
se li donara un contingut estétic —precisament a partir del text citat de Baude-
laire—, absent en les primeres accepcions del terme. Aixi, la idea de perdre's en
la multitud es convertira en anunci de la inspiraci6 creativa.

Si hem de destacar un text fundacional de la modernitat és El pintor de la vida moderna
(1863) de Charles Baudelaire, en que el poeta estableix alguns dels principis que la defi-
neixen, lligats a la fugacitat i la contingéncia de l'experiéncia, tant en la vida quotidiana
com en l'estetica. Baudelaire es refereix a aixo en els termes segiients: «<La modernitat és
el transitori, el fugitiu, el contingent, la meitat de l'art, 1'altra meitat del qual és I'etern i
immutable» (pag. 1383). Ho podeu trobar integrament a les obres completes de Charles
Baudelaire (2000). El pintor de la vida moderna [1863]. A: Obras completas, (ed., trad. i in-
trod. de Javier del Prado i José A. Millan Alba). Madrid: Espasa Calpe, (pag. 1.369-1.417).

Aixi, la ciutat vuitcentista experimenta una transformacié que té a veure amb
l'increment de les dimensions, el desenvolupament dels mitjans de transport,
els processos de renovacié dels seus espais i l'economia capitalista. Aquests

elements la constitueixen, simultaniament, en espais de mercat i oci.

1.2. Les exposicions universals, aparadors de la modernitat

A partir del segle XIX es desenvolupa tota una cultura de I'oci lligada a la classe
burgesa. Juntament amb les arts escéniques —teatre, Opera, opereta i les seves
variants— i celebracions tradicionals amb especial emfasi a I'Europa catolica
com ara les festes majors i processons, apareixen noves formes de consum. A
finals del segle XIX, tenen lloc entreteniments tan singulars com les figures de
cera del Musée Grevin o la disposici6 dels cadavers a La Morgue als quals se

sumaran, inaugurat el nou segle, les sales de cinema i els parcs d'atraccions.

Les exposicions universals es converteixen en espais cristal-litzadors de la vida
moderna. Al principi es van pensar com a llocs d'exhibici6 dels productes dels
diferents sectors industrials, assumint aixi el caracter heretat de les exposicions
industrials que es van celebrar al llarg del segle X1X, fonamentalment a Franca.
Cap a finals de segle, les exposicions universals acabaran adquirint, en canvi,
un caracter ludic, convertint-se en espais d'oci per a la burgesia. El procés de
transformacio6 d'aquests esdeveniments ens permetra entendre la importancia
que la cultura de l'oci adquireix progressivament segons s'acosta el final del
segle.

Les exposicions universals es van convertir en espais calidoscopics de
la cultura moderna, ja que s'hi presentaven les Gltimes novetats en els
diferents sectors de la indtstria i 1a cultura. Per aix0, a més dels interes-
sos politics i ideologics subjacents a la seva organitzacio, constitueixen
un objecte d'estudi de gran interés per als historiadors (de l'art, de la
cultura, de la politica i altres variants).



© FUOC e PID_00249359 10

Cinema, arts visuals i modernitat

Des del seu origen, el 1851, les exposicions universals exerceixen la funcio6 de
vitrines enormes en que les nacions europees es mostren com a capdavante-
res del progrés. En aquestes s'exhibeixen els diferents productes de la indus-
tria i la cultura, mostrant-se a 1'avantguarda de la tecnologia, les arts i el co-
neixement, ja que també en el seu si s'organitzen congressos en diferents are-
es del saber. Paris i Londres, sobretot, competeixen per I'negemonia del mén
modern visibilitzant-se gracies a les exposicions universals en qué exerceixen
d'amfitriones. Aixi, les exposicions universals es converteixen en aparadors de
l'orgull nacional de les diferents nacions, tant de les metropolis com de les
colonies. Aixo s'accentua en les exposicions colonials. Es el cas de la que va
tenir lloc a Madrid el 1887 al parc del Buen Retiro. El pavell6 central, conegut
com Palau de Cristall, per a la realitzaci6 del qual Ricardo Velazquez Bosco
s'inspira en el Crystal Palace de Londres, edifici estrella de la primera Exposi-
ci6 Universal celebrada el 1851, encarnava el no-edifici ja que era totalment

transldcid, suprimint aixi el concepte del mur.

Com deiem, segons s'aproxima la fi de segle, les exposicions universals es van
transformant progressivament en celebracions de caracter ludic, per al gaudi
del public, la naturalesa de les quals s'allunya del seu caracter comercial i in-
dustrial originari per a acabar convertint-se en parcs d'atraccions incipients —
aquests, al seu torn, es comencaven a constituir com a espais autonoms- di-
rigits a una cultura naixent de masses (Schwartz, 1998, pag. 7). De fet, la pa-
raula «atraccié», amb el mateix sentit amb el qual la coneixem avui dia, ja

circulava en I'época.
El cas de I'Exposicié Universal de 1900

L'Exposici6é Universal de 1900 encarna el caracter hedonista i colossal que ha-
vien arribat a adquirir les exposicions universals de fi de segle. Les 120 hec-
tarees d'extensié que ocupava ja s6n de per si significatives de la magnitud
de l'esdeveniment, que s'estenia per la zona del Champ de Mars, Trocadero
i per ambdues ribes del Sena (Figura 1). D'abril a novembre, van assistir-hi
meés de 50.000.000 milions de persones, en un moment de desenvolupament
incipient de la industria del turisme. Aquesta xifra de visitants en un esdeve-
niment d'aquestes caracteristiques no es tornara a aconseguir fins al 1967 a
I'Exposicié Universal de Mont-real (Ory, 1982, pag. 153), 1a qual cosa ens parla
de la magnitud de l'esdeveniment. Les dimensions vastes d'aquesta exposicio
—que també integrava l'espai dedicat als Jocs olimpics' celebrats en paral-lel-
només s'expliquen per la seva dedicaci6 a un pablic major que l'especialitzat,
a tota una «cultura urbana de l'entreteniment» (Csergo, 1995, pag. 128-146).
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DCoincidint amb 1'"Exposicié Universal de 1900 es van celebrar a Parfis els II Jocs Olimpics
de l'edat moderna, després dels d'Atenes de 1896. El desenvolupament de les proves es
perllongaria de maig a octubre, coincidint amb les dates d'obertura de 1'exposicio.

Figura 1

Aacclons albuns pavellont de Toxposicia, Imatge Sxtrets de TAreia HEtoric de la ia de P Docurnents efmers Exposicio
Universal de 1900.

La superficie destinada a les atraccions es trobava situada a la zona del Champ
de Mars. Entre les atraccions que es podien gaudir s'incloien el Panorama
du Tour du Monde, el Globe Céleste, el Cinématophone, el Panorama Transat-
lantique, el Thédtroscope, el Cinéorama o el Panorama de Madagascar. Es trac-
ta d'atraccions producte de la iniciativa privada que el comite de l'exposicio
sotmet a un estricte procés de seleccid. Per a dur a terme aquesta selecci6 es
constitueixen dues comissions: la comissio de les atraccions —per la qual po-
sen dispositius com la Grande Roue (una sinia geganta), el Panorama de Mada-
gascar o el Panorama du Tour du Monde- i la comissi6 cientifica —encarregada
de seleccionar atraccions que prioritzen el component educatiu, com el Globe
Céleste (un antecedent del planetari, relacionat, per tant, amb l'astronomia), el
Ballon captif (un globus aerostatic immobil, que es vincula amb I'ensenyament
de la geografia) o Une mine dans la colline du Trocadero (que simula una mina,
associada, per tant, amb la geologia).

La naturalesa espectacular de totes aquestes atraccions és cosa de les seves di-
mensions grandioses i el caracter d'ostentacid tecnologica que tenien impli-

cit. Vegem alguns exemples.

1.3. Panorames i altres dispositius

La tipologia del panorama -literalment «vista total»— inicialment consisteix en
un lleng circular de grans dimensions que representa, amb técnica realista, un
paisatge o una escena (Figura 2). Per extensié també es denomina panorama
I'edifici en forma de rotonda que l'acull (Figura 3). El retratista i miniaturista
escoces Robert Baker és considerat el pare del panorama. Aquest va dipositar
la seva patent el 1787, en que estableix les bases del panorama pictoric: la

Reflexio

Quins punts en comu i quins
punts de divergencia trobeu
entre les exposicions universals
que se celebren en l'actualitat i
les del segle xix?
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forma circular i la il-luminaci6 zenital. En la patent assenyala que és preferible
respectar una distancia adequada entre el llen¢ i 1'espectador, aixi com impedir
a aquest la visio6 per sobre de la pintura. Amb tot aix0 es tracta de crear un
marc que enganyi la percepcio per a donar la impressié d'estar ubicat al mateix
lloc, situant aixi el panorama en la problematica de la il-lusi6, com a totalitat
englobant (Michaux, 1999, pag. 15-16).

Figura 2

Batalla de Waterloo, panorama de Waterloo, per Louis Dumoulin (1912).

Figura 3

Rotonda del panorama de Waterloo (Waterloo, Belgica). Col-leccié de l'autora.

A partir de 1800, els panorames proliferen a Europa i als Estats Units, de mane-
ra que en la primera meitat del segle XIX les ciutats més importants de Franca,
Anglaterra, Alemanya, Austria o els Estats Units disposen d'un d'aquests dis-
positius (Oettermann, 1997). En alguns casos les mateixes teles circulen d'un
lloc a un altre.
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Les tematiques que representen aquests llencos gegants inclouen paisatges
exotics, vistes de ciutats o camps de batalla. En aquest tltim génere, destaca
la figura del franceés Charles Langlois, coronel de 'armada napolednica que
s'acaba consagrant a l'art del panorama. La tematica bél-lica té una finali-
tat propagandistica clara, de 1'exércit napolednic al principi i del segon im-
peri frances posteriorment. Entre els treballs de Langlois destaquen la presa
d'Algéria, 1'incendi de Moscou, la batalla de les piramides o la batalla d'Eylau,
tots aquests realitzats en la década de 1830 per a una rotonda situada als
Champs-Elysées de Paris i destruida el 1855, lloc en qué es construeix el 1860 el
panorama dels Champs-Elysées, rotonda actualment vigent (Michaux, 1999,
pag. 36) (Figura 4).

Figura 4

Panorama National o des Champs-Elysées, en I'actualitat Théatre du Rond-Point. Col-leccié de I'autora.

La tematica bel-lica també articula un dels escassos panorames que conservem
en l'actualitat, el Panorama de Waterloo, realitzat el 1912 en el marc dels es-
deveniments que commemoren el centenari de la batalla de Waterloo (Figu-
res 2 i 3). L'autor de les pintures, Louis Dumoulin —-de nou un militar que per-
tany a la marina francesa—, en col-laboracié amb un equip de pintors militars,
construeix el panorama en la linia dels efectes del gigantisme propis del segle
XIX. L'efecte realista de 1'oli es complementa amb maniquins, en la tradici6
dels museus de cera ja existents en l'¢poca. Actualment, la incorporaci6 de
I'ambientaci6 sonora contribueix a reforcar I'efecte il-lusionista.

Dins de les tematiques dels panorames, a més de les vistes de paisatges,
destaca la bél-lica, que té una funci6 propagandistica clara.

No obstant aix0, el Panorama de Waterloo resulta antiquat per la seva data de
construccié i és que ja a partir de la decada dels anys 80 del segle XIX es van co-
mencar a desenvolupar mecanismes que perfeccionaven l'efecte il-lusionista.
Es el cas del panorama mobil. No podem obviar que el 1883, per exemple,
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estaven en actiu ni més ni menys que 6 panorames, la qual cosa parla d'un
interes notable cap a aquests dispositius per part del public, d'aqui els esforcos
per a perfeccionar-los (Michaux, 1999, pag. 41). Als Estats Units, apareixen
panorames mobils —espectacles teatrals amb un llen¢ mobil- en una data tan
primerenca com 1846 (Griffiths, 2008, pag. 46). Inicialment presentaven un
tipus de moviment lligat a la tela i, posteriorment, lligat a la percepcio fisica
de l'espai de representacio.

A Franca, un dels panorames mobils que més fama aconsegueix és Le Vengeur,
construit el 1891-1892 pel pintor Henri Poilpot (1848-1915) i que s'instal-la en
la rotonda dels Champs-Elysées (Figura 4). Aquest panorama mobil evoca la
batalla naval que va tenir lloc al golf de Brest el juny de 1794 amb la finalitat
de rompre el bloqueig anglés. L'atraccié reconstrueix una de les embarcacions
que va poder participar en el combat, animada amb un sistema de pistons
hidraulics que simulen el moviment de 1'onatge (Figura 5), (Michaux, 1888,

pag. 65).

Figura 5

Bzz%ﬁr::ume?ﬂ;?vgggg;léigﬁ;}/ﬁ}e;r)sl;klal(ijcea% SB&I diari La Nature, 30 de juliol de 1892. Arxiu Historic de la Vila de Paris.

A partir de mitjan segle XIX, alguns panorames comencen a emprar la foto-
grafia, a través de projeccions fotografiques lluminoses sobre la tela en subs-
tituci6 de les pintures realistes (Bapst, 1891, pag. 10). També utilitzen figures
de cera i, fins i tot, persones de carn i ossos per a complementar els efectes
de la representacio il-lusionista. Es el cas, en particular, d'aquells panorames
amb tematica exotica que evoquen un viatge per diferents paisos. La tematica
exotica, que ja havia estat desenvolupada pel pintor de panorames Pierre Pré-
vost en la década dels 20, torna a adquirir interes a finals de segle. Aixi, en el
Panorama du Tour du Monde de I'Exposicié Universal de 1900, l'espectador es
desplaca contemplant paisatges de diferents parts del moén: Espanya, Grecia,
Constantinoble, Egipte, Sri Lanka, Cambodja, la Xina i el Jap6. Davant de les
imatges, individus autoctons de diverses geografies realitzen les seves tasques
quotidianes, reemplacant les figures de cera habituals. Aquesta oposici6 entre
les figures de carn i ossos i el paisatge pintat de fons resulta problematica des
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del punt de vista de l'il-lusionisme ja que accentua el contrast entre la realitat
ila representacio, aspecte sobre el qual donen compte alguns critics de 1'época
(Quantin, 1900, pag. 350).

«Hi havia un excés de panorames a l'exposici6 [de 1900]. Es va recOrrer a la mecanica per
a ajudar l'art i produir, d'aquesta manera, nous efectes.

En el pis superior, el Panorama du Tour du Monde mantenia l'antic sistema. L'espectador
es desplacava per a examinar les diferents parts d'una immensa tela oval en qué el senyor
Louis Dumoulin havia representat paisatges d'Espanya, Grecia, Constantinoble, Egipte,
Sri Lanka, Cambodja, la Xina i el Japo.

Per a animar aquestes vistes, es va tenir la idea de situar en primer planol auténtics indi-
genes ocupant-se dels seus quefers habituals, substituint, aixi, els maniquins dels pano-
rames classics. La intenci6 era lloable pero l'efecte mediocre. L'oposicié entre la realitat
ila ficci6 es veia accentuada.»

A. Quantin (1900). L'Exposition du Siecle, 14 avril — 12 novembre 1900 Paris. Paris: Revue
Le monde moderne. (pag. 350).

El panorama a finals de segle: 1'estimulacio dels sentits

A finals de segle, la tipologia del panorama evoluciona amb variants d'allo més
sofisticades. Un exemple és el Maréorama, atraccioé que es presenta a I'Exposicio
Universal de 1900 i que, ubicant-se en la tradici6 del panorama mobil, acon-
segueix superar-lo. El Maréorama, obra de l'enginyer i artista Hugo d'Alési, pre-
tén simular un viatge amb vaixell pel mar Mediterrani durant mitja hora, en
la tradici6 del Vengeur. Per a aix0, recorre a l'estimulaci6 de diferents ambits

sensorials, ja no tnicament la vista i el moviment.

Igual que el Vengeur, 1a durada de 1'atraccio es limita a una temporalitat acotada
—a diferencia del que succeia en el panorama classic—, de manera que el public
exerceix d'actor com a part d'una escenografia. Aixi ho testimonia la premsa

de 1'¢poca:

«Per a l'exposici6, I'enginy®6s i brillant artista [Hugo d’Alési] ha transformat l'art del pano-
rama, d'alguna manera ja desacreditat, inventant, per mitja d'un sistema de llen¢os pano-
ramics, una accié en que 'espectador se submergeix i participa activament. El Maréorama
no és un panorama de les ribes del Mediterrani, és un viatge per les seves costes».

Malet (1899, pag. 19)

Segons aquesta interpretacio, el rol de l'espectador és més actiu que en els
panorames classics, ja que forma part de tota una escenografia teatral. Al ma-
teix temps, la indefinicié temporal del panorama classic queda superada amb
I'establiment d'uns limits temporals: 1'experiéncia comenca quan l'espectador
entra en el dispositiu i es perllonga durant mitja hora, durant la qual tenen
lloc diferents situacions en el seu interior, per exemple, 1'abordatge del vaixell
per part d'un grup de mariners napolitans que animen la «travessia» ballant
una tarantel-la (Hernandez, 2017, pag. 3).

A aixo s'afegeix que el simulacre afecta tots els sentits. Aixi, el puablic puja a
una plataforma mobil que recrea el moviment de 1'onatge al mateix temps
que les teles es despleguen al seu voltant simulant les diferents escales del vi-
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atge: Napols, Venecia, Susa i Constantinoble. Mentrestant una orquestra am-
bienta l'escena amb musica evocadora de melodies dels diferents paisos pels
quals discorre el «viatge», alhora que la tripulacié vaporitza esséncies marines
(Figures 6, 7 i 8). Aix0 suposa un intent de crear un espectacle total, una
experiéncia immersiva que afecta el conjunt dels sentits. De fet, el seu crea-
dor, Hugo d’Alési, tenia present la idea d'espectacle integral quan va pensar
l'atraccid, amb el referent de la proposta escénica de 1'«obra d'art total» (Ge-
samtkunstwerk) wagneriana de fons (Hernandez, 2015, pag. 46).

A proposit del Maréorama i del caracter d'obra total que havia preteés conformar en aquest,
el seu autor, Hugo d’Alési, declara:

«[...] les belles arts apareixen representades en aquesta obra mitjancant una aposta co-
lossal, un ordre absolutament nou [...] I per qué esmentar part de la pintura, de la musica
o fins i tot de la dansa? Es tracta, en realitat, d'una obra d'art integral nomenada per
a impressionar a través dels tres sentits més subtils, ja que no hem oblidat 1'olfacte, que
en la nostra sintesi evocara la brisa marina dels perfums d'orient. Cal dir que assistirem
a una aurora i a una posta de sol, a efectes nocturns; que es produira una tempesta amb
llamps i trons. Veiem, per tant, que la ciencia també és apel-lada mitjancant les formes
més diverses: fisica, quimica, meteorologia. I que cal dir del rol de I'etnografia en aquesta
obra [...] Quant a l'arquitectura, a les arts mecaniques, a la técnica, tots aquests elements
i molts altres s'apleguen en el Maréorama.»

Hugo d’Alési. «Exposé d'un projet de panorama mobile dit Maréorama. Breveté S. G. D.
G.». A: Sonsoles Hernandez Barbosa (2015). The 1900 World's Fair or the Attraction of the
Senses. The Senses and Society (vol. 10, nam. 1, pag. 46), (traducci6 de l'autora).

Figura 6

Disseny que il-lustra una seccié vertical del Maréorama, amb el dispositiu que simula el vaixell dins de I'edifici que I'acull. Al seu
voltant es despleguen les teles pintades. Imatge extreta de I'Arxiu Historic de la Vila de Paris. Documents efimers. Exposicié
Universal de 1900.
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Figura 7

Aquesta imatge il-lustra el dispositiu mobil que simula el vaixell del Maréorama. Imatge extreta de I'Arxiu Historic de la Vila de
Paris. Documents efimers. Exposicié Universal de 1900.

Figura 8

Veiem aqui el sistema de desplegament de les teles entorn del vaixell. En aquestes es representen els diferents paisatges que es
divisaven des del vaixell. Imatge extreta de |'Arxiu Historic de la Vila de Paris. Documents efimers. Exposicié Universal de 1900.
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A través de l'evoluci6 de la tipologia del panorama podem veure la re-
novacio constant dels mecanismes generadors de la il-lusié que, en cert
sentit, queden antiquats en el mateix moment en que un giny nou pro-

posa una férmula nova.

A finals de segle, dispositius tan complexos com el Maréorama conviuen amb
uns altres que introdueixen novetats com la imatge en moviment o el so gra-
vat. Es el cas d'una altra de les atraccions que es presenta a I'Exposicié Uni-
versal de 1900 coneguda com Phono-cinéma-thédtre, un espai on es projecten
imatges cinematografiques —algunes acolorides manualment- acompanyades
amb so, recollit en cilindres de cera i reproduit mitjancant fonografs. La nove-
tat principal del dispositiu és la projecci6é simultania del so i de la imatge en
moviment. La reproducci6 per separat de la imatge i del so préviament gravat
ja s'havia mostrat a I'Exposicié Universal de 1889, aqui es presenten al mateix
temps per vegada primera. Els enregistraments que es projecten en aquesta
atracci6 s6n d'artistes contemporanis del moén del teatre, I'Opera, 1'opereta, el
music hall o el ballet (Hernandez, 2017, pag. 7-8).

L'Exposici6 Universal de 1900 resulta un cas d'interés particular perque en
aquesta es donen cita simultaniament atraccions com el Maréorama, inserides
en la tradici6 del panorama, que mobilitzen teles pintades i una orquestra de
musica en directe, amb unes altres que, com el Phono-cinéma-thédtre ja intro-
dueixen imatge i so gravat. Es curiés saber que, en el context de I'Exposicié
Universal de 1900, el Phono-cinéma-thédtre no va sobresortir respecte a altres
dispositius quant a popularitat i exit de public (Toulet, 1986, pag. 208). La no-
vetat pel que fa a la introduccié de so i imatge gravats no va suposar, per tant,
un major exit de public, i és que 'ostentacié teécnica i els efectes escenografics
del Maréorama compensaven el realisme que altres atraccions podien oferir.
No va ser fins després de I'any 1900 que el cinema va guanyar la batalla i la
preeminencia sobre altres dispositius. Aixo ens parla de la complexitat en la
recepci6 dels mecanismes generadors de la il-lusio.

Le Vengeur, el Maréorama i els diferents panorames que es van exposar a
I'Exposicié Universal de 1900 van ser capacgos d'atreure la curiositat de les au-
diéncies, d'estimular la seva fantasia i els limits de la seva imaginaci6, expan-
dint els limits de la ciutat més enlla d'ella mateixa (Hernandez, 2017, pag. 9).
Encarnen aixi algunes de les caracteristiques propies de la modernitat: la con-
fianca en el progrés i 'ostentacié tecnologica, canalitzades en aquest cas a
través de la cerca del simulacre. Per aix0 podem considerar aquests dispositius
com objectes paradigmatics de la cultura material de la modernitat.
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2. Cinema, capitalisme i desenvolupament industrial

2.1. L'economia politica del cinematograf: Hollywood

En els diversos manuals d'historia del cinema se sol posar l'accent en com
moltes de les principals industries cinematografiques que van emergir al llarg
de les primeres decades del segle XX ho van fer en els principals focus urbans
industrialitzats. Aixi podem trobar exemples com el cas de Barcelona o Madrid
replicant fenomens que estaven tenint lloc a nivell global. Des de Franca fins
als EUA, la historia de la indastria cinematografica va comencar a partir de
la guerra per 'hegemonia mundial, amb el suport de grups financers o amb
la sistematitzacio racional de la produccio, generant veritables «fabriques de
cinema». En aquest sentit, molts fenomens propis de les dinamiques econo-
miques serveixen per a explicar grans moments de transformacié cinemato-
grafica. Per exemple, les estrategies de comercialitzacié de cameres lleugeres
per a obrir-se al mercat domestic, en diverses fases de la historia, promovent
canvis en la manera de filmar les imatges; o les aliances a través d'estudis, cre-
ant monopolis, van derivar en el domini d'una narrativa que coneixem com
Hollywood. Tots aquests fendmens van influir decisivament en la forma en
que veiem i es realitzen les pel-licules. Fins i tot, una cosa tan literaria com els
géneres cinematografics poden ser explicats a través de 1'interés de la inds-
tria cultural per a generar productes recognoscibles i consumibles que eviten
riscos de capital. Per tant, vegem aqui alguns exemples d'aquestes relacions
entre les arts visuals, I'economia i el desenvolupament industrial.

Els Estudis de Hollywood i el model fordista

Una de les imatges més recognoscibles i identificables amb el cinema és, in-
discutiblement, aquella que evoca el retol gegant de Hollywood sobre un dels
turons de Los Angeles a California. Tot va comencar a partir de I'anomenada
guerra de patents. Entre 1880 i 1910, la creixent industria cinematografica es
comengava a dibuixar a través dels tres sectors basics: produccid, distribucio
i exhibici6. A mesura que el fenémen cinematografic va cobrant forma, a tra-
vés de sales d'exhibici6 elegants i amb llargues programacions, es va perfilant
un negoci el benefici del qual es basa en 1'economia d'escala.

S'entén per economia d'escala els avantatges que, en termes de costos,
una empresa obté gracies a l'expansi6. Hi ha factors que fan que el cost
mitja d'un producte per unitat caigui a mesura que l'escala de la pro-
duccié augmenta. https://es.wikipedia.org/wiki/economia_de_escala
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Figura 9. El Paramount Theater a Oakland, California.
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En un primer moment, tant als EUA com a Europa, es va donar una fase de
competencia oberta, el que en teoria economica es coneix com a capitalisme
concurrencial o de lliure mercat. La concurrencia va establir-se entre una mul-
titud de productors independents fins que Thomas Alva Edison va crear la Mo-
tion Pictures Patents Company (MPPC) el 1909 introduint canvis importants
com ara la implicaci6 dels bancs en la industria del cinema i l'assentament
d'un mercat veritablement nacional. A través de patentar tant cameres, com
pel-licules i projectors, Edison va sotmetre tots els implicats en 1'art cinema-
tografic al pagament de llicéncies. D'aquesta manera, I'MPPC es va convertir
en un gran monopoli o frust que controlava tots els sectors i, de passada, va

blindar les pantalles nord-americanes davant les pel-licules estrangeres.

Malgrat tot, algunes productores liderades per emigrants jueus provinents
d'Europa es van organitzar per a oposar-se al canon d'Edison. A aquesta trou-
pe d'empresaris fets a si mateixos se'ls va coneixer com Els Independents. Es
tractava de la génesi del que es coneixera més tard per Hollywood. Aqui tenim
els cinc grans estudis o majors que es van instal-lar en el suburbi de Los An-
geles: la Paramount d'Adolph Zukor; Marcus Loew amb Lowe’s Incoporated,
més tard la Metre-Godwyn-Mayer; William Fuchs (Fox) a la Fox Film Corpo-
ration (el 1935 es fusiona amb Twentieth Century); I'RKO; i la productora de
cinc germans polonesos, la Warner Bros. Es van denominar majors a aquests
cinc estudis l'activitat economica dels quals es basava en la integraci6 vertical
(només aquests cinc controlaven el 90 % de la industria cinematografica dels
EUA): domini de la producci6, distribuci6 i exhibicié. A la resta d'estudis amb
domini de dues branques, se'ls coneix com els minors: la Universal amb Carl

Laemmle, La United Artist i la Columbia.
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Amb aquestes vuit societats va néixer el que va ser 1'oligopoli hollywoodia i
marcara l'anomenada «Edat d'Or» o «era dels estudis», en queé algunes societats
seguiran competint entre si perd posant limits per a impedir I'entrada d'altres

empreses noves en el circuit.

Hollywood controlara la indastria nord-americana i mundial fins al 1948
quan, per factors externs i interns a la mateixa industria, comenca el seu de-

clivi.

Una de les pel-licules que millor va exposar el que va significar I'era daurada de Hollywood
i el que va ser la seva decadéncia en la decada dels anys cinquanta va ser El crepiisculo de
los Dioses de Billy Wilder (Sunset Boulevard, 1950). En aquesta apareixen figures mitiques
interpretant-se a si mateixes com el director Cecil B. DeMille.

El crespisculo de los Dioses.

També va haver d'altres empreses més petites que mai van aconseguir fer-se
amb grans sectors de mercat perd si que van aconseguir especialitzar-se, per
exemple, €s el cas de Walt Disney en animacié i Monogram i Republic amb
pel-licules i serials de baix pressupost (o serie B); o alguns productors inde-
pendents que van aconseguir certa rellevancia com Charles Chaplin, David
O. Selznik, King Vidor o Darryl Zanuck. De forma molt excepcional trobarem
només dos directors amb control sobre les seves obres i reconeguts com a tal:
Alfred Hitchcock i Orson Welles.

Perd el més interessant aqui va ser que, a causa de la increible extraccié de be-
neficis que proporcionava l'espectacle cinematografic, el sistema de Hollywo-
od va convertir la produccié en un procés regularitzat amb productes tipificats
i estructures narratives recognoscibles que van definir el que els nord-ameri-
cans consideraven un Us acceptable o «natural» de la tecnologia cinematogra-

fica (Gomery, 1986, pag. 38).

Cada magnat o tycoon i cada estudi van anar aportant les seves innovacions
en materia d'estrategies economiques, de manera que uns van adoptar les me-
sures dels altres i viceversa. Basicament, les estrategies més rellevants que van
constituir I'exit d'aquesta indastria colossal es van dividir en tres sistemes: es-
tudis, generes i estrelles.

Dins del sistema d'estudis podem destacar com l'aplicacié de metodes fordistes
en l'organitzaci6 del treball abaratia costos i facilitava la creacié de pel-licules
en serie, factor que proporcionava una economia d'escala i, per tant, I'obtencio
d'enormes beneficis. La politica de maximitzacié de beneficis i, per tant, mi-

nim risc i cost, va derivar en departaments altament jerarquitzats i estancs:
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guions estrictament planificats, divisio del treball per especialitats com ara di-
rectors, guionistes o muntadors i tot supervisat des de les oficines de directius
a Nova York.

També van ser basiques les politiques de diversificacié de la producci6, dividint
productes en animaci6, curtmetratges, llargmetratges, musicals, documentals,
noticiaris... Des d'un mateix estudi i mitjancant l'especialitzacié en grans pro-
duccions (serie A) s'abracaven diverses zones d'estrena, reestreno i carencia.
Aix0 es complementava amb produccions barates (série B) per a programes
en sales menys prestigioses.

Un dels primers textos de teoria critica que es va escriure sobre Hollywood i que va do-
nar nom al que es coneix com a Indastria Cultural va ser el célebre capitol de Theo-
dor W. Adorn i Max Horkheimer «La indastria cultural. [lustracién como engafio de ma-
sas» (2007, pag. 133-182).

El sistema de geéneres es basava a proporcionar a l'espectador una série de co-
dis facilment recognoscibles que permetien assegurar l'éxit de férmules ben
provades com el «noi coneix noia» o el «final feli¢». Els géneres van quedar
fermament estipulats per Hollywood a partir de les tradicions heterogenies ja
existents, literaries i cinematografiques: el cinema policiac, el western, el mu-
sical, la comedia, el cinema d'aventures, el melodrama o el génere de terror, al
costat del bel-lic i la ciéncia ficcidé van permetre, al seu torn, que cada estudi
elaborés la seva propia distincié enfront dels altres. Per exemple, la Univer-
sal va ser coneguda per les seves pel-licules de terror amb actors mitics com
Béla Lugosi a Dracula (Tod Browning, 1931), o Boris Karloff a Frankenstein (Ja-
mes Whale, 1931) i La momia (The Mummy, Karl Freund, 1932). L'slapstick era
I'especialitat de Chaplin; a la screwball comedy, d'elegants escenaris i dialegs
enginyosos, van destacar directors com Frank Capra i el seu Sucedié una noche
(It Happened One Night, 1934) i Howard Hawks (La fiera de mi nifia, Bringing
Up Baby, 1938) a Columbia i RKO; Warner Bros es va forjar una tradici6 en el
cinema policiac i de gangsters amb directors com Raoul Walsh i Los violentos
arios veinte (The Roaring Twenties, 1939); o la Fox, que es va fer amb la marca

dels western.

Finalment, I'star system es va inspirar en la industria precedent de
I'entreteniment de masses com ara el teatre i les varietats. Formules técniques
com el primer planol, la il-luminacié i pantalles gegants van ajudar en la pro-
moci6 d'actrius i actors que es van acabar convertint en tot un reclam per a
l'atracci6 del puablic. Des dels anys 10 els empresaris van veure clara la neces-
sitat de llancar estrelles per a diferenciar les seves pel-licules i elevar les vendes.
Aixo va portar a generar contractes en exclusiva que lligaven les estrelles a un
estudi. D'aquesta manera, la puresa d'una Mary Pickford dotava de sentit a la
realitzaci6 dels seus guions, mentre que, de sobte, la vida privada de les estre-
lles cobrava un impacte mai vist fins ara. Aquestes estrelles terrenals es van
convertir en grans figures d'influéncia en la vida social del pais en un moment
en que la poténcia ideologica de Hollywood es comencava a veure com una
amenaca. Davant l'esvoranc dels valors morals de la nacid, tant les forces pro-

gressistes com les conservadores, veien l'espectacle cinematografic (en sentit

Contingut complementari

Una divertida cronica sobre

els bojos anys vint la trobem a
Hollywood Babylon, escrita pel
cineasta d'avantguarda Ken-
neth Anger i publicada per pri-
mera vegada el 1965.
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ampli) com una amenaca i el negoci no se'n podia ressentir. D'aquesta manera
és com després dels bojos anys 20 el mateix Hollywood va crear la Motion
Picture Producers and Distribution Association (MPPDA): la gran patronal de
la industria cinematografica amb Will Hays al capdavant. Les dues linies prin-
cipals de 'MPPDA van ser: potenciar el mercat exterior del cinema i crear unes
politiques concretes per a la indastria i el mercat interior. Amb vista a evitar
una llei de censura federal, es va crear el Codi Hays de degut compliment i
que va arribar a afectar la mateixa vida privada de 1'star system.

Davant la pressio social, Hollywood va llancar el Codi Hays. Un méto-
de d'autoregulaci6 de la industria que funcionaria com a codi de cen-
sura per a evitar escandols, reprimendes legals i dotar de legitimacio
i dignitat la malparada reputacié de la indastria. Es va aplicar entre
19341 1967. Podeu consultar detalladament els seus principis a: https://
es.wikipedia.org/wiki/c%C3%B3dic_Hays

Malgrat tot l'estipulat, la indastria cinematografica va sofrir canvis diversos
en funci6 de diferents esdeveniments. Un d'aquests, i potser el més important
que va obligar a una gran reconfiguracio tant de l'entramat industrial com dels
llocs de treball i les mateixes formes de narrar que acabarien per consolidar
el model classic, va ser la revoluci6 del so el 1929. La crisi que va generar la
nova tecnologia va modificar no només 1'existéncia d'intertitols o de misics a

les sales, sin6 també la manera de filmar, actuar o el disseny dels guions.

2.2. Cossos productius i espectadors massius: taylorisme i cinema

sovietic

Una de les conseqiiéncies més impactants derivades de la conjuncié entre la
produccio en serie i les arts va ser l'aparici6 de la cultura de masses. En el segle
XIX, la industrialitzaci6 va comportar la concentracié demografica a les ciutats.
Juntament amb la proliferaci6 de les tecnologies va tenir lloc I'emergencia de
tot un seguit de produccions culturals noves com el fulleté i el pulp, els pro-
grames radiofonics, el cinema o la indastria musical, que van revolucionar les
formes tradicionals en qué es consumia i circulava la cultura. La cultura de
masses pressuposava un nou subjecte, treballador, amb temps lliure i com a
potencial consumidor. Aquestes coordenades noves van generar una reflexi6
sobre els limits entre la cultura elitista d'accés restringit i la cultura popular,
les categories entre la cultura elitista d'accés restringit i la cultura popular, al-
hora que la cultura es convertia en una forma important de mediaci6 en les

relacions socials.

Com a producte estrella de la cultura de masses, el trajecte del cinema en les
seves primeres decades va mostrar el caracter conflictiu d'aquesta. El cinema
era un espectacle immers en les formes d'oci populars, compartint espai amb

el vodevil, el circ, les fires, etc. Davant d'aixo, aviat van sorgir projectes com

Contingut complementari

Una pel-licula que va exposar
alguns dels canvis que va oca-
sionar I'aparici6 del so va ser el
musical Cantando bajo la lluvia
(Singin’ in the rain, Gene Kelly i
Stanley Donin, 1952).



https://es.wikipedia.org/wiki/c%C3%B3dic_Hays
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© FUOC e PID_00249359 24

Cinema, arts visuals i modernitat

el Film D’Art, la critica intel-lectual de cinema, 'adaptaci6 de novel-les o tex-
tos classics, fins i tot les mateixes avantguardes, que pretenien dotar el cine-
ma de legitimacio cultural, artistica o d'una funcié educativa. Des d'estaments
socials com la burgesia o des de les institucions governamentals, es va veure
en els mitjans de comunicacié un element importantissim per a intervenir i
exercir influéncia sobre la poblaci6. De fet, molts dels debats culturals del se-
gle XX van girar entorn del caracter nociu o alliberador d'una cultura produ-
ida i consumida de forma massiva. Fins i tot molts moviments cinematogra-
fics que han marcat la historia del cinema es van veure impulsats per la im-
plicaci6 d'empreses d'abast nacional. Vegeu per exemple el cas del documen-
talisme anglés en queé una serie de cineastes innovadors liderats per John Gri-
erson es van posar al servei de les politiques publiques del Regne Unit i de
les grans empreses nacionals. A més d'analitzar els vincles entre els processos
d'industrialitzacio i el cinema, també veurem alguns exemples paradigmatics
en que es barreja la importancia del cinema com a mediador social i com a

producte de masses.

Taylorisme i cultura de masses a la Uni6 Soviética

Un dels contextos més estudiats pel que fa al cinema com a mediador de mas-
ses és el cas del cinema realitzat a la Uni6 Soviética. Després de la Revolucio
d'Octubre de 1917, intel-lectuals, artistes i liders politics van veure el cinema
com una eina idonia per a construir nous subjectes politics i una nova societat.
El caracter massiu i popular de I'espectacle filmic brindava l'oportunitat per a
elaborar una cultura nova i moderna a l'abast de tots i, per tant, capa¢ de dur
a terme la revolucio en tots els seus sentits. Encara que no exempts de discus-
sions i forts debats sobre quée havia de ser aquesta nova cultura proletaria o
proletkult, el cas és que els artistes sovietics de les avantguardes, les instancies
politiques i la indtstria cultural, van veure en el taylorisme i la produccié en
serie el cim de la cultura moderna i, per tant, revolucionaria.

Després de la revoluci6, una de les urgencies principals de la Uni6 Sovietica va
ser la necessitat d'industrialitzar el pais a marxes forcades. El fordisme i els seus
metodes eficacos per a la produccié de béns i proveiment de la poblaci6é va
ser una de les seves banderes. Durant el periode de la nova politica economi-
ca (1921-1929), el sector industrial i les politiques culturals es van encaminar
a aixecar el minvat teixit industrial cinematografic alhora que s'implantaven
mesures per a reforcar el control estatal. Aixi les directrius del VFKO (comite
de cinema i fotografia) es van basar en una sistematitzacio estricta de la in-
dastria inspirant-se en Hollywood; creant una oficina de guionistes, amb un
departament de censura i proposta de temes idonis; una cartera de directors
disponibles segons el génere (setmanals, ficcio, pel-licules d'agitaci6, equips
per als trens d'agitacio, etc.); un equip de gestié de pressupostos; o un comite
central de control sobre la distribuci6 i exhibici6 de les pel-licules realitzades.
L'admiraci6 per Hollywood o «americanisme» va afectar no solament les poli-

tiques macroindustrials sovietiques, en l'increment de la producci6é en massa
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i la millora de 1'eficacia a través de la divisié técnica del treball, sin6é també
el discurs sobre qué havia de ser una cultura proletaria (en oposicié6 amb la
cultura burgesa).

Els artistes pertanyents a les avantguardes sovietiques, fins a la seva dissolucio
el 1934, també van acollir I'americanisme ja que, com a forma completament
nova i popular de cultura, trencava amb les formes d'elitisme cultural burges
antigues i tradicionals. La revolucié que va suposar el fordisme i la cadena de
muntatge a les fabriques va trobar els seus propis paral-lelismes artistics en el
mon de les arts. Molts grups d'avantguarda prenen la maquina, la serialitzacioé
o el disseny modern com a fonts d'inspiraci6 per a crear nous metodes de tre-
ball artistic. El muntatge d'atraccions de Sergei Eisenstein, la teoria filmica de
Lev Kulechov o la fabrica de l'actor excentric de I'FEKS va consistir en extreure
de la produccio en série la seva poténcia esteética.

El 1914 Mayakovski va afirmar:

«D'ara endavant us ensenyarem quotidianament que sota les bruses de pallasso hi havia
cossos d'atletes robusts i els budetliane abandonen la mascara del buf6 per a posar-se les
camises d'enginyer.»

Rapisarda(1978, pag. 116)

Muntatge i industrialitzacié cinematografica: Kulechov, Eisenstein i Ver-

tov

La cerca de l'autenticitat proletaria de la cultura de masses es va servir del me-
canicisme de la industria o de la biomecanica de I'home nou del poeta Meyerl-
hold. Molts grups i figures que componen el panorama cinematografic de
l'avantguarda van partir d'una concepci6 artistica del cinema, pero contraria-
ment a la tradicié burgesa de 1'alta cultura, aquesta concepcié moderna venia
donada pel cinema america de Griffith i Chaplin, el circ, el jazz o el cabaret.
En general, pels espectacles «de mal to» de la modernitat urbana.

Lev Kulechov va ser qui millor va incorporar 'americanisme en I'estil i en les
narratives filmiques. Amb Las extraordinarias aventuras de Mr. West en el pais de
los bolcheviques (1924) va adoptar i va barrejar el genere de gangsters i els pro-
totips del western en el context sovietic: transformaci6 socialista contra vella
cultura tsarista. El magnat Mr. West, amb motiu del seu viatge de negocis a
I'URSS, va ser avisat i «informat» mitjancant els articles de la premsa america-
na sobre el barbar i perillés «bolxevic rus tipic». A la seva arribada a Moscou,
el senyor West va ser atracat per les mateixes reproduccions de vandals repre-
sentades en la premsa. Després de mil aventures i persecucions, finalment el
visitant america va ser salvat per la policia gracies a 1'ajuda d'un cowboy, Jeddy,
i la seva amiga americana al servei de la Uni6 Soviética. Salvant les possibles
contradiccions existents, Kulechov realitzava un homenatge al cinema popu-
lar hollywoodia que, jugant entre la realitat i la ficci6, a més incorporava una
critica a les «manipulacions capitalistes d'occident».
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Figura 10

Fotograma de Las extraordinarias aventuras de Mr. West en el pais de los bolcheviques.

Lev Kulechov es va dedicar a desenvolupar una teoria cinematografica en que
la clau residia en la ritmica del muntatge i el cinema de Griffith era el que
millor expressava aquesta nova manera de narrar histories que no tenia res
a veure amb altres mitjans artistics. El muntatge, els talls i encadenaments
de planols dotaven al cinema d'una capacitat extraordinaria per a transmetre
idees, conceptes i emocions. Alguna cosa que Eisenstein va explotar de forma
caracteristica en films com El Acorazado Potemkin (1925). En aquesta pel-licula,
que va ser un homenatge a la revoluci6 bolxevic de 1905, Eisenstein va inno-
var les tecniques de muntatge incentivant primers planols, gestos, incremen-
tant la tensio i carrega dramatica a través d'encadenaments de planols que es
llegien com causa-efecte (l'anomenat muntatge intel-lectual) amb el proposit
de commoure el public.

Figura 11

Com a exemple paradigmatic en les innovacions dramatiques del muntatge d'Einsenstein se sol esmentar I'escena de l'escala del
Acorazado Potemkin (1925).

D'aquesta manera, els cineastes de 1'avantguarda van veure les possibilitats que
oferien els nous mitjans per a servir a les finalitats propagandistiques de la
revolucié. Durant els anys vint i trenta, la capacitat suggestiva del mitja audi-
ovisual es va posar al servei de diverses finalitats politiques. Pel seu caracter
ritmic i massiu, algunes creacions cinematografiques es van pensar com a mit-
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ja per a incrementar la producci6 o incentivar la industrialitzaci6é de la Uni6
Sovietica. Aquest va ser el cas de dos films exemplars, La linea general o Lo viejo
y lo nuevo (Sergei Eisenstein, 1929) i Entusiasmo, Sinfonia del Donbass (Dziga
Vertov, 1931). Ambdoés poden marcar un ocas: el del cinema d'avantguarda en
els seus ultims espeternecs experimentals aprofitant les innovacions del cine-

ma sonor nouvingut.

Encara que a la Conferencia dels Treballadors de la Cinematografia Sovie-
tica de 1935, ja amb Stalin al capdavant, es va desestimar qualsevol indici
d'avantguarda o experimentaci6 formal a favor del dogma del Realisme Soci-
alista, alguns van preferir no bandejar el film d'Eisenstein donada la seva efi-
cacia a l'hora de motivar l'espectador davant les politiques economiques del
Pla Quinquennal i la industrialitzaci6 forcosa.

Dziga Vertov i el productivisme

Dziga Vertov va ser un dels exponents més clars del moviment productivis-
ta teoritzat per Boris Arvatov i en que es van afegir altres figures com Sergei
Tretiakov o el LEF. D'acord amb altres moviments d'avantguarda sovietica, la
transformacio6 social a través de la materialitat de les coses se situava en primer
terme. Basicament, es tractava de donar la volta a l'exposat per Marx: si la tra-
dici6 artistica ha estat sempre determinada per un pla socioecondmic malgrat
el caracter «il-lusionista» de l'art burges, la producci6 artistica sovietica hauria
d'invertir aquesta relaci6 i incidir de forma activa en «la fabrica de somnis».
En aquest sentit, altres conceptes com el de l'escriptura operant de Tretiakov o
l'autor com a productor de Walter Benjamin van prendre gran rellevancia en el
debat cultural internacional, promovent la idea que només mitjancant la pre-
sa dels mitjans de producci6 per part del proletariat era possible transformar la
societat. Fl disseny, la poesia o el cinema es posaven al servei de l'enginyeria,
la tecnologia i les formes d'organitzacié del treball.

Els films de Vertov, anomenats Kino-Glaz o cinema-ull pretenien incidir en
la realitat social mitjancant la interaccié entre I'nome i la maquina (o came-
ra). Des del productivisme i fins al dogma realista, l'art en el socialisme trans-
formaria els béns capitalistes passius en objectes actius socialistes amb vista a
produir nous subjectes moderns.

Ja en la seva ultima fase de creaci6é experimental Vertov va realitzar un film
de dues parts per a promoure les politiques d'industrialitzacié del Pla Quin-
quennal. La primera secci6 tractava sobre la revoluci6 cultural a través del
desmantellament d'esglésies i dels simbols i formes de vida de l'antic regim
tsarista. La segona part, promovia mitjancant l'estetica del muntatge el «pla
cap al socialisme». En aquesta, apareixen tractors desfilant, fabriques o cossos
d'obrers treballant incansables mentre es desplega el joc entre imatges i so.
La composicié musical es realitza a partir de la superposicié de xiulets de xe-
meneies i el ritme de les maquines, articulant unes seqiiéncies de gran belle-

sa. L'exaltaci6 del treball davant la urgéncia de les necessitats de la revolucio
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mostra un poble disciplinat, una massa d'homes convertits en maquines que,
malgrat 1'escassetat de carbg, es llancen amb entusiasme a les mines i a la fo-
neria de metall. Tots han de complir amb els objectius que marca el pla, ja que
les granges que alimentaran i de les quals depéen la poblacié queden inserides
en el gran cicle productiu del comunisme.

2.3. Racionalitzacié, treball i subjectivitats en la cultura visual
fins al neoliberalisme

Meés enlla de les formes de culte als processos d'industrialitzacié dels sovie-
tics, teodrics i intel-lectuals dedicats a la critica cultural van veure en algunes
metafores visuals els mals de 1'era del racionalisme o, en altres paraules, les
formes d'explotaci6é de la modernitat. A I'Europa d'entreguerres podem trobar
multiples moviments artistics i culturals que posaven en qiiesti6 els valors de
la cultura moderna. En aquest sentit, Siegfried Kracauer en el seu celebre text
«L'ornament de masses» assenyalava com la cultura visual moderna contenia
els mateixos rituals mecanitzats de l'industrialisme. Cap al 1921 Kracauer va
veure en els espectacles de les Tiller Girls la fragilitat propia del subjecte mo-
dern. En aquests xous en que s'exposaven de forma seriada els cossos de les
dones, el mateix muntatge i alienaci6é de l'individu com a maquina eren ex-
posats en la seva forma més negativa. El conjunt de cames i moviments sin-
cronitzats remetia a una composicié de massa no organica que alertava sobre
la deshumanitzaci6 de 1'ésser: «és el reflex estetic de la racionalitat a que aspira
el sistema economic dominant» (Krakauer, 1999, pag. 94-105).

Figura 12

Les Tiller Girls: aquests espectacles van estar molt de moda en la década dels anys vint als EUA i es van importar amb &xit als
cabarets alemanys.

Des de les seves incursions comiques, Charles Chaplin també va protagonit-
zar la coneguda critica a les formes de producci6 industrial a Tiempos moder-
nos (Modern Times, 1936). En aquesta pel-licula I'obrer alineat en la cadena de
muntatge, amb els seus moviments mecanics i repetitius, era portat al paroxis-
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me. Altres films anteriors a aquest ja havien pres el model productiu industrial
com a base argumentativa per a expressar les pors davant les formes modernes
d'explotacié. En aquest sentit, el cas més celebre va ser el film de ciéncia ficcio
Metrdpolis de Fritz Lang (1927). Curiosament, després de la seva estrena, va ser
una pel-licula criticada per l'esquerra a causa de la deslegitimaci6 de la lluita de
classes mentre que la historia representada proposava una «emfatica reconci-
liaci6 entre capital i treball» (Huyssen, 2002, pag. 123). No obstant aix0, el que
si exposava clarament Metrdpolis era la por davant les formes d'explotaci6 del
capitalisme modern: la seva capacitat esclavitzadora en la divisié del treball
entre una elit que pensa i unes masses que assumeixen la forca de treball. De
fet, es tractava de la preocupaci6 imperant durant els anys d'entreguerres en la
Republica de Weimar i que va recorrer al moviment expressionista: la pugna
tibant entre la tecnologia i el racionalisme modern i les aspiracions espirituals

alemanyes.

Es interessant veure com, més enlla de les narratives intrinseques o de la vo-
luntat dels directors, molts films contenen elements que ens assenyalen les

problematiques socials i culturals que travessen la seva contemporaneitat.
Postfordisme i relats neoliberals

En les Gltimes decades, les formes d'organitzacié del treball han canviat subs-
tancialment. Amb el pas d'una societat industrial a una postindustrial, els li-
mits entre temps de treball i temps lliure s'han difuminat. El postfordisme
ha conceptualitzat moltes de les practiques i fenomens que va comportar la
crisi del petroli de 1973, la consolidacié de la societat de consum o la globa-
litzaci6. Curiosament, per a explicar el postfordisme en la majoria de societats
occidentals desindustrialitzades, s'ha pres com a referent el paradigma de les
noves indastries culturals o la industria tecnologica que va aflorar a Silicon
Valley justament en els anys de la contracultura.

Un dels conceptes clau de l'era postfordista ha estat el toyotisme. Com el fordisme, també
fa referéncia a un model d'organitzacié de la indastria automobilistica. Va sorgir a la
japonesa Toyota després de la crisi del petroli el 1973 i basicament es caracteritza per la
flexibilitzaci6 del treball, la distinci6é de productes i el treball en equip.

Els treballadors del mo6n del disseny, la moda, programadors de programari,
creatius i artistes, defineixen el nou model d'organitzacio del treball. Aquests ja
no estan supeditats a grans estructures monopolistiques siné que treballen per
compte propi i per projectes en petits grups o empreses. Aquesta flexibilitzacio
del treball implica marges majors per a l'emprenedoria o la innovaci6, alhora
que també implica altres riscos com la precaritzacio o la inseguretat i, és clar,
noves formes d'explotaci. Els relats que sostenen aquest nou model economic
son ben coneguts: 1'apel-lacié a l'autorealitzaci6é personal i a l'individu com a
ens autonom capag de fer-se a si mateix. Alguna cosa que es troba present ja
en el liberalisme del segle xviil, tal com Michel Foucault ho va apuntar en els
seus escrits (2008), perd que pren una rellevancia considerable a partir dels
anys vuitanta quan adquireix forga el relat del model neoliberal.
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Un cas curi6s és el d'Ayn Rand (1905-1982), els textos defensors d'un individualisme a
ultranca dels quals es van acabar convertint en la ideologia fetitxe de la indastria tecno-
logica de Silicon Valley. En els anys 40 va llancar un dels seus bestsellers EI Manantial
(1943) que va ser portat a la pantalla per King Vidor el 1949 (The Fountainhead).

Els canvis en el regim del capitalisme avancat també van afectar I'entramat
industrial de Hollywood. El model monopolistic dels grans estudis es va veu-
re amenacat tant per factors externs com interns a partir de la deécada dels
anys 50. Primerament la llei antimonopoli de 1948 va obligar els estudis a
desprendre's d'una de les seves tres branques per aixi acabar amb la integracio
vertical. D'aquesta manera, les majors van optar per a alliberar-se de les sales
d'exhibici6é. A més, la industria classica havia envellit, tant els directors com la
plantilla d'actors i actrius s'estaven retirant i ja no interpel-laven les audiéncies
més joves amb moltes altres opcions d'oci com la televisid. Aixi mateix, la te-
levisi6 va suposar una forta competeéncia enfront del consum de pel-licules en
sales. La industria va respondre amb reclams de gran format com el Cinemas-
cope o el format 70 mm, més i millors produccions en Technicolor o el cine-
ma en tres dimensions. També els antics magnats de Los Angeles, o bé havien
mort, o s'estaven retirant de les oficines administratives. Tot aixd va provocar
un canvi de model que va suposar l'entrada de capital financer i el desmante-
llament dels grans estudis ara en mans d'altres grans multinacionals. Si bé el
Hollywood classic implementava la producci6 en cadena i la contractacio fixa
del seu personal de la manera en queé ho faria una fabrica, el Nou Hollywood, a
partir dels anys setanta, es caracteritzara per la contractacié de personal inde-
pendent per a projectes concrets i 'externalitzaci6é de serveis. Aixo va suposar
I'entrada de tota una nova generaci6 de cineastes joves i aliens a la instituci6
classica que van aportar noves narratives i noves formes d'organitzacié molt
meés flexibles. Alhora que trobem pel-licules de tall més autoral i trencador com
Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967), El graduado (The Graduate, Mike Nichols,
1967), Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) o Taxi driver (Martin Scorsese, 1976);
també arribaven a les pantalles dels Estats Units els denominats blockbusters.
Els blockbusters van ser una estrategia comercial propia del Nou Hollywood:
grans pressupostos destinats al marqueting de pel-licules que garantissin un
éxit total i a gran escala a tots els racons del mén. Els primers exemples de
blockbuster els trobem a Tiburon (Jaws, Steven Spilberg, 1975) o a La Guerra de
las Galaxias (Star Wars, George Lucas, 1977) i s'estenen fins als nostres dies
amb superproduccions basades en guions poc elaborats o estandarditzats pero
amb un gran desplegament visual com Parque Jurdsico (Jurassic Park, Steven
Spielberg, 1993) o Avatar (James Cameron, 2009). Una cosa que per a molts
estudiosos suposa un retorn a l'analisi com el de Tom Gunning, centrat a ana-
litzar com el cinema realitzat abans de 1906 era, abans que narratiu, un es-
pectacle sensorial basat en les experiéncies immersives i la fascinacio, el xoc
i la sorpresa, el que aquest va anomenar el cinema d'atraccions (1990). No és
que el cinema contemporani retorni a les formes del cinema previ a 1914 sin6
que, des del marc teoric de la New Film History o 1'Arqueologia dels mitjans es
planteja una historia menys lineal i més circular, en qué multiples formes de
narrar i experimentar la realitat, propies de la cultura moderna que emergeix

a finals del XIX, encara persisteixen i es renoven constantment.
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Sigui com sigui, el cinema contemporani i els nous conglomerats mediatics
segueixen molts dels parametres organitzatius del Nou Hollywood i en con-
serven altres del cinema classic, com la cerca del maxim benefici i la maxima
audiencia. Quant als discursos sostinguts per 'audiovisual contemporani, tant
a la televisié com a la gran pantalla, de nou podem rastrejar com molts dis-
cursos filmics presenten les coordenades socioculturals del nostre sistema eco-
nomic actual. Per exemple, en pel-licules considerablement taquilleres com El
diablo viste de Prada (David Frankel, 2006) en qué, justament des de 1'esfera de
les industries culturals, apareix 1'al-lusié constant a la superaci6 personal assu-
mint el treball com a meta vital i la hiperexplotacié mitjancant hores extres;
o Frances Ha (Noah Baumbach, 2012) i conegudes series de televisiéo com Girls
(Lena Dunham, HBO, 2012-2017) en qué podem analitzar com els desitjos de
distinci6 individual xoquen contra una realitat que precaritza joves estudiants

de classe mitjana.

També des d'una perspectiva més critica, multitud de documentals o pel-licules
de ficcio presents en les nostres pantalles narren els esdevenirs de la nostra
subjectivitat sota el marc neoliberal. Per esmentar alguns casos, molts dels do-
cumentals per a la BBC d'Adam Curtis (The Century of the Self, 2002), obres de
videoart com Precarias a la Deriva: a la Deriva por los Circuitos de la Precariedad
(2004) o el video assaig de Maria Ruido Tiempo real (2003) en que es reflexiona
sobre com afecten aquestes noves formes de treball (immaterial, creatiu, flexi-

bilitzat, etc.) en les nostres identitats.
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3. Ciencia i el naixement del cinema

3.1. El cinema i el laboratori

L'any 1895 marca la coincidéncia de tres fets fonamentals en la cultura visual
cientifica de la modernitat: el naixement del cinema, amb la primera projec-
ci6 comercial cinematografica dels germans Lumiere El Salon indien du Grand
Café de Paris; el descobriment dels raigs X per part del fisic alemany Wilhelm
Conrad Rontgen; i l'origen del psicoanalisi, ja que el 1895 Sigmund Freud
va portar a terme el primer analisi complet d'un somni —-que havia somiat
el mateix Freud, protagonitzat per una pacient anomenada Irma-, posant en
marxa la metodologia de la visualitzaci6 de l'inconscient. Neixen, aixi doncs
i de manera simultania, tres fenomenologies de l'interior: raigs X, cinema i
psicoanalisi, que van canviar l'estatut del que s'entenia com a realitat i, al ma-
teix temps, van transformar els termes en que les interioritats es visualitzaven
(Ortega, 2010, pag. 71).

Encara que l'any 1895 es considera una data determinant en la historiografia
del desenvolupament cinematografic, cal recordar que el naixement del cine-
ma com a tal va ser propulsat per altres avencos cientifics relacionats amb
I'estudi de la medicina, molt abans que s'explotessin les seves possibilitats ar-
tistiques o comercials (Tosi, 1993, pag. 29). Tots aquests avencos es consideren
la prehistoria del cinema, periode en que l'experimentacio cientifica en relacio
amb l'avenc técnic de la imatge en moviment va concloure quan va apareixer
la cultura i la industria cinematografica popular.

No obstant aixd, amb prou feines es coneix que l'invent dels germans Lumieére
va ser vist per molts dels seus contemporanis com una aportaci6 indispensable
per a l'estudi cientific i, en concret, de la fisiologia. A més de la fabricaci6 de
la tecnologia per al cinema de masses, el laboratori Lumiére va dissenyar i va
produir cameres i material cinematografic especialitzat per als laboratoris de
cientifics i metges; i, en aquest sentit, el cinematograf era considerat com un

instrument de recerca fisiologica com ara el microscopi o el quimograf.

En aquest sentit, és important recordar que des de principis del segle XIX van
comencar a proliferar d'altres dispositius per a estudiar i coneixer el cos hu-
ma quan l'atencio dels cientifics es va desplacar de 1'interior del cos cap al
seu exterior, ja que la ciéncia de la medicina va comengar a parar esment
a les lleis que regien el funcionament dels organs, atés que I'anatomia havia
indagat en els misteris de l'interior huma. Aixi, la fisiologia, la recerca dels
moviments, funcions i sistemes corporals, pren preponderancia quan Claude
Bernard (1813-1878), pare de la fisiologia moderna, va publicar la seva fona-

mental Introduccio a l'estudi de la medicina experimental (1865). En aquesta obra,
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Bernard va introduir l'experimentacié empirica provinent del corrent positi-
vista del pensament com el metode principal per a investigar el cos, que es
convertia en un objecte observable, mesurable, quantificable i, per tant, regu-
lable o regulat segons una norma comuna a un hipotetic estandard del cos.

El terme positivisme va ser utilitzat per primera vegada pel filosof i
matematic frances del segle XIX Auguste Comte (1798-1857), i es basa
en l'observaci6 empirica dels fenomens amb l'objectiu de descobrir i
explicar el comportament de les coses en termes de lleis universals. En
aquest sentit, la finalitat de la ciéncia positivista és el control i el domini
de la naturalesa i, com a extensiod, de la societat.

Si el mitja estatic de la fotografia s'associava a la ciéncia vuitcentista en la me-
sura que era l'instrument de registre més adequat per a l'estudi de 1'anatomia
i la morfologia, la imatge en moviment es va erigir com el dispositiu perfecte
per a la recerca fisiologica. I 1a figura historica en que la fisiologia i la imatge en
moviment cristal-litza és el cientific francés Etienne-Jules Marey (1830-1904),
pioner de la cronofotografia, aparell de registre d'imatges que prefiguraria el
cinematograf. Les aportacions en el camp de la ciéncia de Marey van ajudar
a construir un nou reégim visual del cos que, promogut pels nous aparells de
registre i producci6 d'imatges, poc o res tenia a veure amb el cos que van ima-
ginar els cientifics de segles passats, que confiaven en els sentits de la vista i el
tacte com a eines epistemologiques. Marey tenia interés en captar el moviment
de cossos humans i d'animals —i aixi ho va deixar palés en nombroses imatges,
totes elles amb una iconografia molt marcada: tracos de gestos i moviments de
cossos sobre un fons negre [figura 13]-, pero les seves tltimes imatges semblen
voler donar compte del temps mateix: fluxos i moviments de l'aire i del fum,
linies i grafics que van més enlla d'allo corporal per a fregar l'abstracte.

Figura 13

Fases successives d'un salt de perxa. Cinematografia sobre placa fixa. A La Photographie du Mouvement (1892), d'Etienne-Jules
Marey.

Etienne-Jules Marey considerava que la capacitat de percepci6 i de recol-leccié de dades
mitjancant 1'as dels sentits era limitada, fins al punt que per al cientific basar el coneixe-
ment en aquests podia conduir a errors a I'hora de mesurar els fenomens de la naturalesa.
En la introducci6 de La Méthode graphique (1885) diu: «la naturalesa esfeérica de la Terra, la
seva rotacio diaria, les distancies entre els estels i els seus volums immensos, tot el nostre
coneixement sobre 1'astronomia, per dir-ho aixi, contradiu les nostres apreciacions sobre
els sentits. Es pot dir el mateix sobre un munt de nocions de fisica i mecanica, tals com



© FUOC e PID_00249359 34

Cinema, arts visuals i modernitat

la massa de l'aire, la discontinuitat dels sons i la llum, etcétera. Les sensacions de fred i
de calor que el nostre sentit del tacte ens proporciona ja no tenen el mateix significat
que se'ls va donar en el seu moment».

D'Etienne-Jules Marey a La Salpétriére

Etienne-Jules Marey i Eadweard Muybridge (1830-1904) s6n els dos pioners
associats a l'aplicacié dels primers instruments per a captar i registrar imat-
ges en moviment, i vinculats al desenvolupament de la cronofotografia. A
l'estacio fisiologica del Parc des Princes a Paris, el fisioleg Marey estudiava la
locomoci6 dels cossos captant-los mitjancant diferents instruments de registre
d'imatges, dispositius amb els quals pretenia mesurar el llenguatge del movi-
ment corporal en el temps i traduir-ho en suports visuals, de la recol-lecci6 de
dades a la fotografia i la imatge en moviment, la imatge cronofotografica i, fi-
nalment, a diagrames grafics. Per la seva banda, el fotograf i investigador nord-
america Muybridge, qui coneixia el treball de Marey després de la publicacio
de La machine animale, locomotion terrestre et aérienne (1873), publicava a Palo
Alto les primeres imatges i captures de cavalls en moviment (1878), posant en
marxa una «cadena d'influencia» determinant per al desenvolupament de

la imatge en moviment i les tecnologies cinematografiques (Dagognet, 1992,
pag. 86).

Si Muybridge va ser el primer a publicar imatges preses amb un dispositiu cro-
nofotografic, Marey va perfeccionar la técnica. La cronofotografia, en poques
paraules, permet prendre una serie d'imatges fotografiques d'un cos en movi-
ment a una freqiiéncia determinada i, per tant, representen diversos moments
del moviment mitjancant la juxtaposici6 i l'alineaci6 de les imatges fixes ob-
tingudes en aquesta série. La cronofotografia, en suma, descompon el movi-
ment en una serie continua de moviments diferents (Tortajada, 2010, pag. 82).

Una de les innovacions de Marey a l'hora de perfeccionar el dispositiu cro-
nofotografic va ser la invenci6 del rifle cronofotografic, que millora al seu
torn el revolver astronomic creat per Jules Janssen (1824-1907) el 1874, el pri-
mer dispositiu de fotografia seqiiencial que permetia captures en un marge de
temps relativament curt. Marey va inventar el rifle cronofotografic el 1882, el
qual amb la forma d'un rifle i amb un tambor circular que girava al voltant
del cano, on s'imprimien les imatges, podia capturar dotze imatges per segon

i, aixi, congelar el moviment.

El tercer eix per a comprendre el vincle historic entre la imatge en moviment
i la medicina és Albert Londe (1858-1917). Londe era metge i fotograf, tenia
contacte proper amb Marey i participava de manera activa en debats sobre els
avencos tecnics de la cronofotografia fins al punt que va arribar a construir les
seves propies cameres de multiples lents. Des de 1878 va estar al carrec de la
direcci6 del departament de fotografia meédica de 'Hospital de La Salpétriere,
sota la direcci6 del psiquiatre i neuroleg Jean-Martin Charcot (1825-1893),
i des d'aquest lloc va contribuir de manera decisiva en el desenvolupament
i aplicaci6 del dispositiu cronofotografic en I'ambit medic, concretament en
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el neurologic. El 1882 va perfeccionar el seu propi sistema de presa d'imatges
cronofotografiques i, des del laboratori de La Salpétriére, va comencar a regis-
trar seéries seqliencials sobre l'estudi dels moviments fisics i musculars dels pa-
cients.

Albert Londe va arribar a dir que la placa fotografica és «la veritable re-
tina del cientific»; una senténcia que subratlla la fe absoluta que tenien
els cientifics positivistes en l'avenc¢ tecnologic.

Si el projecte de La Iconographie photographique de la Salpétriere (1876-1880) es-
tava dedicat a la sistematitzacio fotografica de la iconografia patologica
mental, La Nouvelle iconographie photographique de la Salpétriere (1888-1918)
prendria el relleu a aquesta publicacié, ampliant els seus objectius i metodo-
logies cientifiques. A més, La Nouvelle, iniciativa a carrec de Charcot, Londe,
el neuroleg Gilles de la Tourette (1859-1904) i el metge i artista Paul Richer
(1849-1933), es va fixar en els desordres corporals nerviosos i en les sindro-
mes del gest (disfasies, apraxies, atrofies, histéries, etcetera) amb la finalitat
de distingir aquestes patologies a altres parts del cos que no siguin el rostre
[figura 14].
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Figura 14

12 preses cronofotografiques en vista anterior de dos models de cossos: d'un atleta nu baixant una escala i d'un home que
pateix marxa patologica. Albert Londe (al voltant de 1887).

La Iconographie photographique de la Salpétriére és un dels primers arxius fotografics en el
camp de la psiquiatria clinica. Es tracta d'un compendi profus realitzat dins de les parets
del centre clinic de La Salpétriere sota la direccié de Jean-Martin Charcot, al costat del
neuroleg Désiré-Magloire Bourneville (1840-1909) i el fisioleg Paul Régnard (1850-1927)
iamb el patrocini de I'estat francés, en qué es catalogava mitjancant les noves tecniques
fotografiques-documentals tot un seguit de patologies de tipus nervios (histeries, deliris,
al-lucinacions, etc.) amb la finalitat d'elaborar un sistema que ajudaria a reconeixer visu-
alment cadascuna d'aquestes condicions i els seus simptomes.

Per a aconseguir aquest objectiu de sistematitzar les patologies i desordres ner-
viosos del moviment, la imatge cronofotografica i altres metodes de registre
grafic derivats de les tecnologies de Marey i Muybridge es van convertir en
indispensables, perque una de les funcions principals de la cronofotografia
és alentir i detenir, en aquest cas, els «simptomes fugitius histerics, represen-
tar-los descomposts, analitzables, quantificables i predictibles i, en particular,
destriar els falsos malalts de les manifestacions reals de les malalties». La his-
téria i altres desordres nerviosos, aixi doncs, es fan reals quan sén visibles a
través de les tecnologies de la imatge en moviment (Viliaho, 2010, pag. 72).

Cinema i neurologia
Bona part del corpus del cinema medic realitzat entre finals del segle X1X i prin-

cipis del segle xx de I'ambit europeu és el resultat de la trobada entre el cine-
matograf i la neurologia, encara que també trobem un altre tipus de cinema
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medic en els films quirdrgics d'Eugéne-Louis Doyen (1859-1916). Cal tenir en
compte que estem en una epoca en que la incorporacio de les tecnologies de
visualitzaci6 a l'espai de la medicina es produeix de manera molt rapida i els
metges aviat comencen a experimentar amb el cinematograf, aplicant-ho com
un instrument més en la recerca: a Viena, Ludwig Braun va filmar el 1898 les
contraccions del cor d'un gos; a Berlin, Paul Schuster (1862-1940) va registrar
en cinema pacients que patien Parkinson; mentre que el novaiorquées Robert
Watkins, per citar un altre exemple, filmava els corpuscles sanguinis (Boon,
2011, pag. 621).

El cirurgia Eugéne-Louis Doyen va estar present en la primera sessi6 dels Lumiére a Le
Salon indien du Grand Café de Paris i, impactat per les possibilitats de 1'aparell, aviat va
entrar en contacte amb Clément Maurice Gratioulet (1853-1933), organitzador d'aquesta
primera projeccio, i amb l'operador Ambroise-Franc¢ois Parnaland (1854-1913), per a ela-
borar els primers films quirtrgics: el primer mostrava una sala d'operacions, els altres
dos una histerectomia abdominal i una craniotomia, presentats puablicament al congrés
anual de la Societat Medica Britanica, a Edimburg, el 29 de juliol de 1898. Un dels seus
treballs més coneguts és la filmaci6 de la separacié de les germanes siameses Doodica i
Radica a La Séparation des soeurs [xiphopages] Doodica et Radica (1902). Trobareu més in-
formaci6 sobre el doctor Doyen i les seves pel-licules a Thierry Lefebvre (2004). La chair
et le celluloid: le cinéma chirurgical du docteur Doyen. Brionne: J. Doyen.

Aixi, dels noms propis vinculats a la trobada entre neurologia i cine-
ma sobresurten Gheorghe Marinescu (1863-1938) a Bucarest; Paul Schuster
(1867-1940) a Berlin; Osvaldo Polimanti (1869-1947) a Roma; Camillo Ne-
gro (1861-1927) a Tori; Vincenzo Neri (1880-1960) a Bolonya i Paris; Paul
Sainton (1868-1958) i Jean Comandon (1877-1979) a Paris; Rudolf Magnus
(1873-1927) a Utrecht; Gysbertus Rademaker (1887-1957) a Leuden; Arthur
Van Gehuchten (1861-1914) a Leuven; i Samuel Alexander Kinnier Wilson
(1878-1937) a Londres.

Totes les pel-licules dels neurolegs i fisidlegs citats van ser realitzades pels ma-
teixos metges en col-laboraci6 amb camarografs professionals, i sempre se-
gons els preceptes cientifics de registre i mesurament de cossos, simptomes
i intervencions. Les pel-licules servien de recurs pedagogic, com a exemples
il-lustratius en recerques, de recolzament en congressos o per a la divulgacio
general. En poques paraules, aquests documentals poden ser considerats films-
llicons, imatges de referéncia per a poder diagnosticar una malaltia, en aquest
cas, de tipus neurologic.

El cinema espanyol de tipus cientific esta fortament influit pels preceptes sobre el regis-
tre del moviment d'Etienne-Jules Marey i pel cinema quirtrgic d'Eugéne-Louis Doyen.
Aquest altim va participar en el XIV Congrés Internacional de Medicina que es va ce-
lebrar a Madrid l'abril de 1903, i és probable que en aquest context es projectessin els
primers documentals medics al nostre pais. Un dels pioners a realitzar pel-licules meédi-
ques en l'ambit educatiu va ser el catedratic de 1'Hospital Clinic de Barcelona, Antonio
Gonzalez Prats (1863-1920), a qui se li atribueix un documental de tipus neuroldgic —
que registra un nen que pateix corea, patologia popularment coneguda com «ball de Sant
Vito»— i una altra de tipus microscopic, ambdues de 1910 aproximadament i que no han
sobreviscut. Val la pena destacar algunes de les que formen part del nostre patrimoni
filmic-cientific: Excursion escolar al manicomio de Ciempozuelos con el Doctor Tomds Maestre
(1915), Facoéresis (1917), sobre les operacions de cataractes realitzades pel Doctor Igna-
si Barraquer; Doctor Fairén (entre 1918 i 1929), d'Antonio P. Tramullas; Las maravillosas
curas del doctor Asuero (1929), de Nemesio M. Sobrevila; i els films de tipus quirargic de
Guillermo Zuiiga.
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Figura 15

Fotograma d'un dels films neurologics del Doctor Gheorghe Marinescu.

El pioner en l'ambit del cinema neurologic és el romanés Gheorge Marines-
cu, continuador del llegat de Jean-Martin Charcot, ja que havia estudiat a La
Salpétriere un postgrau sota la tutela del neuroleg i psiquiatre frances. A Ma-
rinescu se li atribueix haver realitzat la que es considera la primera pel-licula
cinematografica medica de la historia del cinema: Dificultades en el caminar en
hemiplejia orgdnica (1898) [figura 15]. Realitzada al pati de 1'Hospital Pantile-
mon, clinica neurologica del qual dirigia, va filmar diversos dels seus pacients
segons les pautes marcades per la metodologia emprada per Marey: una panta-
1la negra servia de fons sobre el qual els pacients caminaven de costat a costat,
de cara i d'esquena, en grups de persones que patien el mateix desordre fisic,
amb la finalitat d'apreciar les diferents formes que prenia la mateixa patologia.

Hi ha més neurolegs vinculats a La Salpétriere i a Jean-Martin Charcot que
empraran el cinematograf en la clinica neurologica. Camillo Negro, al costat
del camarograt Roberto Omegna (1876-1959), és el cientific que esta darrere
de La neuropatologia (1908), antologia de 24 casos neuropsiquiatrics filmats a
I'Hospital del Cottolengo de Tori que retrata exemples de Parkinson, paralisi
ocular o crisi d'histeria. La neuropatologia és un exemple excepcional del patri-
moni cinematografic medic europeu perque en les seves imatges cristal-litza la
tradici6 iconografica promoguda per 'equip medic de La Salpétriére. De la ma-
teixa manera succeeix en les pel-licules de Vincenzo Neri (1907-1956), també
continuador del llegat de Charcot i de Marey; o en els films d'hipnosis clinica
(1917) de Max Nonne (1861-1959), les imatges dels quals avancen qiiestions
visuals del cinema expressionista alemany.

3.2. Noves visions del cos

El procés historic pel qual s'ha codificat visualment el cos huma i s'ha modelat
una imatge d'aquest per a observar-lo i comprendre'l esta ple de dinamiques
complexes que s'han succeit o superposat durant segles. Des de l'aparicié del
De humani corporis fabrica libri septem (1543), d'Andrés Vesalio (1514-1564),
I'ésser huma ha estat prolix a I'hora de crear diferents dispositius visuals per
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a aprehendre el cos, sia com a substituts de cadavers en l'ensenyament del
coneixement anatomic o amb la finalitat d'evitar I'enfrontament amb el cos

sense vida.

Des del Renaixement fins a la irrupcié de les tecnologies mecaniques de re-
produccié d'imatges, l'estudi del cos huma i els seus misteris es va basar en
il-lustracions anatomiques compilades en atles especifics. El procés de codi-
ficaci6 seguia un protocol: el cientific observava el cadaver, l'estudiava i ho
il-lustrava produint una imatge que acabaria substituint el cos original. Les
imatges dels atles anatomics recorden que el cos disseccionat era, al mateix
temps, 1'objecte d'estudi com 1'efecte d'aquesta analisi anatomica. Els primers
il-lustradors que representaven els misteris de la naturalesa i del cos huma bus-
caven plasmar un model tipologic del fenomen de la naturalesa que volien
il-lustrar, una imatge sintetica, des de la qual es pogués coneixer i compren-
dre la gran varietat d'exemples associats al model. La naturalesa era el model,
I'altima instancia a que apel-lar en tot art i ciéncia, perd una naturalesa refi-

nada, seleccionada i sintetitzada (Gaston; Dalison, 2007, pag. 81-82).

El nou regim visual aparegut amb la implantaci6é de les tecnologies mecani-
ques i Optiques de la imatge transformara per complet el model d'imatges cien-
tifiques. Els nous dispositius ajudaran a allargar la vista i aprofundir la mirada
del cientific, aportaran nous valors epistemologics a I'estudi de la naturalesa i
del cos huma i eliminaran, almenys en aparenca, tot signe del cientific en la
imatge resultant. Es llavors quan emergeix el valor de 1'objectivitat associat a
les tecnologies de la reproducci6 visual.

També en aquest moment s'estableix un gir fonamental en la manera
d'aprehendre el cos huma, ja que les variacions de la forma externa del cos,
les diferents morfologies, passen a ser el contingut principal que interessa als
investigadors anatomics. S6n anys en qué també avancen els estudis antro-
pometrics del cos i les seves derivacions, sia la fisiognomia, la frenologia o
altres (Bordes, 2003, pag. 156-160). Una vegada conegudes les estructures in-
ternes del cos, cal comprendre ['ordre dels sistemes corporals i els signes de
la pell apareixen com un espai d'accié dinamic i, per tant, ha de ser regulat

i controlat.

No obstant aix0, la ruptura al comencament del segle X1X amb els models clas-
sics de la visio i de la representacid va anar molt més alla d'un simple canvi en
l'aparenca de les imatges i les obres d'art, aixo és, el seu regim visual. El canvi
va venir acompanyat d'una reorganitzacio del coneixement i de les practiques
socials que van modificar de maltiples formes les capacitats productives, cog-
nitives i de desig del subjecte huma (Crary, 2008, pag. 18) i el cos filmic en
els estudis del moviment es va transformar en un lloc simptomatic, una zo-

na nodrida de fantasies del que, per als cientifics de principis del segle XX, es
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constituia com a vida, en un territori ple d'ansietats en la mesura que aques-
ta vida podia ser vista, posada en imatges i en ultima instancia controlada
(Cartwritgh, 1997, pag. 4).

3.3. Tecnologies de visio i disciplina dels cossos

A partir de la segona meitat del segle XIX es viu un estat de «febre del visi-
ble» (Comolli, 1980, pag. 122), encara que aquesta febre suposara la declinaci6
de l'estatus de 1'ull com a tGnic instrument pel qual mirar i coneixer la realitat.
Emergeix un nou model urba, un nou mén i la mirada humana ja no és capacg
de captar-ho integrament. La implantaci6 de les imatges fotografiques i de la
imatge en moviment a través de 1'as dels aparells de reproduccié6 mecanica
d'imatges en qualitat de protesis Optiques va tenir una doble dimensié: d'una
banda, va provocar aquesta febre per a veure i va ajudar a la irrupcié d'una
nova visualitat; per l'altra, va minvar la confianca dipositada en l'espectador
huma (Jay, 2007, pag. 117). Amb 1'«emancipaci6 de la visi6» que aniria de la
ma de les tecnologies mecaniques de produccio6 i reproducci6 d'imatges, emer-
geix al seu torn una pluralitat de mitjans per a recodificar l'activitat de 1'ull,
per a regimentar-la, per a intensificar la seva productivitat i impedir la seva
distracci6é (Crary, 2008, pag. 45).

En aquest marc de transformacions constants, d'avencos tecnologics i de nous
paradigmes epistemologics a l'albor de la modernitat, els nous esquemes de
les relacions de poder comencaven a utilitzar les tecnologies de la visualitza-
ci6 del cos com a instruments al servei de 1'administracid, control i disciplina
del cos, objecte ultim per reglamentar en la incipient societat de masses. Les
protesis optiques no nomeés expandirien la mirada de la ciencia cap a territoris
ignots, també estendrien el dispositiu disciplinari més enlla d'institucions de
clausura. L'objectiu era el control minucios del cos, escenari que havia de ser
regulat o corregit per a I'obediéncia social perd també per a ser ttil en termes

economics.

Sobre les relacions de poder, a Michel Foucault (1926-1984) li interessava com el poder és
exercit i no qui o per qué s'executa. En aquest sentit, las relacions de poder s'exerceixen a
través de la produccio i l'intercanvi de signes, encara que també estan imbricades en les
activitats dotades d'una finalitat, tant si es tracta de les que permeten exercir aquest poder
(procediments de dominacid, maneres d'obtenir obediéncia) o les que precisa el poder
perqué es duguin a terme aquestes relacions de poder, com ara la divisi6 del treball i la
jerarquia de les tasques. A principis del segle xv11, va néixer el que Foucault va anomenar
dispositiu disciplinari, orientat cap al control i la disciplina del cos i desenvolupat en
institucions de clausura com presons, hospitals, col-legis, casernes i altres. No obstant
aixo, més endavant el filosof observa un model diferent de poder, la biopolitica, que a
partir del segle XVIII se centra en la vida com el nucli politic de les estratégies politiques
i en els processos biologics de I'ésser huma com a fenomens que han de ser regulats,
disciplinats i normalitzats amb la finalitat de fer augmentar les forces de 1'Estat.

Aixi mateix, la percepci6 de la imatge del cos com un territori, els moviments
del qual podien ser mesurats i, fins i tot, alterats per ser més eficacos, va con-
tribuir a la visi6 del cos huma com a productor d'energia, regulat per principis
dinamics interns que transformen l'energia en calor i la calor en treball meca-
nic (Braun, 1992, pag. 320). En conseqiiéncia, el cos huma s'entén com un ar-
tefacte més en la linia del treball i productivitat industrial taylorista, ideolo-
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gia economica hegemonica durant la Segona Revoluci6 Industrial, inaugurant
un camp de recerca fertil en queé noms com Charles Fremont (1855-1930), Au-
guste Chaveau (1827-1917), Angelo Mosso (1846-1910) o el matrimoni Frank
(1868-1924) i Lillian Gilbreth (1878-1972) van fer fortuna aplicant els meto-
des grafics de recerca i registre del moviment del cos promoguts per Marey
i Muybridge en l'estudi fisiologic de l'eficiéncia laboral (Braun, 1992, pag.
320-348).

Al llarg del segle XIX era comu comparar les maquines amb certes virtuts hu-
manes, sobretot amb aquelles associades al treball perque es creia que les
maquines en perpetua alerta encoratjarien els treballadors humans 1'atencio
dels quals carranquegés, el seu ritme afluixés o la ma els tremolés. On
l'autodisciplina flaquejava, les maquines o els humans comportant-se com ma-
quines sense voluntat els substituirien (Daston; Galison, 2007, pag. 120-123).
Pero les maquines no funcionaven soles, encara menys les tecnologies de la
visi6 i reproduccié d'imatges, malgrat que la ciéncia positivista hagués diposi-
tat en aquestes el valor de 1'objectivitat com a via per a aconseguir la veritat

cientifica dels cossos que filmaven i estudiaven.

Una de les conseqiiéncies directes d'aquesta serie de transformacions va ser
la transferéncia d'imatges, representacions i gestos corporals patologics codi-
ficats per neurolegs i fisiolegs cap a la cultura popular, especialment en el ci-
nema mut, els primers herois del qual imitaven la gestualitat desbocada asso-
ciada a la histéria i a altres patologies. Si les pel-licules neurologiques d'alguna
manera poden ser vistes com una inscripcié del fracas dels neurolegs per a
intentar accedir sense éxit al coneixement dels cossos que estudien, en la me-
sura que aquests cossos es resisteixen als significats imposats per la medicina
(Cartwright, 1995: XIV), el cinema popular i de masses es transformara en I'art
de la histéria per excel-léncia (Gordon, 2001). El cinema mut s'omplira de
somnambuls, hipnotitzats i histerics, personatges que rebutgen tot pensament
logic, llenguatge coherent i narrativa tradicional per a abracgar la corporalitat
i la gestualitat desbocada, vinculats al cinema d'atraccions de les obres del
cinema primitiu i d'algunes avantguardes (Gunning, 1989, pag. 121).

Perqueé en comptes d'involucrar 1'espectador en l'accié narrativa o en la psico-
logia d'un personatge, el cinema d'atraccions, a través d'estrategies com ara
col-lisions d'objectes o interpretacions interpretatives de tipus patologic o des-
bocades, intenta atreure un espectador que ja és plenament conscient de 1'acte
de mirar. Aquesta dialéctica d'anada i tornada entre 1'ambit cientific i el de
I'espectacle té el seu node principal en la representaci6 del cos i d'una certa
idea del gest: el gest entés no com un repertori de postures corporals codifi-
cades i imposades per la medicina, ja que aquesta era la tasca dels laboratoris
clinics que van emprar la imatge en moviment en aquests estudis incipients
sobre el cos, siné com un acte de resisténcia i subversié contra els mecanismes

de poder per a regular el cos (Agamben, 2001).
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