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Dimensio estetica del llenguatge cinematografic: model de
pensament i percepcio a través de The Dreamers, de

Bernardo Bertolucci.

Introduccio

Presentacio del treball

L’estética del cine és preguntar-se per les condicions historiques, técniques, formals o
estructurals que permeten estudiar el cine com una forma d’art, ha estat identificada amb
la reflexi6é filosofica sobre el cine 1 ha desenvolupat diversos terrenys especifics.
L’estetica va molt més enlla de prestar atencid a la bellesa d’una imatge; és la recerca de
la creativitat audiovisual, la qualitat artistica d’un film que pot ser capag¢ de generar
expressions, emocions i reflexions. A partir d’aquesta teoria, s’ha desenvolupat un treball
per demostrar la importancia de la voluntat estética a una pel-licula, a més d’altres
contextos rellevants que seran explicats al llarg de I’escrit. Per dur a terme la
demostracid, s’ha seleccionat The Dreamers, film del director italia Bernardo Bertolucci.
A través de I’analisi técnica i formal de 1’obra, es demostraran les amplies possibilitats
del llenguatge cinematografic 1 la seva capacitat d’esdevenir un model de pensament i

percepcid pels espectadors.

Motivacions personals per a la realitzacio del treball

La idea del treball sorgeix de l'interés personal per descobrir les possibilitats del llenguatge
cinematografic. Aquesta inquietud rau en la passio pel séptim art i la seva voluntat estética, la
qual, a ulls propis, resulta un dels factors principals que determinen la qualitat d’un film i la

seva capacitat de transmetre un missatge.

El visionament de la pel-licula analitzada va ser, en certa manera, el detonant. The Dreamers
no nomeés va provocar una captivacié visual, causada per la bellesa de la seva fotografia,

també va induir a una reflexio filosofica sobre el cinema i la seva influéncia. A partir d’aquell



raonament, va resultar interessant estudiar els vessants de ’art cinematografic que poden
comprendre i tractar conceptes com ara la filosofia, la sociologia, la psicologia, la politica, la
historia, etc. Al cap 1 a la fi, el cine és un gran impulsor de pensaments i idees que
desemboquen a la nostra societat; una comunicacié indirecta que I’audiéncia ha d’interpretar,

1 cada petit detall pot ser clau.

Hipotesi i objectius

A partir de la investigacid realitzada, és important destacar 1’objectiu general o hipotesi del
treball: mostrar com 1’audiovisual és el reflex de la mentalitat, aspiracions i identitat
col-lectiva d’una societat i el pes de 1’estética cinematografica com a teoria contemporania.

Altres objectius més secundaris, pero, també de molta rellevancia, son els segiients:

Fer una critica a la intoxicacid del cine a través de la filosofia.

e Entendre el missatge d’un film a través del simbolisme del seu llenguatge
cinematografic 1 els seus aspectes técnics.

e Demostrar com, [’estética, és un element fonamental a 1’hora de crear una pega
audiovisual.

e Remarcar la importancia del context historic, 1’experiéncia vital i la postura politica
d’un autor a I’hora d’executar la seva obra.

e Descriure la caracteritzacid dels personatges des d’un punt de vista psicologic,
sociologic i fisic.

e Investigar el rol de I’espectador envers les intencions del cineasta.

Metodologia

En aquest treball, el marc tedric resulta una part fonamental per realitzar 1 entendre millor
I’analisi del film seleccionat. Per dur-lo a terme, s’ha fet una exhaustiva recerca de diversos
contextos que emmarquen la pel-licula i els motius d’analisi: I’estética al cinema, 1’ontologia
d’André Bazin i la biografia i filmografia de Bernardo Bertolucci. Els dos primers temes
esmentats han estat investigats 1 documentats a partir de diversos articles, teories i llibres

d’autors especialitzats.



El context de la vida de Bertolucci també ha estat estudiat, perd de manera paral-lela a la seva
filmografia. Un cop es va congeixer la trajectoria vital i professional del director, es va dur a
terme un visionament dels segiients llargmetratges per poder entendre de manera més acurada
I’impacte de les seves viveéncies a la seva obra: La commare secca (1962), Prima della
rivoluzioni (1964), 1l conformista (1970), Ultimo tango a Parigi (1972), Novecento (1976), La
luna (1979), The Last Emperor (1987), The Sheltering Sky (1990) i Stealing Beauty (1996). A
partir dels diversos visionaments, es va procedir a estudiar totes les qiiestions 1 temes més
freqlientats de la filmografia del cineasta per, aixi, aplicar els coneixements a I’analisi de la

cinta.

Per dur a terme I’estudi de The Dreamers, s’inicia contextualitzant 1’¢poca en la qual
s’emmarca la pel-licula: es fa una recerca en el marc historic de la Revolucio del 68 que té
lloc a Franga, i s’esmenta la importancia dels esdeveniments dins 1’obra 1 la vida de 1’autor.
Meés endavant, el film és disseccionat en diferents aspectes técnics per poder fer un estudi més
complet 1 acurat de la semiotica: posada en escena, composicid, il-luminacio, s del color,
musica 1 muntatge. Per poder exemplificar 1’analisi de manera més clara i visual, es van
seleccionar una serie de fotogrames del film que reflecteixen els criteris esmentats. S’analitza,
també, les localitzacions i els personatges del film, a través dels quals es duu a terme una
reflexi6 filosofica propia a través de la teoria del Mite de la caverna de Plato.

Durant el procés, davant 1’existéncia de dubtes en el plantejament del treball, s’ha anat

consultant amb el tutor les diverses qliestions tractades.

Marc teoric

Estética al cinema

1. Que és I’estética al cinema?

Es tracta d’un concepte amb un significat molt ampli. L’estética podria definir-se, d’alguna
manera, com la teoria de la bellesa o filosofia de I’art 1, en aquest cas, de I’art al cine. Dit en
altres paraules, €s 1’estructura racional sobre la qual es construeix 1’univers sensible d’un film,

generat per elements relacionats amb coheréncia que aporten unitat.



El concepte estétic permet concretar, mitjancant imatges, el guié i ajuda a descriure i
classificar els elements de la historia creant relacions entre llocs, personatges o situacions
diferents. Per dir-ho d’alguna manera, serveix com a pont entre la imatge mental i la imatge

tangible.

Dins el terreny de I’audiovisual, 1’estética ha tingut una amplia evolucid i desenvolupament,
especialment gracies a la seva maxima representant: la cinematografia. El cine és el format
d’audiovisual més contundent que existeix. No només ¢€s el primer, també ha estat el que ha
experimentat un major nombre de geéneres, moviments artistics, avengos teécnics i tecnologics,

escoles, temes i arguments.

2. Quins soén els seus principals terrenys d’investigacio?

L’estética és un concepte que, al séptim art, abasta una gran varietat d’ambits d’interés que,
fins 1 tot, ha arribat a considerar-se la totalitat dels estudis cinematografics. La seva docencia
sol ser aplicada a programes académics de temes com ara la historia de I’art, la semiotica
contemporania, els estudis culturals, I’analisi narrativa, les noves tecnologies, I’antropologia
simbolica 1 la filosofia. De fet, I’estética és una branca d’aquesta ultima; les seves bases es
troben en la teoria filosofica. Podriem parlar-ne del pensament expressat al cine o la filosofia
latent als directors. Es, també, ’analisi de seqiiencies, la dimensi6 ¢tica, la posada en escena,
la semiotica, retorica, fotografia i narratologia del cine... Tot aquest conjunt de derivacions
que comprenen la reflexio filosofica sobre la naturalesa del cine i l’experiéncia de

I’espectador.

3. Llestética cinematografica com a filosofia.

La filosofia del cine és, simplement, una activitat intel-lectual que focalitza el cine com a
objecte d’estudi per indagar, analitzar i pensar. Per plantejar i entendre la perspectiva
cinematografica, és important tenir en compte que un film és el producte final de tot un procés
de producci6. Per aquest motiu, les pel-licules sén considerades un producte a posteriori que
s’acaben convertint en un fenomen estétic 1 artistic, d’aquesta manera assolint la categoria de

séptim art dins la classificacid tradicional de les arts.



El cine és un mitja d’expressié i comunicacid que materialitza un discurs. A través de la
semiotica i la teoria de la imatge s’ha creat una via d’estudi per entendre el significat d’alld
que es manifesta de manera audiovisual. Brinden els primers conceptes 1 criteris, a més
d’aportar D’experiéncia de la teoria literaria i que, encara que s’hagués comencat a

desenvolupar durant el segle XX, es remunta a la tradicio filosofica més antiga.

El séptim art compren tant la verbalitzacio oral i1 escrita com la imatge en moviment i, per
aquest motiu, €s capag de relacionar el doble sentit que presenta la indagacio i el ‘pensar’ junt
amb la produccid creativa. El cineasta no ha de ser filosof com a tal, ni buscar expressar una
teoria concreta i basar la totalitat del film en aquesta. Segons el filosof Gilles Deleuze (1984),
el cineasta inventa blocs de moviment/duraci6 i, a través d’aquests, explica una historia
diferent a la qual explicaria un filosof (mitjancant conceptes). Deleuze, per tant, defensa la
capacitat de les pel-licules de fer contribucions innovadores, independents i significatives a la

filosofia fent s dels mateixos recursos del llenguatge cinematografic (p.12).

4. Experiéncia estética de ’espectador.

L’obra d’art passa, per tant, a ser un objecte d’atraccid que convida a la contemplacio 1 al
judici sobre ella mateixa, a ser un ‘objecte projectil’ que impacta contra I’espectador. L’obra
adquireix un nou tret, un caracter tactil, que no havia tingut abans. Walter Benjamin (1936)
considera que la demanda de I’obra d’art cinematografica radica en el seu gran poder de
captacid derivat del grau d’il-lusid i, a més, en la seva capacitat de distraccio (p. 69 - 73). El
seu ‘efecte’ rau en el fet que les seves imatges en constant moviment interrompen, també de
manera constant, el curs de les associacions de qui les contempla. Per a Benjamin (1936),
aquesta modificacio, suposa 1’aparicié d’una nova forma de comportar-se davant les obres
d’art (p. 82-83). Si la recepci6 tradicional es caracteritzava pel recolliment front I’obra d’art,
en submergir-se en ella, la massa d’espectadors submergeix 1’obra d’art cinematografica dins

de si.

Basicament, la cinematografia imposa 1 exigeix una nova manera de percebre que no
correspon a I’exigida per I’obra tradicional. La percepcid6 humana esta en consonancia al
sensori registrador de la realitat. La cinematografia, la camera i el muntatge proposen un

entramat espai-temps impossible de construir per 1’ull huma i, per tant, un repte per a la



percepcid que, davant la nova realitat estética, ha d’aprendre a gestionar. L’obra d’art ha

canviat la seva naturalesa.

Ontologia: formalisme i realisme d’ André Bazin.

La teoria formalista es basa a creure que els elements del llenguatge cinematografic han de
trobar-se per sobre d’allo que es narra o representa. Pels formalistes, va abans el com que el
que. Una de les seves idees principals és la que el cineasta crea una realitat mitjancant el seu
art diferent de la realitat adjacent. La mediacié de la camera cinematografica suposa un gran
canvi que ha de ser modelat pel director del film. “La il-lusi6 perfecta de la realitat, és el cine”

(Arnheim, 1933, p. 19-35).

I1-luminacio, musica, so, disseny de 1’escenari, us del color, composici6 de la presa i
muntatge; la sintesi d’aquests elements produeix una serie d’efectes emocionals i
intel-lectuals. Per aquesta teoria, el cine és una forma d’art abstracte basat en uns principis

artistics de composicid i manipulacio.

A la teoria realista, segons Bazin (1958), “la qualitat del cine més important es troba en la
seva perfecta captacio de la realitat, a través d’artefactes mecanics, sense intermediacio
humana” (capitol XX). El realisme cinematografic no resideix ni en el tema ni en I’expressio,
sind en la realitat dels objectes 1 de I’espai que aquests ocupen (de manera automatica).
L’autor pensava que el muntatge aportava poc i1 recordava al public que estaven veient una
pel-licula; ell preferia plans seqiiéncia. En aquest cas, el cine és el reflex de la realitat

material, com la fotografia, pero amb la capacitat de registrar moviment.

Filosofia sobre cine i filosofia a través del cine.

La filosofia sobre cine és tota reflexid filosofica sobre la naturalesa del cine, com a resposta
de la pregunta “qué és el cine?”. En canvi, la filosofia a través del cine és tota reflexio

filosofica de caracter instrumental, produida de manera implicita en realitzar un film.

Es pot plantejar una filosofia que reflexiona sobre el cine o un cine que reflexiona. L activitat

pensativa s’inicia un cop el film s’ha posat en marxa, no només quan I’espectador reflexiona



mentre visualitza el producte final. Primer de tot, es materialitza ’amb que: com és
reproduida la imatge en moviment segons alld que vulgui representar, basant-nos en el tricicle
d’imatge-llum-so. De I’ amb que passem al com, és a dir, tot allo relacionat amb I’expressio

verbal (el relat) i com s’encaixen totes les peces en un conjunt coherent (muntatge).

Com va dir el filosof alemany Walter Benjamin (1936), el cine busca aparentar una imatge
lliure de mecanismes quan, realment, es tracta d’una imatge totalment mecanitzada. Mostra

naturalitat, tot i ser totalment artificial. (Benjamin, 1936, p. 66 - 68).

Bernardo Bertolucci

1. Vida personal

Bernardo Bertolucci va néixer a la ciutat italiana de Parma 1’any 1941 1 era fill d’Attilio
Bertolucci, un famos poeta i critic de cine. Es va criar en les comoditats d’una familia burgesa
1 un entorn intel-lectual, fet que va fomentar el seu interes per la literatura. Va comencar la
seva trajectoria artistica com a poeta prematur, perd aquesta etapa va ser desistida un cop es
va iniciar en ’art cinematografic, sent ajudant del director Pier Paolo Pasolini a Accattone
(1961). Un any més tard, el 1962, va estrenar la seva Opera prima, La commare secca, la qual
va ser inspirada pel film anteriorment mencionat. Aquesta admiracié per Pasolini es

continuaria veient reflectida al llarg de la seva filmografia.

Superador del neorealisme italia predecessor i1 dissident tant en 1’ambit politic com en
I’artistic, contribueix a la xarxa cultural dels anys seixanta on apareixen els primers indicis de
globalitzacidé 1 postmodernitat. [’acaparament de la cultura nord-americana en termes de
musica 1 cinema van marcar la seva trajectoria i la de molts artistes europeus emergents del

moment. Aquest fet va ser generador del moviment cinematografic de la Nouvelle Vague.

El seu compromis politic de representar la lluita de classes, la seva vinculaci6 amb el
marxisme 1 la critica constant a la burgesia es veia complementada amb el context de la
Segona Guerra Mundial. Amb el pas del temps, aquest compromis va anar evolucionant a una
nova categoria estetica i1 politica de la qual, Bertolucci, en seria un algid representant. Aquest

arquetip intel-lectual va marcar una nova manera de plantejar la relaci6 de la realitat amb



I’art, el qual substitueix la tematica social per un avantguardisme individualista, perd sempre

mantenint aquella esséncia critica de la teoria marxista.

Bertolucci, en termes politics, va ser centre de moltes critiques per part del marxisme més
purista junt amb Marco Bellochio i Pasolini, entre altres. Se’ls titllava de narcisistes
d’esquerra que, al seu cine, expressaven la rabia impotent o el dubte metafisic d’uns
intel-lectuals incapacos de sostraure's realment als incentius de la seva classe d’origen i
pretenien elevar les seves obsessions, més psicoanalitiques que socials, a 1’estatut de

problematica revolucionaria.

2. Neorealisme italia i nouvelle vague. Pasolini i Godard.

Bazin (1958) buscava fonamentar una estética d’acord amb la percepcidé humana. “El cine
assoleix la seva plenitud en ser art d’allo que és real” (capitol XX). D’aquesta postura esdeveé
la seva preferéncia pel neorealisme italia; estil caracteristic dels inicis de Bertolucci. Nascut
en plena ¢época de caos, aquest estil tenia una visid molt critica de la societat italiana; els
efectes de la guerra van ser demolidors, portant a la seva poblacié a una greu crisi social de
pobresa 1 atur. Entre els directors més destacats trobem Luchino Visconti, Roberto Rossellini,
Vittorio De Sica, Giuseppe De Santis, Alberto Lattuada i Pier Paolo Pasolini, referent de
Bertolucci 1 impulsor dels seus inicis. El seu objectiu era crear films que declinessin les
rutines imposades per Hollywood, com ara el famds final feli¢. Gran part d’aquests directors

van basar les seves obres en esdeveniments quotidians de gent corrent.

A partir dels anys cinquanta, aquest neorealisme italia va evolucionar cap a un cinema més
ali¢ als problemes de classe obrera, donant-li, aixi, més pes a les qiiestions psicologiques amb
protagonistes de classe mitjana. Si bé, el neorealisme italia es va convertir en el primer cine
de postguerra que trenca amb el llenguatge cinematografic estatunidenc i crea la seva propia

forma.
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No presenta uns parametres exactes d’execucid, pero, tot i ser heterogeni, té alguns trets

distintius comuns:

Caracteristiques estétiques 1 técniques:

- Es recurrent gravar en localitzacions naturals com a places, pobles, camp... Degut
sobretot a la falta de recursos tecnics 1 estudis de cinema.

- Es treballa amb il-luminacio6 natural.

- No se solia recollir el so en directe, per la qual cosa es recorre a la técnica del
doblatge. Com no comptaven amb equips de so, els permetia tindre més mobilitat a
I'hora de moure la camera.

- Es recurrent I'enregistrament amb camera en ma.

- Coexisteixen actors professionals amb actors no professionals.

- No hi ha disseny de producci6 i l'equip amb el qual es compta és molt semblant als

equips de produccié dels documentals.

Caracteristiques narratives i etiques

- Coexisteixen diferents posicions ¢tiques. Una posicidé molt més polititzada, proxima,
fins 1 tot, al marxisme com la de Visconti i una altra més realista / catolica realitzada
per Vittorio De Sica.

- Ruptura amb el cinema anterior. Suposa un nou rumb, totalment contrari quant a
tematiques. S'oposen al cinema d'abans de la guerra: films historics, cinema de
propaganda feixista...

- Utilitzaven, per a les seves pel-licules, histories quotidianes que representaven a la
societat.

- Practicament, s'eliminen les regles del guid estricte i es basen molt més en la
improvisacid. En el cas dels finals, introdueixen finals ambigus i1 estan en contra del
final felig.

- La figura del cineasta canvia per complet, no sols es tracta de fer cinema i mostrar la
realitat de la societat, sin6 que hi ha una creenga que a través del cinema es poden

canviar les coses.
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Pasolini 1 Bertolucci comparteixen temes com ara la critica a la religid, la nostalgia burgesa, la
lluita de classes, la distancia amb el present, el despertar sexual, les referéncies a obres
classiques, I’experimentacio poctica, etc. Marxistes, provocadors i escandalosos. Per ambdos,

el moviment estudiantil del 68 va deixar molt a desitjar:

“Ara ens hem adonat que la dentncia del neorealisme s'ha integrat figuradament en el futur,
no amb la revolucio6 obrera i classista, sind amb les reformes de centreesquerra. Per a qué va
servir en realitat la dentncia neorealista? Va servir, en conclusi6, per a arribar al
centreesquerra. Aixo sembla, insisteixo, mirant les coses des de 1968. Perd mirant les coses
des de lluny ens adonem que el neorealisme havia nascut culturalment en 1'ambit burges, en
una situacié historica 1 cultural burgesa crepuscular, hermética, intimista i decadent.”

(Pasolini, 1968).

El neorealisme italia junt amb la Nouvelle Vague (descendent del moviment anterior) han
significat la consolidacié del cine modern aportant-li identitat, vigor, transcendéncia historica,
conceptual i estética a aquest anomenat cine d’autor. Aquesta Nova Onada Francesa es tracta
d’una barreja de trets del neorealisme italia préeviament esmentat 1 del cine classic de
Hollywood. Frangois Truffaut i Jean-Luc Godard, dos dels grans referents de Bertolucci, van
aprendre a narrar cinematograficament un moment en el qual el cine frances estava dominat
per les tendeéncies teatrals d’un cinema solemne, pesat i fascinat amb les obres mestres d’un

extraordinari passat literari.

Aquest moviment franceés nascut a mitjans del segle XX pretenia trencar, també, amb la
manera establerta de fer cinema d’aquells temps. Va capgirar ’estil cinematografic del
moment, arribant a ser un dels moviments més memorables i influents de la historia del cine.
Comparteix moltes caracteristiques amb el neorealisme italia, ja que, al cap i a la fi, va estar el

seu antecessor:

- Gravar a localitzacions reals, amb llum natural.
- Dialegs improvisats.

- Produccions de baix pressupost.

- So directe, sense gaires correccions posteriors.
- Camera a ma.

- El'lipsis / jump cuts.

- Pla seqii¢ncia.
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- Necessitat del creador de fer una obra personal per, aixi, aproximar-se al maxim
possible a la seva veritat creativa.
- Personatges amb actitud caotica, sense rumb a la vida.

- Relacions amoroses complexes.

Aquells que hi formaven part d’aquella transformacid artistica, pretenien denunciar la
deterioracid que albiraven dins el cinema convencional dels anys cinquanta. Consideraven
que el cine havia de ser més coneixedor de la seva propia naturalesa, més autoconscient, i no
un mitja que no tingués res a comunicar o transmetre a 1’audiéncia. Un dels trets més
freqiientats del moviment van ser I’exploracio artistica de la veritat humana i mostrar-la de la
manera més oberta possible. Els directors francesos van optar per fer servir técniques que
trenquessin per complet el canon narratiu i visual del cinema tradicional. Tenien una

motivacio6 en declarar el seu anhel d’autoexpressio i llibertat a I’hora de comunicar.

La Nouvelle Vague apareix en temps de postguerra, posterior a I’época en la qual Franga no
tenia accés a pel-licules estrangeres, pero, un cop conclosa la Segona Guerra Mundial, tots

aquells films van arribar en massa.

André Bazin, junt amb Jacques Doniol-Valcroze, Léonide Keige i Joseph-Marie Lo Duca, van
fundar la revista Cahiers du Cinéma 1’any 1951; una revista especialitzada on els
intel-lectuals tenien un espai per desenvolupar teories sobre el séptim art. Va esdevenir una
important consolidaci6 del moviment. Jean-Luc Godard, la gran inspiraci6é de Bertolucci, és
considerat un dels maxims representants de la Nouvelle Vague. Va ser un director que va
incorporar un estil Unic i1 innovador, a més del precursor dels avencos cinematografics del

moviment.

Tota obra de Godard porta la seva signatura, sempre indagant en temes de caracter personal.
Va intentar donar-li al cinema un nou impuls i direccid aprofitant el seu potencial artistic i
social. En ser un dels directors més autobiografics, les imatges dels seus films estan plenes de
referéncies a pel-licules, llibres, composicions i pintures, aixi com de les persones, llocs i
ideals politics que han modelat la seva personalitat. De nou, la versemblanca amb 1’obra de
Bertolucci és molt evident; els films del director soén un clar reflex de les seves vivéncies i

ideologies.
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Amb els joves rebels sorgeix el cine modern a Franca i, amb ell, un concepte que es
constituira en una nova concepcid de fer cine anomenat ‘cine d’autor’. Sota les seves
premisses, la figura del director esta sempre per sobre de la del productor. Per a Godard,
Rohmer, Truffaut, etc. les consideracions artistiques i els valors estétics havien d’estar sempre
més vigents que els interessos economics. El terme ‘cine d’autor’ €s conformat per un director
que ¢s, alhora, guionista. Ell és “I’amo”, el “propietari” de la pel-licula i per aquest motiu té el
seu control absolut. D’aqui neixen les definicions oposades entre els dos tipus de cinema, el
comercial (classic) i el d’autor (modern). De totes maneres, avui dia resulta complicat trobar

un film que sigui cent per cent d’un dels tipus.

Figura 1. Primer numero de la revista, abril de 1951: William Holden and Gloria Swanson in Sunset Boulevard.
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3. Influéncia de Kubrick al cine de Bertolucci

Stanley Kubrick era un director amb un estil cinematografic molt caracteristic, el qual va
inspirar Bertolucci en molts aspectes. El director italia, iniciat en el neorealisme i
experimentat amb la Nouvelle Vague, ressalta de la resta de cineastes de la seva quinta per la
seva visid més comercial 1 propia de Hollywood. Les grans produccions 1 I’espectacle classic

nord-america van calar fondo en la seva obra.

Kubrick, com Bertolucci, tenia un estil diferencial i arriscat. Ambdoés eren molt meticulosos a
I’hora de cuidar I’estética dels seus films (el color, la il-luminacio, I’enquadrament, etc.) i els
dotaven d’una fotografia sublim. A més, tematiques contrastades com 1’amor i I’odji, el sexe i
la violencia o el desig i la por eren freqlientades pels dos cineastes. Tots aquests contrapunts
sempre es relacionaven amb el qiiestionament de I’existencia i les relacions socials dels seus
protagonistes. S’endinsa en ’esperit dels temps, on explora les revolucions sexuals, la cultura

juvenil, els sentiments antibel-lics, els canvis d’expressio, ’homosexualitat, etc.

Es conegut, també, per ser la ment pensant de grans produccions i creador de “cine
espectacle” com ara, per exemple, Espartaco (1960). Una combinaci6 d’eépica amb reflexions
sobre la dominacié de I’home, el poder i la llibertat. Pel seu rodatge, van ser reclutats 8.000
soldats espanyols per interpretar els soldats romans a la gran batalla; van acabar apareixent
fins a 10.500 extres per fer la pel-licula completa. Tota una multitud per dur a terme aquesta

gran produccid que va costar ni més ni menys que 12 milions de dolars.

ertolucci, sempre interessat en revolucions fallides i moviments progressistes, va seguir les
Bertolucci, t t | fallid t tes, 1

passes de Kubrick dirigint un dels seus films més ambiciosos: L ultim emperador. Una obra a
gran escala, amb escenes que compten amb milers d’extres, perd que, alhora, reflecteix la

vulnerabilitat d’un sol individu davant un mon tan immens.

Un dels objectius que comparteixen els dos cineastes rau a mostrar la petitesa d’'un home
perdut que es qiiestiona la seva existéncia en un gran mon, molt lluny del seu abast i
comprensio. L’espectacle 1 la parafernalia no deixen de ser pretensions, maneres de

ridiculitzar encara més aquesta lluita d’un petit gra de sorra contra la immensitat de 1’ocea.
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Figura 2. Quadre de Delacroix “La llibertat guiant el poble” (1830) amb la imatge de Marilyn Monroe afixada.
Fotograma de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci). Picada d’ullet a ‘I’esséncia Hollywood’ de Bertolucci.

4. Filmografia i principals caracteristiques

A través de la filmografia de I’autor, es fara un recorregut de tots els temes més tractats al
llarg de la seva produccio. Bertolucci €és un director amb una trajectoria coherent i tot sempre

té un sentit, una vinculacio i, les seglients obres, son el millor exemple per demostrar-ho:

La commare secca, 1962 (“La collita esteril”)

Es tracta de I’0pera prima de Bertolucci. S’emmarca dins 1’época tardana del neorealisme

italia, moviment reflectit al film en molts aspectes:

La commare secca és un retrat de la societat romana del moment, composta, en gran part, per
persones excloses i marginals: prostitutes, proxenetes, lladres, etc. La historia gira entorn
I’assassinat d’una prostituta, trobada sense vida a un parc proxim al riu Tiber, a partir del qual
s’inicia una investigacio policial. Els interrogatoris que es duen a terme relaten les histories de
pobresa i exclusié que viuen els testimonis, les quals tenen molt poc o gens a veure amb el
crim en qiiestid. Amb I’excusa de desemmascarar un assassinat, Bertolucci efectua un retrat
del submon de la ciutat de Roma a través d’aquells que el formen, els quals expliquen la seva

versio dels fets. Amb salts en el temps, diferents postures, perspectives i1 contradiccions, cada
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relat és una fracci6 de la historia, connectant-se entre si aportant, aixi, una visié completa de

I’assassinat a I’audiéncia.

“No m’interessava tant el tragic final d’aquesta bellissima dona assassinada al Tiber,
m’interessava més mostrar el pas del temps en la quotidianitat de la vida dels personatges, on

volia trobar el costat poétic d’aquells moments.” (Bertolucci, 1962).

Des dels seus inicis, el cineasta complementava histories paral-leles als seus films, usant una
com a context (i excusa) per poder aprofundir en 1’altra d’una manera més personal. En el cas
de La commare secca, el context €és 1’assassinat de la prostituta, el qual resulta el motiu
perfecte per parlar amb personatges de 1’entorn qui reflecteixen una cara de la societat que ell
pretenia mostrar de la manera més fidel possible. El mateix passa amb The Dreamers. En el
film analitzat en aquest treball, el context no es tracta d’un esdeveniment puntual, sin6 d’un
fet historic com ho va ser la Revolucio del 68 a Paris. En el cas de la segona pel-licula, es
relaten les viveéncies dels tres joves en profunditat mentre que, en un segon pla, tenien lloc les
agitades manifestacions. L’objectiu era reflectir la ignorancia i hipocresia de la classe burgesa
d’una manera poctica, intima i individualista. Les protestes eren la contradiccio, allo al que
s’alienaven i que, per tant, desacreditava el seu discurs revolucionari per complet: un motiu de

pes per motivar la critica.

Prima della rivoluzione, 1964 (“Abans de la revolucio”)

Prima della rivoluzione és la segona obra de Bertolucci. El film emmarca els temps previs als
esdeveniments del 68 i revoca, anticipadament, I’esperit de part d’una revolucidé on la

disjuntiva era escollir entre una ideologia marxista o una vida burgesa.

Es important recordar que, gracies a Pasolini 1 la seva influéncia, Bertolucci es va endinsar en
el mon del séptim art. No només descobreixen, ambdos, la seva Italia nostalgica (de la qual
seran colpidorament critics), sind que també analitzen en profunditat els rerefons de la religio

1 la societat catolica.

Abans de la revolucio és protagonitzada per Fabrizio (Francesco Barilli), un jove burges i

comunista descontent amb el Partit Comunista Italia (partit politic denunciat també per
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Pasolini), que es troba en una situacié d’abatiment a causa del recent suicidi del seu amic
Agostino amb qui tenia un fort vincle. Fabrizio, a més, mantenia una relacié incestuosa amb
la seva tieta Gina (Adriana Asti). Gina simbolitza la part comunista, inconformista i ombriva
de la revolucio, fet lligat al tabu sexual de I’incest entre ella i el protagonista. Al film The
Dreamers, els dos germans protagonistes també son de classe alta i mantenen una relacid
incestuosa; Bertolucci considerava que les histories son més transgressores quan passen pel
tabll sexual, van més enlla dels limits establerts 1 exposen les perversions de I'ésser huma. El
moviment cinematografic que contextualitza ’any 68 s'emmarca en una epoca d’estrictes
politiques 1, per tant, es decanta per un contingut cast, ascétic i, inclus, asexual. Bertolucci,
amb la motivaci6é de crebantar la ideologia conservadora de la burgesia, va voler tractar la

quiestio de I’incest per provocar 1 suscitar a la renovacié del cine del moment.

El protagonista de Prima della rivoluzione, Fabrizio, ¢s un home blanc i burges atrapat en el
seu egotisme 1 individualisme. De nou, aquesta referéncia és represa quan el director italia
crea el personatge de Theo; ambdds presenten una situacio personal molt similar.

Fabrizio, abatut per no haver aconseguit la seva anhelada revolucid, acaba acceptant aquell
costumisme que tant havia criticat casant-se amb Clelia, acomodant-se, aixi, a un matrimoni
burges. Aquest fet critica la hipocresia de la classe alta que parla de revolucions perd sempre
des d’una perspectiva romantica i individualista, ja que mai tenen la valentia suficient per
lluitar: “El teu problema ¢és un altre, si tinguessis més valor parlaries sobre Gina” li diu a
Fabrizio el seu mestre. Com ha estat esmentat préviament, Gina representa la part crua i
arriscada que, Fabrizio, mai va ser capa¢ d’afrontar. En contraposici6, Isabelle i Theo si
s’endinsen en la protesta de 1’escena final, perd, de manera inconscient 1 ignorant perqué no
contemplen els perills que implica. Amb tot aix0, el que ens vol transmetre Bertolucci és que

la burgesia no esta capacitada per dur a terme cap mena de revolucio.

1l conformista, 1970 (“El conformista”)

Per a contextualitzar, I/ conformista va ser estrenada durant els Anys de Plom (finals dels
seixanta fins a finals dels vuitanta); época d’agitacio social 1 politica a Italia en la qual van
tenir lloc un seguit de protestes i1 incidents d’extrema dreta, extrema esquerra i terrorisme

politic.
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Aquesta pel-licula, basada en la novel-la d’Alberto Moravia, té presents diversos temes com
ara la traicio, la politica, la preséncia d’un passat que torna i la importancia de la figura
paterna. Narra la historia d’un home que, durant la Italia de Mussolini, ofereix els seus serveis
a la policia politica feixista, la qual li encarrega recol-lectar informaci6 i apropar-se a un
individu enemistat amb el mateix régim: un exprofessor seu exiliat a Franca. En el cas d’E/
conformista, perd, ens centrarem a explicar breument la seva voluntat estética i la simbologia
que aquesta carrega. El seu rodatge va ser compartit entre dues ciutats molt presents en la vida
1 filmografia de Bertolucci, Roma i Paris. La primera representa el feixisme, la religio, la vida
conformista i el matrimoni burges; aquell tradicionalisme que Bertolucci sempre ha repudiat.
En canvi, la segona, retrata la llibertat, la intel-lectualitat i la ideologia politica d’esquerres.
Per marcar millor el contrast entre les dues localitzacions, van convertir I’estética del film en
una simbologia total. A la ciutat italiana, no es percep una harmonia entre llums i ombres, fet
que aporta una sensacio de claustrofobia que simbolitza aquella mentalitat més tancada. En el
cas de la capital francesa, si que trobem aquella harmonia visual i la preséncia de colors.
Podria considerar-se, doncs, la manera en que el director visualitza 1 interpreta les dues

ciutats; dues etapes diferents de la seva trajectoria filmica.

Paris, pel jove Matthew, també representa la llibertat en totes les seves formes, a més de

I’epicentre d’aquella societat intel-lectual amant del cinema.

Ultimo tango a Parigi, 1972 (“L’ultim tango a Paris”)

Ultimo tango a Parigi ens narra les trobades sexuals d’un home madur i misterios (interpretat
per Marlon Brando) amb una noia jovengana (Maria Schneider). Les explicites escenes de
sexe, caracteristiques del director, van ser causants de censures i polémiques a diferents
paisos. Bertolucci, junt amb Brando, van pactar una escena de violaci6 en la qual s’usaria
mantega com a lubricant, sense comentar res a 1’actriu, ignorant per complet la seva opinio.
Aquest acte menyspreable va marcar la imatge de Schneider per sempre i la va portar a tenir
greus problemes psicologics, tot 1 aixo, el director del film va afirmar que no es penedia i ho
tornaria a fer. El seu objectiu era, merament, potenciar la por i la inseguretat de 1’actriu.

Aquest esdeveniment és una finestra oberta a les obsessions 1 pensaments retorcats de
Bertolucci, qui va deixar clares les seves prioritats amb aquella temible declaracié junt amb la

falta d’ética laboral i personal cap a Maria.
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La intimitat sexual mancada d’amor és una critica a les relacions consolidades, al compromis,
al matrimoni. Per Bertolucci, 1’exclusivitat és sinonim d’esclavitud. Les passions sén en
temps present, i la seva poctica, la fugacitat; “aqui no tenim noms”, 1i diu Paul a Jeanne. El
film és un relat sobre el desgast existencial de I’amor d’un matrimoni on la trama inicia amb
el suicidi d’una esposa farta de ser-ho. El desig i la mort comparteixen 1lit. Com he mencionat
préviament, el cineasta representava les relacions sexuals de la manera més controvertida

possible, estant sempre en boca de tothom 1 provocant les audiéncies.

Podria considerar-se, doncs, el pic de I’estil transgressor i polémic de Bertolucci, del qual

segueix els passos el film The Dreamers. Sobrepassant els limits de I’¢tica i la moralitat.

Novecento (1976)

També estrenat en el periode dels Anys de Plom, en aquest llargmetratge es va filmar una
representaci6 historica de la primera meitat del segle XX del pais natal del cineasta, Italia: la
lluita de classes, el naixement de moviments revolucionaris, la fi del poder absolut, la
consciencia politica de les classes populars 1 el derrocament del feixisme sén esdeveniments
cabdals d’aquesta pel-licula de llarga durada (més de cinc hores, aproximadament). Tots
aquests temes van lligats a la historia d’una relacid de dos nois de families enfrontades, la
qual sera el fil conductor del relat. Un €s 1’ Alfredo; futur patr6 i fill de familia terratinent, i
I’altre €s I’Olmo, d’origen llaurador. Tots dos heretaran el conflicte entre dues classes

enemistades després de la mort dels seus avis.

En la primera part, el relat se centra en la infantesa dels nois i en les relacions amoroses dels
protagonistes. En canvi, la segona part esdevé més polititzada 1 passeja pels desitjos burgesos
d’Alfredo. Bertolucci, després de L ultim tango a Paris, tornara a recorrer a 1’intimisme i

mostrara el seu distintiu interes en el sexe, una vegada més.
El cineasta, junt amb el seu director fotografic de confianca Vittorio Storaro, il-lustraran de

manera crua i realista el costumisme rural de I’época a través d’imatges d’una gran qualitat

artistica.
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Com a conclusid, aquesta es considera 1’obra cinematografica que retracta la lluita de classes
vista des dels ulls de Bertolucci i, per tant, una eina important per entendre la visio

politicosocial de la seva filmografia.

La luna, 1979 (“La lluna™)

Aquesta pel-licula, estrenada a finals dels setanta, relata la relacié incestuosa entre una mare i
el seu fill. Bertolucci presentava un gran interes per la psicoanalisi i el corrompiment de la
ment humana, per aquest motiu, el film gira entorn la teoria del complex d’Edip de Sigmund
Freud. En termes generals, el neuroleg defineix el concepte com el desig inconscient de
mantenir una relacio sexual (incestuosa) amb el progenitor del sexe oposat i d’eliminar el del
mateix sexe. Al film La Lluna, Joe (el fill), busca ser 1’objecte de desig de la seva mare,
mentre que el seu pare, en canvi, es converteix en un rival. Theo és qui representa la figura de
Joe; el jove busca I’atenci6 1 estima de la seva germana Isabelle 1, Matthew, en certa manera,
¢és ’obstacle, I'impediment. Veiem que en tots dos casos s’aplica aquesta teoria freudiana; en

un cas amb la mare i, ’altre, amb la germana.

El titol fa referéncia a la imatge de la mare, ja que la Lluna simbolitza el poder femeni, la
Deessa Mare. Aquesta representacid de la dona €s molt similar a la de The Dreamers, on
també es compara la noia amb un concepte divi (Venus). A mesura que la pel-licula avanga,
veiem com Joe es va allunyant d’aquella idea i rebutja el comportament de la seva mare qui,
tot i la prohibicid, continua veient el seu fill com la seva font de desig sexual. Es molt
freqiient al cine de Bertolucci aquesta representacio de la dona com allo que fa pecar ’home,

que provoca les seves idees més controvertides 1 rebels 1 mostra la seva part més primitiva.

The Last Emperor, 1987 (“L’dltim emperador”)

De les obres més ambicioses de Bertolucci i, a més, un clar exemple de 1’estil del director.
Basada en la ciutat xinesa de Pequin I’any 1908, conta la historia d’un nen que és separat de la
seva familia 1 confinat a la Ciutat Prohibida, amb 1’objectiu d’instruir-lo per ser emperador.
Amb el pas del temps, el pais comenca a decaure junt amb les seves antigues tradicions, fet
que provoca la pérdua del seu carrec i poder. Es a partir d’aquell moment quan, ’encara jove

Pu yi, deixa enrere tot allo que I’ha vist créixer 1 inicia la seva vida a ’exterior com una
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persona corrent. Tots aquests esdeveniments fan de la seva vida una successié de trageédia i
patetisme, ja que s’enfronta a una realitat totalment aliena i diferent de la seva després d’haver
estat en la posicido més privilegiada de la seva societat; una ¢época que només perdurara en la
seva memoria. La seva situacid de vulnerabilitat envers 1’hostilitat i immensitat del mon ¢€s
I’excusa perfecta pel cineasta per fer una critica a la ineptitud de la classe alta i la perillositat
de la seva bombolla de luxes. Buscava, d’aquesta manera, mostrar el contrast de dues cares de
la societat a través d’una sola persona; un individu que ha d’aprendre a integrar-se per poder
sobreviure. Aquest relat és molt similar al dels germans parisencs; joves que temen
enfrontar-se a una realitat que els sembla perillosa 1 s’acomoden en la seguretat del seu pis
burges. Tant Theo com Isabelle han de trobar el seu lloc al mén, i només ho podran assolir si

intenten inserir-se en ell.

La historia navega per tres sistemes politicoeconomics diferents que van tenir lloc a la Xina
del segle XX: el feudalisme, la republica i, finalment, el comunisme. Com ja ha estat
esmentat, Bernardo Bertolucci seguia la ideologia marxista, i la seva posicio politica sempre

queda reflectida en la seva obra.

The Sheltering Sky, 1990 (“El cel protector”)

Bertolucci, de nou, en la seva missio de representar el matrimoni com una cosa finita i
derrotista. Amb aquesta obra, estrenada a inicis dels noranta i basada en el llibre de Paul
Bowles, reflecteix el conflicte intern de dos personatges que expressen la seva recerca del
sentit de la vida de maneres molt diferents. Son dues cares d’una sola realitat; les mateixes

contradiccions espirituals de 1’autor.

La historia gira entorn de Port 1 Kit, un matrimoni de viatgers que es troben en un desti
totalment ali¢ a la seva cultura 1 costums. L’angoixa del desert i I’hostilitat del mon els portara
als seus propis limits. No hi ha cap mena de context sobre els personatges ni salts al passat,

només existeix el present i alld que passara després; com sobreviuran.
La parella, tot i portar dotze anys casats, tenen problemes de comunicacid i comprensio. La

seva manera de reaccionar, a més, €s totalment oposada; Kit sempre esta alerta i, en canvi,

Port es deixa emportar. Aquest ultim representa 1’atraccié de la mort, la recerca d’un desti
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desconegut. L’atraccié esmentada es materialitza quan el protagonista perd la vida a causa
d’una infecci6, on Kit fa tot el que pot per salvar-lo, perd no guanya la batalla. Cap dels dos
aconsegueix integrar-se, deambulen amb el pes de la seva existéncia i la soledat que senten
fins a I’ultim dels seus dies. La mort i el final tragic eren dos dels temes més freqiientats per
Bertolucci: a The Dreamers, la historia de Matthew amb els bessons acaba de manera tragica,
quan ell es veu obligat a separar-se d’ells mentre aquests es juguen la vida a una batalla que

no saben com lluitar.

L’altre tema present és el sexe, ja que es cometen infidelitats per part dels dos integrants del

matrimoni. Aixi consolidant el rebuig del director a I’exclusivitat de parella i al compromis.

Stealing Beauty, 1996 (“Bellesa robada”)

Stealing Beauty tracta sobre una jove nord-americana (interpretada per Liv Tyler) que marxa a
passar l'estiu a la Toscana allotjada a la casa d'una familia. Durant aquestes vacances, la
conviveéncia provoca que la protagonista experimenti amb nous sentiments i el seu despertar
sexual. L'experimentaci6 dels joves amb el sexe i les relacions també son temes principals al

film analitzat en aquest treball.

La bellesa de la Toscana i el seu ambient calid i estival contextualitzen la innocéncia de la
jove, qui també destaca per la seva aparenca encisant. En aquest film es podria veure
reflectida la imatge d'Isabelle, no només per la semblanga del seu fisic, sin6 pel que desprenen
ambdues; una aura innocent i una bellesa gairebé idil-lica. De nou, Bertolucci representa la
joventut femenina com quelcom hipnotic; éssers capagos d'enamorar a qualsevol persona
només amb la mirada. Per a ell, la innocéncia i la sensualitat van agafades de la ma, i és per
aixo que el relat d'aquest film ens pot recordar al de Lolita; una polémica historia que narra
'obsessio d'un home amb una nena. Les fantasies pertorbadores de I'home son un exemple
evident de la perversié d'una ment, i no hi havia res que agradés més a Bertolucci que

descobrir la degeneraci6 i decrepitud humanes.
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Recull de caracteristiques i temes principals de la filmografia:

% Tracte freqlient del sexe: ‘erotisme’ prohibit i pertorbador.

+ Realgament de la seva ideologia politica, el marxisme.

% Lluita de classes i critica a I’individualisme de la burgesia o classe alta.
% Personatges introspectius que intenten trobar el seu lloc al mon.

% Mostrar la decadéncia i decrepitud humanes.

% Gran interes per la mort i els finals tragics.

Analisi de The Dreamers

Bertolucci fa un homenatge a tota una €poca historica i cinematografica, la Nouvelle Vague
dels seixanta, i al seu polemic film, Ultimo tango a Parigi. Es contextualitza en un moment
molt concret de la historia: abril i maig de I’any 1968, mesos d’agitament dins la societat

francesa, Europa i el mon occidental.

Henri Langlois, director de la Cinemateca Francesa (junt amb André Bazin, impulsor d’aquell
nou cine el qual s’encarregarien de concretar els seus deixebles de la Nouvelle Vague), va ser
rellevat del seu carrec per qliestions politiques. Durant les grans manifestacions de joves 1
intel-lectuals per retornar-lo, un estudiant nord-america, en Matthew (Michael Pitt, recreant
I’estereotip del ‘jove america seduit per la cultura europea’) comenca una amistat propera
amb un parell de germans, els quals el conviden a viure al seu pis mentre els seus pares es
troben fora de la ciutat. Aquest es tractara del lloc tancat i hermétic on es produeix una certa
transformacid cap a la maduresa dels personatges, mitjancant rituals erotics on tenen joc el
sexe 1 I’incest (temes escollits en més ocasions pel director). Els tres joves mostren, a més,
una obsessiéo amb el cinema i citen reiteradament films de Godard, Truffaut, Jean Cocteau i

Hollywood classic.
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Context historic del film

Retrat d’una ¢época nostalgica per a Bertolucci.

1968: L'ANY DE LA REVOLTA ESTUDIANTIL

El detonant de maig del 68 va ocorrer al marg, dos mesos abans, quan un grup d'estudiants no
estava d'acord amb ['autoritarisme académic de I'época. L'exemple clau estava en la
impossibilitat de circular lliurement pels dormitoris; homes per un cant6 i1 dones per l'altre. En
altres paraules, segregacid sexual. Era I'época en que els catedratics eren inaccessibles, feien
classes vestits amb les seves togues i les jerarquies i l'autoritat eren severes 1 inqiiestionables.
En qliestio6 de mesos, tot aixd canviaria: maig del 68 va provocar una nova reforma
universitaria que va comengar a forjar una societat més oberta, tolerant i igualitaria en I’ambit
familiar, educatiu i social.

Els estudiants, cansats del que consideraven un régim, es van unir per protestar i van acabar
prenent l'edifici administratiu del claustre universitari. El seu emblema revolucionari també va
incloure una postura en contra de la Guerra de Vietnam i les formes de poder imperialistes.
Un mes 1 mig després, l'intent de reprimir la revolta de Nanterre (barri obrer als afores de
Paris amb gran part de poblacié immigrant) per part de les autoritats academiques, no va fer
una altra cosa que agreujar la situacid. Els estudiants van enfurir i les protestes van guanyar
resso, traslladant-se de la periféria de Paris a la Universitat de la Sorbona. Els manifestants,
que eren cada vegada més, ara barallaven contra el sistema capitalista i1 qliestionaven 1'ordre

del mén.

El rector de la Sorbona, tement una escalada de la tensi6 estudiantil per les divisions entre els
partidaris d'esquerra i els de dreta, va obrir les portes de la universitat perque entressin les
forces de I'ordre. El xoc violent entre els estudiants i la policia es va convertir en el focus de

l'opinio francesa.
El mén estava canviant, no sols a Franca. A causa de la prosperitat de la postguerra, va brotar

una cultura juvenil rebel al mateix temps que s’obria pas a una societat de consum

americanitzada, la qual configurava una cultura de 1’oci mai vista a terreny europeu.

25



L'entrada en escena dels més de 9 milions de treballadors que van paralitzar Franca

El 10 de maig de 1968, els xocs entre la policia i els estudiants van migrar de la Sorbona al

Barri Llati. Aquella data es va denominar ‘La Nit de les Barricades’.

El mati segiient, els francesos van comengar el dia commocionats pel panorama que s’albirava

als carrers: cotxes cremats, finestres trencades 1 un recompte de mil ferits.

Els treballadors de Franga, en veure el que passava amb els estudiants, van veure una
oportunitat per a formar-se 1 entrar en vaga. El motiu era queixar-se del model Métro, Boulot,
Dodo: agafar el metro, anar a treballar 1 tornar a dormir. Una convencié classica del

capitalisme que els feia sentir atrapats a les seves rutines.

El 16 de maig, quan els obrers ja s'havien unit a les vagues generals, un pamflet publicat per
la Sorbona va manifestar: "La humanitat comencara a ser feli¢ el dia en que 1'altim burocrata
hagi sigut penjat amb els budells de I'iltim capitalista". El sentiment antisistema també va
produir consignes com ara: “Sigues realista, demana l'impossible”, “Prohibit prohibir” i “La

imaginaci6 al poder”.

Al president Charles de Gaulle li va tocar lidiar amb la situacié en que entre 7 1 10 milions de
treballadors francesos prenguessin les fabriques, paralitzessin els trens i bloquegessin les
carreteres. El seu metode per a minvar la crisi en que s'ofegava Frangca va ser convocar

eleccions anticipades. El general De Gaulle va continuar en el poder un any més.

L'heréncia que li va deixar Maig del 68 a la societat francesa

Maig del 68 va constituir un fenomen historic de mobilitzaci6 social. Hi ha experts que ho
defineixen com una ‘revoluci6 fallida’ perque no es van concretar canvis determinants en la

societat.

No obstant aixo, els Acords de Grenelle, concertats el 27 de maig de 1968, van portar com a

resultat I'augment d'un 35 % en el salari minim, aixi com l'obertura dels sindicats laborals a
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l'interior de les empreses. Per als estudiants francesos, el canvi va estar reflectit en la creacid

de representacions estudiantils en els congressos de les facultats.

El que va comencgar com un problema de segregacio sexual, no va tindre conseqiiéncies fins a
la década dels setanta, amb el debat de l'alliberament femeni i 'aprovaci6é de la llei de

I'avortament.

La revolucio del 68 pels cinéfils

Per a molts francesos de finals dels anys seixanta, el cinema era molt més que entreteniment.
Era un estil de vida, tal com es representa al film a través dels seus protagonistes. Els cinefils,
en massa, s’unien entorn de la Cinématheque frangaise. La mencionada cinemateca va ser
fundada 1’any 1936 i es dedicava (i dedica, ja que continua vigent) a preservar, restaurar,
col-leccionar 1 distribuir el patrimoni cinematografic mundial. Henri Langlois era qui es
trobava al capdavant d’aquesta associacid privada, a més de ser I’home que va ‘ensenyar’ a
veure cine a tota una generacio i el gran referent cultural per a molts dels joves directors de la
Nouvelle Vague. E1 9 de febrer del 1968 va arribar la noticia que Langlois havia estat

acomiadat del seu carrec per André Malraux, el ministre de cultura.

Els parisencs amants del cine, guiats per Francgois Truffaut, van iniciar la seva revolta en
protesta per aquella cessid. Aquesta mobilitzacié va ser organitzada des de la redaccio de
Cahiers du Cinéma, la famosa revista de cinema francesa que apareix mencionada a la
pel-licula. El 14 de febrer, més de 3000 aficionats del s€éptim art van manifestar-se al barri de
Trocadero. La violeéncia va esdevenir protagonista en mans de la policia, qui va exercir una
carrega contundent cap als joves. En aquesta revolta es van poder distingir personalitats com
la de Bertrand Tavernier i Jean Luc Godard, a més de Truffaut. Teoricament, aquest fet
apareix representat a 1’tltima part de The Dreamers, quan Isabelle 1 Theo s’endinsen en

I’agitada multitud.

L’acomiadament de Langlois va ser un esdeveniment d’elevada importancia politica 1 un fet
representatiu en contra del govern immobilista de De Gaulle. Va succeir pocs mesos abans de
les revoltes de maig, pero es podria considerar la preparacié a tot allo que es viuria a la capital

francesa més tard.
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No només van ser els estudiants els que van participar en la revolta; directors i treballadors de
la industria cinematografica francesa es van reunir per decidir com podien actuar i, finalment,
van acabar exigint I’anul-laci6 del festival de Cannes. El dia 18 de maig, diversos directors
reconeguts com ara Godard, Polanski, Truffaut i Malle es van presentar a la sala del festival

per sol-licitar la seva suspensio i boicotejar la projeccié d’un dels films.

Figura 3. Manifestacio a favor de Langlois, 1968.

Figura 4. Festival de Cannes de 1968.
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Personatges:

Matthew:

Matthew ¢€s un jove estatunidenc que se’n va a viure a la capital francesa de Paris, epicentre
de la nova onada cinematografica i ciutat de joves amb esperit lliure 1 revolucionari. Amb les
idees clares 1 la ment oberta, s’endinsa en un univers totalment alié al seu i, de mica en mica,
va caient al mon de la fantasia cinematografica dels germans Theo 1 Isabelle. A aquests els
coneix a una reunid d’estudiants davant la Cinématheque Frangaise; a partir d’aquell moment

es tornen inseparables.

L’america no pot evitar observar les actituds estranyes dels seus nous amics; el sorprenen i
I’incomoden, pero, alhora, sent com una mena d’atracci6 cap al seu joc i es deixa emportar
per aquell moén il-lusori tan llunya a la realitat. Ell és I’estranger perdut, el pobre hoste que
utilitzen els germans per experimentar i descobrir les possibilitats de la seva sexualitat. De
totes maneres, hi havia moments en qué tocava de peus a terra i s’adonava de ’absurd de la
situacio. En aquells instants de lucidesa es tornava critic amb ells i els tractava d’il-lusos,
ignorants i innocents: “Tant de bo fossiu capaces de veure-us des de fora; en mirar-vos i
escoltar-vos crec que no madurareu mai” (Bertolucci, 2003, 1h 15 min.). Estimava els dos
germans, perd la seva debilitat era Isabelle. Aquest fet provocava que tingués una relacié
d’amor-odi amb Theo, amb el qual tenia discussions sobre musica, cine o politica de manera
freqiient. Hi havia una mena de rivalitat entre els dos nois per quedar-se amb I’estima
d’Isabelle, per aixd0 comparteixen diversos moments de tensidé en qué es miren fixament de

manera desafiant.

Matthew es troba en mig del pont entre dos mons paral-lels; la bombolla de Theo i Isabelle, i
la vida real. Avanca i retrocedeix en aquest pont, no esta al cent per cent en cap dels dos
mons. Una part d’ell desitja formar part d’aquella bombolla on només existeix el vi, el sexe i
les converses il-lustrades. On tot gira entorn la seva gran passid, el cinema, i se sent lliure 1
imparable. “Sou com dues meitats d’una mateixa persona i heu fet que em senti part de
vosaltres” (Bertolucci, 2003, 1h 01 min.), diu el protagonista. La seva part més racional, pero,
¢s plenament conscient de la neciesa en que viuen i reconeix la hipocresia d’uns germans que

ho han tingut tot 1 que porten la revolucié per bandera quan, realment, no fan res per lluitar
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per allo que defensen: “Si de veritat creguessis el que estas dient, series a fora, al carrer. Esta
passant una cosa que podria ser molt important, que podria fer que les coses canviin. Inclis jo
ho noto. Perd no ets a fora, estas aqui a dins amb mi bevent vins cars i parlant de cine”

(Bertolucci, 2003, 1h 28 min.), diu Matthew a Theo.

Com s’ha esmentat préviament al treball, la Nouvelle Vague va ser un moviment fonamentat
per les bases del neorealisme italia i el cine classic de Hollywood. Concretant en el segon,
Matthew és aquesta perspectiva nord-americana que comenga a adoptar el cinema frances
d’aquells temps. Les narratives i corrents que arribaven dels Estats Units van esdevenir tota
una inspiracid per als nous cinéfils i intel-lectuals de 1’época. La unié dels germans amb

Matthew representa aquesta uni6 d’estils 1 cultures.

Theo

Theo és el germa besso d’Isabelle 1, tot i tenir les mateixes ideologies, presenten naturaleses
molt diferents. Theo, al contrari d’Isabelle, mostra unes actituds més agressives. Es facil
percebre que €s un noi insegur, que té por de perdre la seva germana i la unié tan profunda
que tenen. La inseguretat va més enlla d’aquest motiu; per molt que defensi el contrari per
protegir el seu ego, és plenament conscient de la seva hipocresia respecte a la lluita de la qual

parla constantment, perd no hi participa de manera activa.

L’escena del sopar amb els pares al principi del film exposa la relacid crispada que té el jove
amb el seu pare. Aquest ultim critica les protestes dels seus fills, fent comentaris com ara “jo
només dic que una mica de lucidesa no estaria de més” o “abans de canviar el mén, has
d’entendre que tu també formes part d’ell” (Bertolucci, 2003, minut 18). En aquest moment
Theo perd els nervis i s'enfronta al seu pare, contraargumentant que ell no té idea de res 1 que
mai ho podria entendre. Aquesta postura d’incomprés i de certa superioritat intel-lectual
envers les altres persones €s un fet que caracteritzen molt el seu personatge. Es considera a si
mateix un revolucionari, un jove antisistema que no encaixa a la societat, pero, la realitat, és
que no €s més que un burges que s’ha consumit amb els seus propis pensaments, que parla
molt, massa, perd no fa res per canviar les coses. Viu en aquella bombolla junt amb la seva
germana on només existeix el cine, el sexe, el vi i els xecs dels pares que son 1’tnic que els

pot mantenir. No surt al carrer a protestar, de fet, en gran part de la pel-licula no té ni la més
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minima idea del que esta succeint fora del seu gran i luxo6s pis. En una escena llegeix un
fragment d’un llibre que diu: “La revolucio no €s un sopar de gal-la, no és una obra literaria, o
un dibuix, o un tapis. No es pot dur a terme amb elegancia, tranquil-litat 1 delicadesa, ni amb
tanta suavitat, afabilitat, compostura, cortesia 1 generositat. Es un alcament, un acte de
violéncia, en el qual una classe derroca una altra” (Bertolucci, 2003, 1h 26 min.). Resulta
contradictori, tenint en compte la seva esmentada postura en contra de la violéncia i la
situacio en que es troba mentre ho llegeix: estirat al llit, en la comoditat de casa seva i1 bevent

Vi car.

La relaci6 amb la seva germana és de total dependéncia i possessio. No vol que cap persona
s’entremeti, que entri en la seva bombolla, per aixo xoca tant amb Matthew. La majoria de les
seves converses son discussions sobre politica, cine 0o musica i sempre amb opinions molt
polaritzades, mai arribant a un acord o punt intermedi. Tot i ser discussions d’allo més banals,
defensen les seves postures com si estiguessin lluitant per quelcom més significatiu: I’amor i

atencio d’Isabelle.

Dins el joc que tenen muntat els germans hi ha un cert masoquisme per part de Theo. Una part
d’ell gaudeix del joc, I’excita. L’altra, en canvi, significa veure a la seva germana creant una
uni6 amb una altra persona, en Matthew, tan de manera sentimental com fisica. Aquest fet
desperta la seva gelosia, la seva enveja, al veure que Isabelle pot arribar a tenir una uni6 forta

amb algl que no és ell.

Theo emmarca diversos aspectes que Bertolucci ha criticat 1 representat al llarg de la seva
trajectoria filmica: un jove turmentat amb un final tragic, la contradiccidé entre burgesia i

revolucié i la classe alta amb una consciencia col-lectiva nul-la, purament individualista.

Isabelle

Isabelle €és una noia fantasiosa i molt emocional amb una aparencga delicada i, inclus, idil-lica.
Ens pot recordar, d’alguna manera, a Lucy Harmon (Liv Tyler) de Bellesa robada (1996); una

jove innocent, hipnotica per la seva bellesa.
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Isabelle t¢é amplis coneixements sobre el mon cinematografic, per les llargues estones que
dedica a la visualitzacié de films a la Cinématheque Frangaise junt amb el seu germa Theo.
Es passa els dies representant escenes de pel-licules emblematiques perque els nois juguin a
endevinar. Ella gaudeix el joc més que ningu, i aquest es converteix en una via per escapar i
aillar-se del mon real.

La jove té un mon interior fascinant i, alhora, perillos. Es plenament conscient que tot allo que
fa amb el seu germa no porta res de bo, inclus arriba a admetre amb Matthew que si els seus
pares s’assabentessin de tot, ella se suicidaria. De totes maneres, ¢s tal la dependéncia que té

envers Theo, que per molt que ho intenti mai podra tenir una vida sense aquella uni6 amb ell.

Matthew sera qui, per primer cop, li obri les portes a tenir certa llibertat amb les seves
decisions. Ell li qiiestiona la relacio que t€ amb el seu besso, preguntant-li si mai ha tingut una
cita amb algl altre que no sigui en Theo. Es aqui quan ella comencga a buscar aquella
independéncia que el seu germa li havia impossibilitat, que, tot i ser cosa dels dos, el caracter
gelds 1 possessiu del noi no permetia que Isabelle pogués descobrir el seu esperit experimental
que tant la caracteritza. De totes maneres, aquest progrés €és esmicolat quan veu que el seu
germa ha portat una altra noia a casa (plenament, fruit de la venjanca) mentre ella estava
sopant fora amb 1’america. Isabelle perd els papers i entra en un estat d'inconsciéncia total, on
ni tan sols és capa¢ de reconcixer en Matthew 1 només desitja estar amb Theo; tornar a la
bombolla. El veu com la seva proteccié dins un moén hostil, el qual I’aterreix perque mai s’ha
donat I’oportunitat de descobrir-lo de veritat. Un clar exemple es troba a una de les escenes
finals, quan Isabelle 1i suplica al seu germa que mai la deixi i que la relaci6 que tenen perduri
per sempre. La dependéncia és mutua, pero €s el sentiment possessiu d’en Theo és el que ha

atrapat Isabelle en creure que mai podria viure sense ell.

L’objectiu principal d’aquest personatge femeni €s trobar el seu lloc al mén, coneixer-se a si
mateixa i explorar els limits de les seves possibilitats. Igual que el seu germa, pero, és una
ignorant de la realitat. Quan surt del restaurant on ha tingut la cita amb Matthew, passen pel
davant d’una botiga de televisors on un dels quals esta emetent imatges de la revolucié que
esta tenint lloc a Paris. La jove, en comptes de mostrar interes, afirma que tant ella com Theo

no consumeixen la televisidé perque son puristes. Clarament, és una persona que viu totalment
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aillada de la realitat de manera voluntaria, no sap i no vol saber. L’inica realitat que vol

acceptar és la que ha creat amb el seu germa a través de la pantalla del cine.

Sexualitzacio d’Isabelle: Venus de Milo

El cos d’Isabelle és un gran protagonista al film. Tots tres apareixen despullats la major part
del temps, pero el cos de la jove resulta ser el més present. La hipersexualitzacié d’Isabelle no
és la primera que veiem al cine de Bertolucci, perd és probable que sigui de les més evidents.
L’escena en qué la noia apareix caracteritzada com la Venus de Milo és molt important en

aquest aspecte.

L’escultura representa una dona amb el tors despullat, els cabells recollits i una tela en forma
de vestit que s’ajusta a la cintura i i cobreix la part inferior del cos. Li manquen els bracgos, fet
simbolic i reconegut de I’estatua. Representa una de les deesses més adorades de 1’ Antiguitat
Classica, tant pels grecs com per als romans. Els primers I’anomenaven Afrodita, mentre que
els romans es van quedar amb el nom de Venus. Tot i la diferéncia de noms, presentava el
mateix significat per les dues cultures: era la deessa de la fertilitat, ’amor i la bellesa. Es
tracta d’un arquetip de bellesa ideal, ja que exemplifica els valors de simetria, equilibri i

proporcid que han marcat la nostra cultura estetica.

Hi ha moltes interpretacions i teories respecte al significat d’aquesta venerada escultura: quina
era la posicid dels bragos quan els tenia, el fet que pogués portar a les mans un objecte tan
simbolic com ho és la poma... Una de les teories més vigents explica que, els bracos, van ser
trencats 1’any 1820 durant una lluita entre mariners francesos i turcs a la costa de Milos per
apropiar-se de I’obra d’art. Resulta pertinent fer un paral-lelisme amb la competitivitat entre
Theo i Matthew per fer-se amb 1’amor i I’estima d’Isabelle, qui representa Venus. Quant a la
poma, ja es coneix el seu simbolisme com a fruita prohibida, representant de conceptes com
ara la bellesa femenina, el pecat, la joventut, la temptacio, etc. La protagonista, amb els seus

encants, captiva el jove nouvingut i I’arrossega al seu joc de seduccio.

El personatge femeni té un caracter sexual molt marcat dins el film; no és casualitat que el

director italia hagi optat per comparar-lo amb aquesta escultura.
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Figura 5. A I’esquerra, Eva Green com a Isabelle a The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci). A la dreta, Venus
de Milo, escultura de marbre creada per Alexandre d'Antioquia (130 aC - 100 aC), la qual es troba actualment al
Museu del Louvre (Paris, Franca).

Localitzacions

Paris és molt més que una localitzacio; és la quarta protagonista. En estar ambientada en plena
Revolucié del 68, esdevé un escenari encisador i convuls on els estudiants duran a terme els
seus actes de protesta. L’elegancia i majestuositat de la ciutat francesa contrasta amb
I’agitacié 1 el furor dels seus carrers, per0 mai arrabassant-li el romanticisme que tant la
caracteritza. Es poden distingir ubicacions emblematiques com ara La Cinémathéque
Frangaise, el Museu del Louvre o el Palais de Chaillot, el qual apareix al fons d’una de les

primeres escenes.
El pis de la familia d’Isabelle i Theo representa la seva realitat il-lusoria, el seu petit univers

caotic 1 despreocupat on poden ser lliures. Es on té lloc tota 1’accid més intimista, on els

personatges es mostren obertament tal com soén perque saben que ningu els pot jutjar.
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L’apartament pertany, clarament, a persones adinerades. Es gran i luxés, perod, com passa amb
Paris, aquests atributs contrasten amb el desordre i la bruticia que hi ha per tot arreu. L’autor
deixa veure com les aparences enganyen, i com tot allo que pot semblar espléndid des de fora,
pot estar molt deteriorat per dins. Amb aquesta reflexio, podem entendre el pis com la

personificacié dels germans.

Figura 6. Matthew i Isabelle veuen una barricada davant 1'Església Val-de-Grace, a la Plaga Alphonse Laveran
(Paris, Franga). Fotograma de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).

Analisi técnica
Codi visual:

e (Camera

Bertolucci entén la camera com una extensidé del seu propi cos, com si la preséncia del
dispositiu durant I’acci6é fos inexistent i només hi hagués uns ulls que observen. La sensaci6
d’intimitat resulta, fins 1 tot, intrusiva, fet que Matthew defineix a la perfeccid a la segiient
cita:

“Un cineasta és com un vulgar tafaner, un voyeur. Es com si la camera fos el pany del
dormitori dels teus pares i tu els espies i et sents fastigds, culpable, perd no pots deixar de
mirar. Les pel-licules son com crims 1, els directors, criminals”. - Matthew sobre un article de

Cahiers du Cinéma. (Bertolucci, 2003, 1h 10 min.)
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Els plans detallats dels personatges i del seu entorn permeten a I’espectador submergir-se en
el seu mon, comprendre les seves perspectives 1 empatitzar amb les seves emocions.
Coneixent el fort caracter sexual del film, existeix una mena de didleg entre la camera i
I’escena actoral, on cada presa €s invasiva i entremetedora, perd mai forcada. No hi ha lloc
per la censura ni el tabu a 1’obra de Bertolucci; ell busca incomodar-nos d’una manera

captivadora, la qual fara que no puguem apartar els ulls de la pantalla.

El maneig de I’aparell és lleuger i accelerat, ja que busca mostrar la inestabilitat emocional
dels personatges i la intensitat del moment que estan experimentant. La camera es converteix
en narrador, en testimoni, ies mou com ho farien els nostres propis ulls: de dalt a baix, de baix
a dalt, d’esquerra a dreta 1 de dreta a esquerra. Per augmentar la sensaci6 de presencialitat
tamb¢ implementa plans seqiiéncia, els quals aporten una descripci6 visual de I’entorn que fa
sentir I’espectador com si fos alla. S’amaga, s’allunya, s’apropa, ronda al seu voltant... com si

es tractés d’un espia o un xafarder.

Matthew, I’estranger, és qui ens provoca sovint aquella sensacié d'observar les situacions des
de fora. A I’inici és com una mena d’intras a la casa, que presencia escenes d’intimitat entre
els germans que ell sent que no hauria de veure. L’america és la clara referéncia al paper de
I’observador, ja que, a través dels seus ulls, el public pot accedir a aquest mén. Més endavant,
aquest paper acaba sent cedit al public quan Matthew s’endinsa en el joc dels germans i és,
gairebé, un d’ells; tot i que mai ho acaba sent del tot. Un dels moments en que el jove esdevé
la figura observant €s quan troba els dos germans dormint abracats al llit; ell els mira, tafaner,

sentint-se confus 1 encuriosit.

Més endavant, ja havent entrat en la fase en qué Matthew ‘és un d’ells’, és quan el paper
d’observadors, d’intrusos, €s cedit als espectadors. El noi ja no és la nostra finestra al pis dels
joves, ja que ha deixat de veure-ho des de fora. Una de les escenes en que I’espectador és
clarament ’intrs és el moment en que es banyen tots tres junts. Matthew comenga a exposar
sobre la teoria préviament esmentada, la qual parla del caracter voyeurista del cine. Al public
se li mostra I’esquena dels tres personatges principals; Isabelle esta entre els dos nois, els

quals es troben cadascu a una punta de la banyera. Sobre aquesta hi ha un conjunt de tres
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miralls, a través dels quals podem veure els reflexos de les cares dels joves. Aquesta escena
introdueix 1’esséncia intrinsecament voyeurista de la pel-licula: veiem els personatges a través

de la camera, la qual només els veu a través dels seus reflexos als miralls.

Figura 7. Theo i Isabelle dormint a un 1lit. Fotograma de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).
Vista de Matthew des de la porta del dormitori.

Figura 8. Matthew, Isabelle i Theo a la banyera. Fotograma de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).
Vista de I’espectador, que observa els protagonistes d’esquenes.
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e [l-luminacio

La llum ¢és un dels elements més importants per expressar sensacions a les composicions.
Com a tota obra de Bertolucci, la llum natural és la protagonista. Com el seu propi nom
indica, aporta naturalitat i realisme a la imatge, ja que és el tipus d’il-luminacioé que s’usa per
recrear entorns quotidians: un lavabo, un menjador, una habitacio, etc. El pis disposa de grans
finestres que permeten I’entrada del sol, per tant, predomina una llum calida que aporta una

atmosfera de proximitat, energia, intensitat 1 vitalitat.

Figures 91 10.

Figura 9. Matthew assegut a terra mentre Isabelle i Theo es troben estirats al llit.
Figura 10. Isabelle recreant I’escena d’un film mentre Theo i Matthew 1’observen.Les 2 figures sén fotogrames
de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).
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Figures 11112

Figura 11. Isabelle apareix asseguda a la banyera. Darrere, es pot albirar el reflex de Theo al mirall.
Figura 12. Isabelle i el seu reflex al mirall. Les 2 figures son fotogrames de The Dreamers (2003, Bernardo
Bertolucci).

Al film es poden apreciar escenes tant de llum dura com de llum suau. La dura, per exemple,
s’empra per definir ombres i crear més contrastos. Per aquest motiu, el seu us és més freqiient
en escenes, personatges o ambients més tensos i toscos. En canvi, la llum suau presenta una
semiotica diferent: aporta delicadesa, serenor, calma i1 harmonia. S’usa en escenes o
personatges més relaxats 1 innocents. La comparativa perfecta, en aquest cas, son els dos
germans: Isabelle, amb les seves faccions belles 1 delicades i el seu caracter afectuos, sol estar

il-luminada d’una manera més difusa. Amb llums clares, evitant els contrastos o les ombres a
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la cara. En canvi, ’actitud més agressiva de Theo €és accentuada mitjangant 1’is d’ombres
definides i1 contrastos al seu semblant, que accentuen la duresa de les seves faccions i

expressions.

Figures 131 14.

Figura 13. Theo i Isabelle a la cuina.
Figura 14. Isabelle, Matthew i Theo al menjador, compartint una ampolla de vi. Les dues figures soén fotogrames
de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).

e Us del color
El color és una eina fonamental per associar emocions a allo que perceben els nostres ulls.
Cada tonalitat pot evocar un ambient o sensacié diferent, inclus representar una personalitat.

La gamma cromatica d’una pel-licula forma part de la seva essencia 1 és un dels factors que
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més afecten la seva estética, per tant, resulta molt important seleccionar els colors adients per

transmetre un missatge o un altre.

The Dreamers presenta un esquema de color complementari; 1’as del vermell vibrant amb el
verd, colors totalment oposats, genera una sensacid d’equilibri visual. El contrast de calids i
freds, més suaus o més saturats, compensen la imatge i la fan més atractiva. Les sensacions
associades als colors protagonistes son les segiients:

% Verd: frescor, creixement, joventut, immaduresa, corrupcio.

% Vermell: amor passional, excitacio, agitacio, perill.

Figures 151 16.

Figura 15. Isabelle amb un teléfon a la ma. S aprecia el reflex de Theo al mirall.
Figura 16. Theo, Isabelle i Matthew sopen amb els pares dels germans a la cuina. Les dues figures son
fotogrames de The Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).

41



Generalment, es poden apreciar colors forca vibrants que generen un ambient intens i

emocional, reflex de la passi6 existent entre els personatges.

Figures 171 18.

Figura 17. Matthew i Isabelle a la Cinématheéque Frangaise.
Figura 18. Theo llegint a la seva habitacid. Les dues figures son fotogrames de The Dreamers (2003, Bernardo
Bertolucci).
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Codi sonor:

Al cine, la musica és considerada diegética o extradiegetica segons la seva posicio en el mon
de la ficcio. La diegetica és aquella que pertany a la realitat dels personatges de la pel-licula,
fet que permet que aquests interactuin amb ella. Podria ser musica en directe, emesa per una
radio o inclis cantada o taral-lejada per un dels personatges. En canvi, I’extradiegetica és
aquella implementada al film mitjangant la postproduccio, fora del mén fictici. Es un recurs
ple d’intencié que carrega I’escena d’expressivitat narrativa, de manera molt més notable que
la diegetica. A la pel-licula estudiada, Bertolucci juga amb la musica de manera que, en una
ocasio, arriba a trencar la barrera de realitat 1 ficcio: Matthew, quan es troben tots tres a la
banyera, canta la cangd ‘Hey Joe’, de Jimi Hendrix. Paral-lelament, de manera extradiegetica,
sona la mateixa cang6 de fons. El director va usar aquesta barreja de recursos per accentuar el

component teatral i crear un pont entre el mon real i el mon fictici en el qual els joves vivien.

La banda sonora de la pel-licula esta carregada de simbologia. Presenta una barreja de musica
moderna amb pinzellades de musica popular, alhora que implementa cangons de les bandes
sonores de les mateixes pel-licules referenciades. A continuacid, es presentara un llistat de les
cangons en l’ordre en que apareixen al film, ’escena en la qual s’escolten 1 si son de
naturalesa diegética o extradiegetica. D’aquesta manera, es podra entendre millor el seu valor

simbolic i el perque de la seva eleccio.

1. Third stone from the sun, Jimi Hendrix (extradiegetica).

Escena: Comenga la pel-licula. Apareix Matthew dirigint-se cap a la cinematheque.
Cango: €és un tema majoritariament instrumental, amb una linia melodica relaxada que
fusiona elements del jazz 1 el rock classic. La lletra parla sobre la vista de la Terra des

del Sol, com un planeta a descobrir:

Strange, beautiful grass of green,

With your majestic silken scenes.

Your mysterious mountains [ wish to see closer,
May I land my kinky machine?

(Hendrix, 1967, 2m24s)
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Una herba estranya i bonica de verd.
Amb les teves majestuoses escenes sedoses.
Les teves misterioses muntanyes que vull veure més a prop.

Puc aterrar la meva pervertida maquina?
Pot ser una elecci6 totalment aleatoria, pero la interpretacié resulta gairebé evident.
Matthew ¢€s nou a la ciutat, un méon que desconeix perd que 1’atrau 1 desitja congixer.

A més, és un gran amant de la musica del guitarrista.

New York Herald Tribune, Martial Solial (extradiegetica).

Escena: Matthew 1 Theo van junts en bicicleta.
Cangé: es tracta d’una instrumental que apareix al film A4 bout de souffle, també
representat en una altra escena en que Isabelle xiscla “New York Herald Tribune!”,

diari que ven la protagonista de la pel-licula referenciada als carrers de Paris.

Let’s Face The Music And Dance, Roy Fox and His Band (extradiegética).

Escena: Matthew i Theo es canvien junts a I’habitacio. Theo es despulla sense pudor,
mentre que Matthew es presenta més vergonyds a I’hora de treure’s la roba.

Cango: La lletra parla sobre com cap de nosaltres sap que pot portar el dema, aixi que
en lloc de preocupar-nos, potser només hem d'aprendre a viure de moment i deixar que

el dema s'ocupi de si mateix.

There may be trouble ahead.

But while there’s moonlight and music
And love and romance

Let’s face the music and dance

(Fox, 1964, 1m38s)
Pot haver-hi problemes per davant.

Pero mentre hi hagi llum de la lluna 1 musica

I amor i romang
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Afrontem la musica i ballem
En aquell moment, Theo i Matthew encara no havien tingut disputes. La cangd és un
avang de la rivalitat entre els joves que tindra lloc poc més endavant, pero, de moment,

es limitaven a gaudir de la seva recent creada amistat.

. La Mer, Charles Trenet (diegetica).

Escena: Isabelle posa la cangd mentre es despulla i balla davant dels nois. La cang6
torna a sonar quan Theo porta a una altra noia a casa, fet que provoca la ira i tristesa
de la seva germana, qui es troba a la seva habitaci6 amb Matthew.

Cancé: Es una oda a la bellesa del mar, que podria ser, simbolicament, una dona.

La mer

Qu’on voit danser

Le long des golfes clairs
A des reflets d’argent
La mer

Des reflets changeants
Sous la pluie

(Trenet, 1946, Om11s)

El mar que pots veure ballant
Al llarg dels golfs clars

T¢ reflexos de plata

El mar

Canviant reflexos

Sota la pluja

Isabelle simbolitza el mar. Mentre balla, els joves es queden embadalits observant-la.
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5.

6.

Combination of the Two, Janis Joplin (extradieggtica).

Escena: Matthew, després d’haver passat tot el mati al 1lit amb Isabelle, va a buscar
menjar a la cuina i, quan torna, es troba a la noia dormint amb Theo estirat al seu
costat. Ell seu a terra, entenent quin és el seu lloc.

Cango6: En aquest cas, el simbolisme es troba en el titol, no en la lletra com a tal.
Bertolucci li ha donat un nou significat, “Combinaci6 dels dos” s'entén com el joc

d’Isabelle de compartir temps amb un noi i després amb [’altre.

Maggie M Gill, The Doors (extradiegetica).

Escena: Matthew i Theo es miren a la cuina, sense parlar, desafiant-se. La rivalitat que
hi ha entre els joves per la noia és molt perceptible en aquesta escena.

Cancd: Jim Morrison va crear el personatge de Maggie M’Gill, una dona del Vell Oest
que exerceix la prostitucid. De nou, la lletra no és tan important, pero si el fet que els

nois es mirin de manera desafiant, com cowboys a una pel-licula Western.

El Paso del Ebro, Cobla de Barcelone (extradiegetica).

Escena: Estudiants fent pintades de protesta a les parets de la universitat.

Cang6: Es tracta d’una cangd que va ser molt popular durant la Guerra Civil
Espanyola. Es refereix a la Batalla de I’Ebre, una de les batalles més llargues i
sanguinaries de tota la guerra. El seu us a The Dreamers no és més que una burla de
Bertolucci cap als estudiants de 1’escena, ja que la comparativa resulta absurda i

exagerada.
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Figura 19. Estudiants sortint de la universitat, on s’aprecien les pintades de protesta. Fotograma de The
Dreamers (2003, Bernardo Bertolucci).

8. Hey Joe, Michael Pitt and The Twins Of Evil (extradiegética/diegética).

Escena: Matthew canta a la banyera, on també es troben els germans. Moments previs
a cantar-la, havia discutit amb Theo sobre la superioritat de Jimi Hendrix envers
qualsevol altre artista. Com ha estat esmentat préviament, al mateix instant que el jove
canta la cangd, aquesta comenca a sonar de manera extradiegetica.

Cancg6: La pega va ser versionada pel mateix Jimi Hendrix, referent musical per a

Matthew. La lirica no resulta rellevant en aquest cas.

9. Tous les Garcons et Les Filles, Francoise Hardy (extradiegética).

Escena: Matthew 1 Isabelle tenen una cita. Quan sona la cangd, es troben a una
cafeteria.
Cango: La lletra tracta sobre com veu parelles enamorades pel carrer, mentre ella

camina tota sola entristida.

Tous les garcons et les filles de mon dge

Se promenent dans la rue deux par deux
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10.

I1.

Tous les garcons et les filles de mon dge
Savent bien ce que c'est qu'étre heureux

(Hardy, 1962 , 0m07s)

Tots els nois 1 noies de la meva edat
Caminen pel carrer de dos en dos
Tots els nois 1 noies de la meva edat
Saben bé el que significa ser feli¢

Ulls que miren ulls, mans agafades

Isabelle i Matthew son dos enamorats tenint una cita; s’agafen les mans i es miren als

ulls, tal com s’esmenta a la cango.

You’ll Never Never Know, The Platters (diegetica).

Escena: La cang6 forma part de la banda sonora de la pel-licula que van a veure
Matthew 1 Isabelle al cine, durant la seva cita.
Cang6: Parla sobre dir-li a una persona que aquesta t’agrada i com, si no es revelen

aquests sentiments, mai ho podra saber.

Ferdinand, Antoine Duhamel. (extradiegética).

Escena: Matthew 1 Isabelle acaben de sortir del cine i, mentre tornen al pis, veuen una
gran barricada.

Cang6: Forma part de la banda sonora del film Pierrot le fou, de Jean-Luc Godard.
Aquest director, com ja ha estat esmentat al treball, va ser una gran referéncia per
Bertolucci 1 aquesta va ser una de les maneres de donar-1i una aparicid. La trama de la
pel-licula també té relacié amb 1’escena: dues persones que s’estimen gairebé sense

coneixer-se, tot i que sembli que es coneguin molt.
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12. The Spv., The Doors (extradiegetica).

13.

Escena: Matthew inspecciona 1’habitacié d’Isabelle, just després que la noia li negués
encaridament entrar.

Cangd: Tracta sobre com un home ha d'ajustar la seva propia personalitat basant-se en
la de la noia, duent a terme un acte de voyeurisme que el portara a aconseguir el seu

“amor”’.

I'm a spy in the house of love

I know the dream that you're dreamin' of
I know the word that you long to hear

I know your deepest secret fear

(The Doors, 1970 , 0m22s)

Soc un espia a la casa de I'amor
Conec el somni que somies
Conec la paraula que anheles sentir

Conec la teva por secreta més profunda

Matthew sent intriga per coneixer la part més intima d’Isabelle, els seus gustos,
aficions, etc. La manera en qué inspecciona I’habitacio i s’interessa per cada detall, el

fa veure com una mena d’espia o voyeur.

Non. Je Ne Regrette Rien, Edith Piaf (extradiegética).

Escena: Isabelle i Theo s’han endinsat a la protesta, mentre que Matthew decideix
marxar. No esta d’acord amb la decisio dels germans, els quals semblen tenir un final
tragic per culpa de la perillositat de la situacio, perd no s’esclareix en cap moment. Es
el final de la pel-licula, 1 la can¢d continua sonant durant els credits.

Cang6: Es una de les cangons més célebres de la historia, amb una lletra de missatge
optimista. Piaf s’expressa dient que no es lamenta per res i que ha deixat anar tot allo

que li ha passat, tant les coses bones com les dolentes. No es penedeix de res.

49



Finalitzar la pel-licula amb aquesta cangd t€ un motiu que pot ser interpretat: tornar a
comengar de zero. Matthew se separa dels bessons i1 continua la seva vida sense ells,
perd no es penedeix de tot el viscut. Li toca enfrontar-se al mon exterior després
d’haver estat submergit en una altra existéncia, totalment aliena a la realitat. Esta

preparat per continuar el seu cami sense mirar enrere.

Codi sintactic:

El muntatge ¢és allo que cobra de sentit a una pe¢a audiovisual. La manera en qué estan
ordenats els plans i les seqiliencies determina els tipus de muntatge que, en el cas de The
Dreamers, és classic i lineal. Els fets estan ordenats de manera cronologica i no existeixen
flashbacks ni flashforwards. El seu objectiu €s narratiu; explicar la relacio dels tres joves. De
totes maneres, tant com els personatges veneren [l’art cinematografic, també ho fa la
pel-licula, alternant escenes amb els fragments originals de les pel-licules que s’esmenten.
D’aquesta manera, es difuminen les fronteres entre la vida i I’art, la realitat i la fantasia.

Tot 1 ser primariament narratiu, el muntatge té la seva part expressiva: el ritme de 1’accio
depén molt de I’entorn i D’estat dels personatges. En moments on hi ha un desequilibri
emocional, desacords entre els joves o aldarulls al carrer, I’accié succeeix de manera més
rapida i aporta una sensacié d’agitacié i moviment. En canvi, quan I’escena desprén tendresa,
calma 1 serenor, fa la sensacido que tot va més lent i que aquell moment és etern, com si

s’aturés el temps.

Pel-licules recreades al film

Les Dames du Bois de Boulogne

Film dirigit per Robert Bresson, reconegut director de cine frances venerat per 1’italia. Isabelle

cita la celebre frase del film “No hi ha amor, només proves d’amor”.

Blonde Venus

Cinta estatunidenca, estrenada 1’any 1932 i dirigida per Josef von Sternberg. Isabelle recrea el
cabaret de la pel-licula, al mateix temps que apareixen escenes d’aquesta per apreciar la

comparativa.
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Freaks

En catala, “La parada dels monstres”, també és una obra estatunidenca del 1932 dirigida per
Tod Browning. Després de la cursa al Louvre, Theo i Isabelle homenatgen en Matthew
cantant-li “L’acceptem, un de nosaltres!”, fent referéncia a 1’escena de Freaks en que celebren

el casament. Apareix el mateix segment del film.

L’Age d’Or

Pel-licula controvertida de Luis Bufiuel, de génere surrealista i estrenada ’any 1930. Es

recreada a I’escena en que Matthew llepa el dit del peu a Isabelle.

Scarface

Celebre obra de I’any 1932 dirigida per Howard Hawks, cineasta estatunidenc. Theo imita
I’escena de la mort de Tony Camonte (Paul Muni), reptant a Isabelle a endevinar el film.

Apareix 1’escena original.

Queen Christina

Film nord-america de Rouben Mamoulian. Es recreat per Isabelle a I’escena en qué imita el
personatge de Greta Garbo, fent que ‘memoritza 1’habitacié’ la primera nit que Matthew dorm

al pis. Apareixen, alternats, fragments de 1’obra.

Top Hat

Isabelle repta Matthew a endevinar una escena en que “un home desperta la dona que viu al

pis de baix ballant claqué”. Obra de Mark Sandrich, que també és reproduida.

\

A bout de souffle

De nou, Bertolucci fent referéncies de I’obra de Jean-Luc Godard. Aquesta també es tracta
d’una de les pel-licules més representatives de la Nouvelle Vague. Isabelle afirma que les
seves primeres paraules en angles van ser “New York Herald Tribune”, les quals son dites per

la protagonista d’aquesta pel-licula. L’escena s’alterna amb la imatge i audio originals.
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Bande a part

Estrenada 1’any 1964 1 dirigida per Jean-Luc Godard, gran referent de Bertolucci. La
pel-licula, a més, és un dels exponents més importants de la Nouvelle Vague. Es recreada a
I’escena en que Isabelle, Theo i Matthew intenten batre el récord de la seva famosa cursa al

Louvre. Es va alternant amb les escenes originals del film.

Figura 20. Matthew, Isabelle i Theo agafats de la ma corren pel Museu del Louvre (Paris, Franca) recreant
I’escena del film Bande a part (1964, Jean-Luc Godard). Fotograma de The Dreamers (2003, Bernardo
Bertolucci).

Mouchette

Quan Isabelle descobreix que els seus pares han estat al pis mentre ells dormien, intenta
suicidar-se amb el gas de la cuina. Mentre tanca els ulls, s’imagina 1’escena del suicidi de
Mouchette al film de Robert Bresson; considerada de les escenes de suicidi més belles de la
historia del cine. Com amb la majoria de les obres préviament esmentades, també s’alterna

amb les imatges de la pel-licula original.
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Hibridacio del formalisme i el realisme.

The Dreamers és un film que presenta elements tant realistes com formalistes. Recordant el
marc tedric de I’inici del treball, el formalisme basa el missatge que es pretén transmetre a
I’espectador en la construccié de 1’obra (el llenguatge cinematografic), de manera que el cine
¢s identificat com una forma d’art. A través del so, el muntatge i la posada en escena,
I’espectador realitza una interpretacié del sentit de la pel-licula visualitzada. En contraposicio,
el realisme defensa que el cine ha de ser un reflex de la nostra realitat, del que és quotidia.
Bernardo Bertolucci, ben aprés del neorealisme italia, no creava histories que s’assemblessin
a la realitat, sin0 realitats convertides en histories. Res és banal o insubstancial, tots els fets
son dignes de ser explicats. En aquest context, la tendéncia era fer servir el cine com una eina

social, no pas una via d’entreteniment.

Reprenent 1’argumentaciéo de per que I’obra analitzada és una hibridacio, s’ha de tenir en
compte els seus elements formals: cerca la bellesa audiovisual, tracta un fet real des d’una
realitat subjectiva i psicologica, 1’as de musica tant diegética com extradiegetica... la barreja
de trets propis de les dos corrents generen una composicié estéticament cuidada que, alhora,

es contextualitza en esdeveniments reals 1 una critica a 1’estrat social de la burgesia.

André Bazin va ser un rellevant teoric del realisme, 1 va inspirar nombrosos directors de la
Nouvelle Vague com ara Francois Truffaut o Jean-Luc Godard, gran referent de Bertolucci.
Els va influir, especialment, a I’hora de fer un cine més naturalista 1 menys artificial. El critic
frances, a més, va tenir contacte amb un altre gran simbol del neorealisme italia i del cine de
Bertolucci; Roberto Rossellini (és important destacar la frase “no es pot viure sense

Rossellini”, dita per un personatge de Prima della rivoluzioni).

Bazin va escriure una carta a Guido Aristarco, director de la revista italiana d’ideologia
marxista Cinema Nuovo. En aquesta carta anomenada “En defensa de Rossellini”, el teoric
cinematografic defensa el director italia contra la seva suposada renuncia al neorealisme. Els
arguments exposats per Bazin afaiconen un clar exemple d’allo que ell entén com a estil
realista, per la manera en que €s expressat a les obres de Rossellini. «El neorealisme és, en la
majoria dels casos, una simple etiqueta. Per a mi és, abans de res, una posiciéo moral des de la

qual es pot contemplar el mon. A continuacio, es converteix en una posicio estética, pero el
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punt de partida és moral» (Rossellini, 1954). Postulava, aixi, que els canvis que es poguessin
percebre dins la seva filmografia podien entendre’s com maneres diferents d’executar aquest
compromis amb la realitat que el cine havia de proclamar, mostrant sempre les coses tal com

son.

Per a Bazin (1958), la gran virtut d’aquell cine italia era que recordava el fet que no hi ha
“realisme” en art que no sigui “estétic”, i, en conseqiiencia, el realisme de Rossellini no
suposa un retrocés quant a la creacio de les formes, sin6 al contrari, puix que influencia en el
progrés del llenguatge cinematografic i es converteix en una “extensié de la seva estilistica”
(capitol XXVI). A més, el considerava humanisme pel seu compromis amb el poble italia
després del derrocament del feixisme de Mussolini. Per a Rossellini, 1’eleccio estilistica
suposara una missio tant estética com ética, ja que prioritza el cine com a eina de difusié de

les veritats del moén.

Aquesta reflexid podria fer-nos comparar Bertolucci amb Rossellini, pel fet que ambdods
pretenien, als seus films, mostrar la realitat i fer reflexions morals de la societat de manera
curosa amb ’estética. De totes maneres, no ens podem oblidar de I'impacte del formalisme de
Kubrick al cine de Bertolucci; 1’autor italia va agafar totes les referéncies i variacions realistes
esmentades 1 les va hibridar amb un estil més propi de Hollywood, on el missatge apel-la,

majoritariament, al contingut artistic i a la forma de la imatge.

Bertolucci als seus inicis va prometre fer un cine que es mirés a si mateix, un cine que parlés
sobre cine. Va ser fidel a aquesta promesa tota la seva trajectoria professional, en la qual ell
entenia el cine com una expressid artistica dels seus pensaments més profunds, un retrat
cuidat i estetic de la seva visi6 de la societat i el mon tal com ell el coneixia. Com ha estat
esmentat a I’inici d’aquest apartat, The Dreamers és un clar exemple de la barreja de corrents

1 de ’estil propi que caracteritzava la filmografia de Bertolucci.
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Reflexio filosofica

Mite de la caverna de Platoé i la intoxicacio del cine

Aquesta teoria platonica és una metafora sobre la vida, i I'indici més primitiu del cine. Platd, a
la seva obra La Republica, ho descriu com un grup d'homes que viuen atrapats dins una
caverna molt profunda. A les parets d'aquesta es projecten les ombres d'aquells que es mouen
al voltant d'una foguera 1, a dalt, hi ha una petita claraboia que permet el pas de la llum solar.
Els individus que es troben dins la caverna només coneixen les ombres, i no qui les projecten;
es tracta d'una il-lusio, una falsa percepcié de la realitat. Si 'huma no coneix I'esséncia

vertadera de les coses en aquest mon, és perque elles no son, sind que esdevenen.

El cine és una metafora d'aquest esdevenir; només projecta imatges d'una realitat externa,
aliena a la nostra. Alhora, son una manera de representar la realitat. El valor de la metafora
radica en el fet que, en contenir el concepte de representacid, ja esmenta a la condicid

fonamental del cine: ser un Art.

Els nostres protagonistes, com ja sabem, son grans amants del cine i la seva vida gira,
practicament, entorn aquest. Fins i tot, I'arriben a anomenar la seva "educaci6 real". Totalment
aliens a tot allo que succeeix als carrers de la seva ciutat, es passen el dia al seu esplendid pis
recreant escenes de pel-licules classiques. El moén real no els sembla prou interessant o
atractiu, per aix0 decideixen desentendre's d'ell i crear el seu propi univers hermétic, la seva
cova. Seguint aquesta premissa, les seves 'ombres' son els films que veneren i consideren la

seva veritat i realitat absolutes; la seva maxima font de coneixement.

El séptim art €s una representacio modificada de la realitat, per aquest motiu, és impossible
coneixer el mon a través d'aquest. Aquest fanatisme difumina les fronteres entre la realitat i la
ficcio, la vida 1 l'art. A través dels jocs, utilitzen les pel-licules per demostrar els seus
coneixements i el seu valor, com si fossin una mena de petita societat secreta que ha cultivat
un llenguatge propi. No es tracta d'una simple aficid o passatemps, és tota una filosofia de
vida que els representa dins i contra el mén. Es la seva manera d'entendre's, relacionar-se i

unir-se, 1 aixo els converteix en la viva encarnaci6 de les seves passions.
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El pis, que representa la caverna, és tot un mon de sentits, colors vibrants i llum regit per les
seves propies normes. El portal a la realitat es troba a les finestres (la claraboia de la caverna),
des d'on poden veure l'aldarull els carrers i tot l'escenari efervescent de les protestes. Un
exterior més fosc i atzards que no té res a veure amb la seva existéncia idil-lica. Per molt que
l'interior sembli el lloc segur, no hi ha res més perillés que tancar-se en un mateix i viure en la

ignorancia i la negacio.

Aquest paral-lelisme amb la filosofia platonica és la via que va escollir Bertolucci per
denunciar la intoxicacid del cine, i mostrar com els excessos mai porten a un bon lloc. Es un
dels multiples casos en que, el cine i la filosofia, s'agafen de la ma per fer reflexionar

l'espectador.

Rol de ’espectador.

A la pura subjectivitat de I’espectador, sempre influeix la intenci6 del director. Cada individu,
amb les seves viveéncies i experiéncies propies, té la seva manera d’entendre, interpretar i
reflexionar sobre els missatges que 1’autor del film pretén transmetre. Tradicionalment, la
funci6 de I’audiéncia s’ha limitat a rebre el producte, consumir-lo i valorar-lo, com si 1’art en
si pogués ser mesurat i etiquetat. Amb la varietat dimensional del cine, sempre es pot anar

més enlla.

A T’inici d’aquest escrit, s’ha esmentat el judici filosofic del séptim art: la filosofia sobre cine
1 la filosofia a través del cine. A The Dreamers, es donen ambdoés casos: dins el film, es
reflexiona filosoficament sobre el cine mentre, al mateix temps, el film en si és tota una
reflexio filosofica. Hi ha dues dimensions de pensament paral-leles funcionant alhora en
diferents mons (el de la pel-licula i el de I’espectador, la ficcio i la realitat). Aquest espectador
adopta un paper de figura pensant de manera gairebé inevitable que, a partir del seu criteri,

esdevindra en unes conclusions o altres.
Bertolucci va crear una pel-licula que critica I’excés de consum de cine 1 aborda les seves

conseqiiéncies negatives. Aquest fet resulta d’allo més ironic, tenint en compte que ell viu de

I’audiéncia 1, aquell mateix excés de consum, I’afavoreix més que repercutir-li.
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A la pel-licula hi ha un objecte amb més protagonisme que la resta; els miralls. Els miralls no
passen desapercebuts, es veuen en tot moment en qualsevol part del pis, pero, només, quan
algun dels personatges (o tots tres) apareix reflectit en ells. Aquesta simbologia de mirar-se a
un mateix al mirall podria ser la manera que té Bertolucci d’apropar el personatge a
I’espectador, com si aquest Ultim s’estigués veient a si mateix al reflex sent un dels joves de la
pel-licula. No només critica 1I’absurd de la seva realitat fantasiosa, també pretén que realitzem
un exercici d’empatia amb ells, mostrant-nos la seva humanitat la qual ens fara entendre que
podriem ser nosaltres en més o menys mesura. Hem d’aprendre a ser autocritics; no hi ha bons

ni dolents, ni inferiors ni superiors, tan sols diferents espectres de la ment humana.

Conclusions

Un cop repassat el marc tedric 1 finalitzat 1’analisi de la pel-licula, s’ha extret una série de
conclusions a partir dels coneixements adquirits, els quals estan sustentats en la hipotesi i els

objectius plantejats a 1’inici d’aquest treball.

Després d’estudiar els codis visual, sonor i sintactic del film, s’ha pogut apreciar la
importancia del llenguatge cinematografic en totes les seves variants. La semidtica que
aporten al film ¢és crucial per percebre el missatge de la pel-licula tal com el director pretenia
transmetre’l. Desglossant cada codi en diferents vessants, 1’analisi s’ha pogut enllestir de
manera molt més profunda i acurada; cada aspecte esta cuidat fins al més minim detall, tot i
que en un sol visionat no es pugui apreciar. Cada cop que es veu un mateix film, sempre es
troba alguna cosa en la seva composicid que suma al seu significat i aporta una nova
perspectiva d’enteniment i1 reflexié. La manera en que s’aplica la il-luminacid segons
I’ambient o el personatge, 1’us reiterat de certs colors al vestuari i I’escenografia, I’escena en
que sona una determinada cangd, etc. No hi ha res fet involuntariament, tot el que es veu i
escolta a un film esta ple de motius i intencions que 1’espectador, a través de la seva

observacio subjectiva, sera capag¢ o no de desxifrar.
L’estética no només compren les condicions técniques, formals i estructurals del cine (el

“com”), també estudia les historiques i els elements substantius que conformen una obra (el

“perque”). A través de DI’execucié d’aquest treball, s’ha pogut apreciar i1 analitzar la
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importancia que té la figura del director; no simplement com a creador del film, sin6 com a

ment pensant que es basa en la seva experiéncia personal.

Després d’haver estudiat la trajectoria vital 1 professional de Bernardo Bertolucci, ha resultat
molt més facil entendre el missatge de cada obra seva. Ell és el context més important. La
seva filmografia presenta una coheréncia i un sentit que només es poden comprendre
coneixent la seva biografia, el context historic en qué ha viscut, els seus ideals politics i, en
termes generals, la seva personalitat i relacions. La trajectoria filmica de 1’autor italia és un
clar dialeg amb el seu propi geni artistic, amb les seves obsessions i pensaments més
profunds. Les seves pel-licules porten el seu nom escrit en majuscules, i de manera totalment

intencionada.

Bertolucci presentava un gran interes per retratar i criticar la societat en que vivia, sempre a la
seva manera. En el cas de The Dreamers queda clara la seva postura envers la Revolucio del
68, un esdeveniment que, a parer seu, va deixar molt a desitjar. Ho demostra deixant les
protestes en un segon pla, protagonitzant, aixi, la joventut rebel i I’auge de la llibertat sexual
que van tenir lloc en aquella época. A més, aprofita per exposar la seva posicid politica
deixant clar que, la burgesia, no és capag¢ de dur a terme una revoluci6. El llargmetratge és,

per tant, una critica social amb una estetica minuciosament cuidada.

Els seus personatges representen diferents espectres de la societat i la ment humana,
aportant-los una dimensié psicologica, social i fisica a cadascun d’ells. Sén complexos i
canviants, fet que provoca que 1’espectador pugui empatitzar amb ells d’alguna manera.
Bertolucci sap que un missatge cala més fons quan a un li toca de prop o se sent identificat, li
agradi o no. Per aquest motiu, el director tendeix a mostrar la cara més amagada de la ment
humana, les nostres perversions i pensaments més foscos, perqué nosaltres duguem a terme
un exercici d’autoreflexio 1 autocritica. L’art cinematografic, en la magnitud de les seves
capacitats, també s’abasteix del psicoanalisi per recrear la complexitat de les persones en els

seus personatges.

Reprenent el prisma de I’estetica, tal com ha estat esmentat a la introduccio, s’identifica com

la reflexi6 filosofica sobre el cine. La present analisi ha permes entendre com, a través de la
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seva qualitat artistica i creativitat audiovisual, una obra és capa¢ de generar emocions i induir
reflexions a I’audiéncia. En el cas personal, aquest fet ha quedat demostrat amb la teoria
desenvolupada sobre el paral-lelisme de The Dreamers amb el Mite de la Caverna de Plato.
D’aquesta manera, s’ha comprovat el caracter filosofic del cine i la seva capacitat d’esdevenir
un model de pensament i percepcié dins la nostra societat. Es una via de comunicacid
simbolica i interpretativa, per aquest motiu, el rol de 1’espectador és crucial. Aquest, segons la
seva experiencia 1 situacidé subjectives, desenvolupa una serie de raonaments que poden
convertir-se en potents missatges; el potencial transmissor del séptim art no té limits 1 les
seves possibilitats semblen infinites. Els cineastes no deixen de ser comunicadors de masses, i
no poden desaprofitar aquest altaveu que se’ls ha brindat per evocar missatges, siguin quins

siguin els seus objectius.
Finalment, i amb tot ’esmentat anteriorment, es pot confirmar la hipotesi plantejada: el cine

esdevé un reflex de la mentalitat, identitat i aspiracions col-lectives que, junt amb la seva

voluntat estetica, fan de I’audiovisual un element molt important dins el mon contemporani.
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