Del llibre “Finestra Santos” (1982)

PRESENCTIES 1 ABSENCIES : UN RECORREGUT PELS FILMS DE
CARLES SANTOS

"L'art genuf del nostre temps
arrenca del balbuceig personal,
uanic i intransferible"

(Joan Brossa a"VIVARIUM" pag. 92)
pag

L'objectiu d'aquest text és el d'aprofundir en 1l'obra d'en
Santos des d'una perspectiva interdisciplinaria on hi par-
ticipen els "referents": Brossa, el moviment de 1'"art con-
ceptual”, i la mGsica d'avantguarda; i potenciant la consta
taci6 de les diverses "oposicions" entre contraris que hi
han a les seves practiques culturals, i analitzant els meca
nismes de“representacié'de la REALITAT de la que parteix:la
mGsica. I conduint aquest context cap a la seva vessant cine
matografica. -

CONTEXT

Els films d'en Santos, al ésser practiques "obertes", adme-
ten diverses andalisis. L'artista pot explicitar la g2nesi
de "l'obra", donar informaci6 addicional del seu procés
d'execucid i comentar el significat que per ell té& l'obra
i, malgrat tot, aquesta es una produccif autdnoma (indepen-
dent) capa¢ d'admetre multiples "lectures"."Aquestos ver-
sos, com / una partitura, no sbn més / que un conjunt de
signes per a / desxifrar. El lector del poema &s un execu-
tant" (1), diu Brossa. A
"L'univers brossii" €s palpable dins l'obra d'en Santos un
mén poétic on s'endinsen anotacions "visuals",tan a nivell
de significat (poemes visuals) com de significant_(mi;alls,
projectors de cinema...millor dit, de representacid v1su§1)
i on hi ha una estima per la vessant il.lusionista del cine
ma (Melies contra Lumiere, o la posterior filmacib teatra-
litzada/novel.lada), que es concreta en un cant al "frego-
lisme", a les transformacions de personatges (de coses) que
sobten 1l'espectador.

De BProssa agafa Santos l'inter&s per les noves propostes
culturals , explorant camps diversos. "Ja sabem / gue per a
arribar a un indret /nou ens cal passar per/paratges des-
coneguts" (2). Pero sempre articulant-<lés sobre LA MUSICA
o millor ELS SONS. Aquesta ampliaci8 dei camp musical, el
porta a treballar en l'andlisi de la "lectura" que el recep
tor (oidor) fa de l'obra musical, presentant aquesta teo-
ritzacid en forma de films (convertint l'oidor en espec-
tador audiovisual). "Us proposo aquest / poema. Vos mateix/
en sou el lliure i necessari / interpret" (3). L'art, com a
practica és una apropiacib particular de la realitat, sor-
geix directa 0 indirectament d'aquesta perd com una activi-
tat diferent. Aquesta apropiacib de la realitat (en aquest
cas : MUSICAL) conté elements de nivell intel.lectual que es
concreten en forma d'obra, que retornen al mbén material. Es
l'alternativa materialista. L'especificitat del procés ar-
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tistic comporta perllongar-se més enlla de l'obra ; el re-
ceptor reproduira el procés en sentit contrari, establint-se
la "comunicabilitat" (un retorn al mbn de les idees, no li-
mitat al descobriment de ii idga) . Brossa i Santos exigeixen
des de la propia obra, la participacib del receptor.

El precedent immediat de la col.laboracid Brossa/Santos,
d'on aquest dltim extraura el"cos tedric" que anird desenvo
lupant poc a poc en les etapes "conceptual” i "cinematografi
ca" fins arribar a les pluridisciplinaries "accions rnusi~ ~
cals" actuals (4), el tenim en Brossa/Mestres Quadreny. Ja
al 1962, treballen en la pega "SATAMNA" , on els actors no
havien de cantar ni de ballar, "las acciones originarian soO
nidos, siempre dentro de un contexto teatral" (5), i on les
fonts d'aquests sons eren: "vocales (sucesibn rdpida de pa-
labras sibilantes, series de palabras percucientes, toses,
risas,...), mecdnicos (pasos, portazes , arrastre de sillas,
timkres...)" (5). Ambd6s treballen en la linia oberta per
John Cage en el camp musical: "dondeguiera que estemos,lo
que oimos es ruido... nosotros cgueremos capturar y contro-
lar estos sonidos, utilizarlos, no como efectos sonoros,
sino como instrumentos musicales..." (6). Santos s'apropa-
ra a Cage mitjangant Brossa primer, i despré&s bebent direc
tament de les fonts (col.laborara directament amb Cage en
una de les seves estades als U.S.A.). Aquesta "teoria dels
sorolls" de Cage es el "background" d'on Santos extraura

les "bandes sonores" dels films de Portabella.

També& Brossa/Mestres Quadreny, dins de la recerca de noves
relacions entre la MUSICA i el TEXT, potenciaven la "tea-
tralitat" de les propostes; el que el propi Brossa etique-
tara com a "accions musicals". Aquest cami obert amb "SATA-
NA"es cloura amb la "SUITE BUFA" (1966), on ja Santos s'in
corpora com a interpret de la mfisica d'en Mestres. A conti-
nuacié vindra el "CONCERT IRREGULAR" (1968), inici de la
col.laboracid Brossa/Santos i punt de partida del treball
posterior d'aquest Gltim.

Si a nivell de"presentacib"musical es cercava la teatrali-
tat, la "re-presentacib" presenta dos vessants: de la rea-
litat ambiental (marginada del model hegemdnic musical) ,com
s6n els SOROLLS; i de la propia MUSICA. Al 1965, també
Brossa/Mestres proposen desenvolupar els "tipics" comenta-
ris dels msics a les pauses dels assaias, donant-los-hi
"categoria" artistica (seran la segona part de la pega
"CONVERSA") I, ja al "CONCERT IRREGULAR" (escena 3a. de la
la. part), Brossa fard que la cantant i el pianista (en
Santos, que ja era l'autor de la m@sica) "llegeixin" les
seves respectives partitures en veu alta. Aquesta proposta,
en Sfantos la treballara en alguns dels seus films, paral.le
lament a les "accions musicals", i el portara a la MUSICA
INTFRIOR ("TO-CA-TI-CO-TO-CA-TA", 1978).

Aquestes dues caracteristiques importants en l'obra d'en
Santos esmentades darrerament: "el m6n dels sorolls" (fona-
mentalment en alguns dels seus films, peré tamb& en la seva
col.laboraci®é en les "bandes sonores" dels films de Porta-
bella), i la MOSICA INTERIOR de les seves darreres "accions
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musicals", ens porten a anotar aqui certes components "con-
ceptuals". Ambdues caracteristiques presenten una "des-
materialitzaci6" de l'obra artistica, una proposta reduc- °
tora de l'aspecte formal de l'obra; aquesta "minimalitza-
cid" explora el marc minim on poder declarar que "alld"

€s ART (en el cas Santos, des.de la parcel.la musical) .La
"teoritzacid artistica" tan estimada pels "minimalistes",
Santos l'explicditard en els seus propis films.Aixd ens por-
ta a aquella tesi conceptual sobre la importdncia del CON-
TEXT on s'insereixen les OBRES, prioritzant les accions/
definicions dels propis autors sobre 1'OBRA (els "ready-
madesMde Duchamp); fins arribar a la desviacib de "si jo
dic que aixd és art, és que €s art" (7). Aquest perill G-
nicament es presenta en lguns punts aillats de l'obra
d'en Santos (els que jo denominaria "films conceptuals".
Observant des de la perspectiva actual, el llarg cami cul-
tural d'en Santos veiem que de la comunid amb la teoria
conceptual de principis dels anys 70 (concretada amb la ;
prioritzaci6 de 14 IDEA i el PROCES sobre el RESULTAT)
traslladant als primers termes la declaraci® d'OBRA ARTIQ
TICA), a finals dels 70, a les "accions musicals", ja no

en queda res, &s el resultat (el propi ESPECTACLE) 1'OBRA.

OPOSICIONS

L'oposicib "conceptual" entre 1'OBRA treballada aprioris-
ticament com ART i l'objecte quotidida de consum de pro-
duccid industrial que "l'artista" reclama com ART, ens duu
a encetar l'anotacif d'aquestes en els referents immediats
de les practiques d'en Santos.

Ja al "CONCERT IRREGULAR" (escena 3a. de la 2a. part), Bros
sa proposa l'oposicid (complexe) entre la codificacié ar-
tistica (la partitura) y la seva reproducci® sonora rea-
litzada pel interpretador: primer, el pianista toca una pe
¢a molt complexe seguint amb molta atenci® unes fulles
en blanc (inclfs de tant en tant passa una fulla) i,des-
prés, seguint una partitura molt densa toca una pega molt
esquematica composta per unes notes i en una finica tonali-
tat.

Anomeno aquesta oposi€id "complexe" perque per definir el
seu total significat, el receptor deu des-codificar dos
elements consecutius de l'obra. En canvi, d'altres propos-
tes d'oposicions del mateix Brossa operen a un nivell "sim
ple";-ja sigui l'afirmacié per abséndia d'algun dels seus
poemes visuals (un abecedari al que 1li manquen les lletres
C,E,B , que defineixen el mot "CHE") (8);o b& la constata-
g£§,_ae per si, de l'abséncia sense que dins d'aquesta uni
tat artistica existeixin una preséncia que li doni sentit.
Aquesta filtima &s laimposicibé (com a "normal" artistica-
ment) de la preséncia de l'abséncia,i el que resulta inte-
resant €s que la dualitat presencia/abséncia 1'exemplarit-
za "musicalment": "escolteu aquest silenci" (9); i també,
la pega teatral "SORD-MUT" (ACTE UNIC. Sala blanquinosa.
Pausa. Tel6"). Es la dualitat s&/silenci.En aquest Gltim
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exemple a més es pot definir com accié (ld8gica) /no-accib.
I, el que resulta més interesant és que, ambdos reclamen
la percepcib (sensorial) del receptor.
Pere Gimferrer ha comentat-que .el plantejament de les es-
cenes mudes sdén el més destacable dins de les teatrals

en Brossa.
La preséncia del SILENCI ha estat un dels elements que po-
den caracteritzar a l'avantguarda musical, tant a la "mG-
sica serial" (Webern) com "l'aleatorietat" de Cage.
D'aquest €s famosa la seva obra"4'33", en la qual un pia-
nista assegut davant d'un piano, I'ﬁnlc que fa es moure
silenciosament les mans tres cops durant exactament qua-
tre minuts i trenta-tres segons ( es "mfisica no-intencio-
nal") , i diu el propi Cage: "4'33" no es una obra de ar-
te sinbd una declaracibn respecto del significado de la ex-
periencia estética" (10)
En alguna obra de Brossa, tamb& podem constatar l'altre
dualitat: la llum / les fosques (escenes VIII i X de la la.
part de "RECITAL DE FLAUTA": "pega amb el local completa-
ment a les fosques...""s' apaguen les llums de l'escenari i
s'encenen les de la sala...")
Entorn aquestes dues darreres dualltats, una dins de la
parcel.la SONORA i l'altra dins de la VISUAL, s'articula
l'obra cinematografica de Carles Sfantos.

INTRODUCCIO A "EL VISUAL/SONOR"

El medi cinematografic és audiovisual, és a dir s estructu
ra sobre una component VISUAL i una altra SONORA; perd
ambdues components no presenten el mateix pes (ni en el mo
ment de la produccib del film, ni en el de la seva visib
per l'espectador). La component SONORA €s un complement,
un afegit sovint, de 1la VISUAL.

El cinema fou MUT durant els primers 30 anys, fnicament e-
xistia "el visual", aix® determina que el seu desenvolupa
ment (estructurac16 de codis) es fes sobre agquesta compo-
nent. Quan Griffith defineix els diferents plans o utilit-
za el montatge, i quan Eisenstein elabora el muntatge
"d'atraccions", 1l'Gnic so que hi ha a les sales de cinema
&s el del piano que acompanya (lliurement) al film tapant
un angoixos SILENCI.

Aix0 comportard una diferent evolucib de les dues compo-

nents, i la posterior submissib del SONOR al que &s VISUAL.
La codificaci6/lectura es inferior (11), som capagos (com

espectadors) de"llegir" un primer pla visual,perd,en canvi,
no un primer pla sonor (el so amplificat d'una gota d'aigua
al caure) es d1f1c11ment reconequt.

La component VISUAL s'estructura mitjangant IMATGES, i la
SONORA amb elements AUDIO. Fonamentalment el cinema es com
posa de la preséncia de ambdues components; l'abséncia
d'una de les dues és un fet aillat. Igual com lés IMATGES
(I) tenen una posicid® hegemdnica sobre els elements AUDIO
(A), també les negacions d'ambdues presenten la mateixa
relacibé. Aquesta ve potenciada per la propia realitat fi-
sica (fenomens dptics i acuistics), localitzacid on es
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produeix la projeccib del film (sala obscura), i la propia
tecnologia que permet la reproduccib de les dues components.
L'abséncia d'IMATGE (no I), per exemple: la pantalla en NE-
GRE continua sent una preséncia per l'espectador; primer,
perque el propi raig lluminbés (encara que negre) es presen
ciable inclfGs abans de materialitzar-se (€és el seu fi) a la
pantalla; i, després, perque encara que per definicio €s
no I (per si mateix no vehicula, en principi, cap 51gn1f1-
cat), continua materialitzant una pantalla: una preséncia
negra.

En el cinema en BLANC I NEGRE, l'element no I podia venir
definit per NEGRE (fonamentalment) o per BLANC; aquest Gl-
tim era donat a la transparéncia del cel.luloide.

En el cinema en COLOR, ve definit (m&s ampliament) per
BLANC o COLOR (homogeni), sent la pantalla en NEGRE un sub-
conjunt d'aquest filtim, Els podriem notar com B i no B.
Aquest element no I, no es deu entendre com un complement
d'un I, llavors seria un insert que perllonga el signifi-
cat vehiculat per I , sin6 com una unitat propia.

L'abséncia de l'element AUDIO (no A) no té& la "preséncia"
del no I. Encara que tamb& podem matisar que el no A pot
ésser motivat per: la inexisténcia de la banda sonora
(l'abséncia absoluta), la banda nu gravada, o el "silenci"
d'estudi; 1'espectador no ho constata, no descobreix les
diferents ahséncies, els diferents "colors".

Mentre que la component VISUAL es reprodueix mitjangant el
propi medi natural (l'espai creuat pel raig lluminbs) mate
rialitzant "una pantalla"(localitzada perpetuament enfront
nostre) i on l'espectador (percepcib visual) anirid a bus-
car IMATGES, traslladant-les posteriorment a la ment; la
qual cosa, defineix una certa bidireccionalitat inicial
(del projector a la pantalla i de l'espoc*ador a la panta-
lla) .En canvi,en la component SONORA,tinicament podem definir
una direccibd del projector als altaveus,que es perllonca con
tinuant el seu fluxe fins a l'espectador/oidor);no hi ha
una recerca d'aquest del material sonor,sin® unicament una
recepcib.

Molts films que es reclamen com "experimentals" o priacti-
ques d'avantguarda (com els d'en Santos), treballen aquests
elements no I i no A.Des del 01nema SONOR, i més des de que
fou possible la gravacib sincrdnica de les components
VISUAL i SONORA, el llenguatge cinematograficha respost a
una légica de "preséncia", el seu objectiu ha estat el de
representar fidelment les coses, fer com si estlgue551n
realment davant dels nostres ulls. Llavors, l'objectiu
H'aquesta introduccib ha estat el de fer constatable aques-
tes absencies.

PROPOSTES D'ESTRUCTURACIO DE "EL VISUAL/SONOR"

Partint d'una proposta elaborada per Christian Doelker (12)
he desenvolupat una (crec) de més amplia on es consideren
els elements no I i no A i s'analitzen les interrelacions
amb les seves"preséncies" oposicionals.
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L'element I es pot presentar mitjangant tres formes:
DIRECTA, CDPIA i TEXT, que codificarem respectivament com
D, C 1 T. Aquestes responen a les imatges reals, a la fil
ma016 de formes artificials ("re-presentacib" de la reall
tat mitjangant altres llenguatges comunicatius que operen
amb la component VISUAL), i filmacib de textos.

L'element A presenta tres formes: VEU, MUOSICA i SOROLL,
que codificarem com V, M i S. La seva propia denominacib
comporta el seu univoc significat.

Ambdues "abséncies", no I i no A , presenten dues formes:
la REAL i la SUPRIMIDA, segons es correspongul amb la rea-
litat o b& sigui opci6 adoptada pel realitzador per acon-
seguir un "sentit" determinat. Les codificarem com E i U.
La "re-presentacib" cinematografica de la realitat (entesa
com una "preséncia" diferent de la propia realitat que su-
pleix "l'abséncia" d'aquesta, €s el seu significant),poden
estructurar-la en dos nivells: el de PRODUCCIO, que es ma-
nifesta per l'espectador com una coincidéncia amb la rea-
litat; i el de COMENTARI, que ho fa com a informacib (VI-
SUAL o SONORA) addicional que complementa 1l'aprehensibque fa
l'espectador de la realitat reproduida. Es a dir, la RE
PRODUCCIO (R) és un reflex de la realitat; mentre que el
COMENTARI és una reflexi6 sobre la realitat.

El SUCCES real ve representat (normalment) per la conjun-
ci6 de la R i el C.

Abans de comentar breument aquest esquema, cal indicar que
mentre la classificaci6 I/ no I i A/ no A és digital,és
a dir, l'una exclou a l'altra (son "1" i "0", la"preséncia"
i "l'abséncia"), en canvi la que subd1v1de1x alal i la

A és analdgica (potser majorltarlament la A) En el cas
de A, el que valoraré& sera "la major o menor" proporcid de
cadascun; €s a dir, els convertireé en pseudo-digitals, perd
veient-me obligat a esmentar alhcra alguns d'ells (com per
exemple: MUSICA i SOROLL).

Els elements SUPRIMIT tant de la no I com la no A, remeten
al receptor alquna de les formes de I i A respectivament.
Naturalment els nivells de REPRODUCCIO i de COMENTARI po-
den actuar tant sobre la cemponent VISUAL com sobre la
SONORA

Com que podria resultar excesivament llarga una explicacib
detallada d'aquest esquema,esmentarem primer la proposta
de codificacib6 i a continuacif, posaré& alguns exemples
caracteristics que espero siguin prou significatius.

concepte codis possibles
la. posicib NIVELL DE RE-PRE- R.C
SENTACIO 4
2a. Component VISUAL D,C,T
E,U
3a. : Component SONORA V,M,S
- E,U
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La RE-PRESENTACIO d'un SUCCES pot venir definida per dos
nivells (de re-presentacif) i varis estadis succesius.

Codificacib de:

1l estadi i 1 nivell -=======- XXX

1 2 ememme—————— RXX/CXX

n 1 e XXX, XXX, o600

n 2 mmem————— RXX/CXX,RXX/CXX, ...

(nota: el caracter "X" és un codi universal)

En el cas més general: EE (RXX/CXX)

1
Quan la naturalessa del "MFDIA" determini la inexisténcia
de l'element I o del A, no codificarem la posicib corres-
ponent (2a. 6 3a.) amb "E" (de REAL), siné que sera "0".
Doncs "E", tant de no I com de no A , indica la naturales-
sa del SUCCES, i no la intrinseca al "MFDIA",
Exemples significatius:

(RADIO) col.loqui - e ——————————— e e ROV
(TV) col.loqui | e RDV
(TV) col.loqui,més el

comentari del presentador —=—==—==————ee--- RDV,CDV
(TV) + col.loqui estranger ,més sobretols

del mateix en 1l'idioma del receptor ---- RDV/CTE
(TV) col.loqui estranger amb el so total-

ment absent, m&s la veu d'un locutor
que ho tradueix a l'idioma del re-

ceptor =0 = RDU/CEV
(TV) noticia filmada amb comentari

del locutor  ===cemm e ——————— RDS/CEV
(TV) noticia llegida pel laocutor,

més imatges d'arxiu —-—=mmemmmcmmem————— REV/CDE
(TV) misica visualitzada =====—=——ceemmaaao__ REM/CDE
(TV) imatges musicalitzades —-—=—=—————m————ao RDE/CEM

dibuixos animats parlats ——=—-————m————a- RCV
(RADIO) emissib musical comentada —-—=—=—=————cemmeea ROM,COV

BREU DESCRIPCIO DELS FILMS DE CARLES SANTOS

"L'3PAT" es la reproducci® sonora, sobre imatges en negre,
dels sorolls (amplificats) que fa la gent al menjar.
"L'ESPECTADOR" &s un Gnic, i curt, pla de la mfnima acci8
d'un espectador recorrent una fila de butaques fins asseu-
res.

"HARITACIO AMB RELLOTGE", wuna curta panoramica sobre una
habitacifé mentre en off sona el tic-tac d'un rellotge.

"LA LLUM" ve definida per tres (breus) moments: 1l-la pan-
talla en negre, 2- un soroll, i 3- imatge d'un interruptor
de la llum.

"CONVERSA", un llarg pla mig, d'una porta i una paret, men
tre sona una inentel.ligible conversa. -
"LA CADIRA", un finic i llarguisim primer pla d'una cadira,
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mentre en off es reprodueixen els sorolls propis del seu
procés de produccib (serres, COpPS,...).

"PRELUDI DE CHOPIN,Opus 28 n°7", un llarguisim primer pla
d'un magnetofon de cintes, en off es sent: "Al pentagrama
de dalt hi ha la clau de sol; al pentagraaa de baix ,la
clau de fa...". Es la descripcib6 del codi musical de la pe
¢a anunciada pel titol.

"PLAY-BACK", la camara va voltant continuament sobre Carles
Santos i un ccr, mentre assagen la "lectura" d'una peg¢a mu-
sical.

"ACCIO SANTOS", a la primera part, una serie de plans ens
contextualitzen la preparacib de la gravacib (audio) d'una
pega interpretada pel Santos al piano; després, ell ma-
teix, es posa a escoltar la cinta acabada de gravar; poc
després, al col.locar-se els auriculars,"desapareix" el

so fins el final de la gravacib (del film)

"PRELUDI DE CHOPIN, Opus 28 n°l1l8" , sense off, és un Qnic
primer pla de la succesib de fotografies (264) que repro-
dueixen tots els moviments de les mans de l'interpret
d'aquesta pega; una ma entra (se suposa seguint la m@si-
ca)en camp agafant les fotos una a una. Aquest film formava
part d'un col.lectiu realitzat pel "GRUP DE TREBALL".

"EL PTANI®TA I EL CONSERVATORI", rodat per televisib, és
un exercici d'en Santos de quan estava al Conservatori del
Liceu: toca el piano amb un llibre sobre el cap, uns altres
sota des aixelles, i amb una moneda damunt de cada ma. No
en cau cap.

"628-3133 BUFFALO MINESSOTA" &s l'alternancia continuada
d'un mateix pla sobre un paisatge en el qual i poc a poc,
es va acostant una noia que toca amb la flauta una m@isica
repetitiva, amb la pantalla en negre i sense so.La imatge
evoluciona des de un pla general fins a un primerissim

pla de la noia.

"EL PIANISTA I LA FLAUTISTA" es composa de tres petites
accions; les dues primeres son dos plans fitxes en els quals
en Santos toca el piano al costat d'una noia que toca la
flauta, i(després d'una imatge en negre,amb so) s'interca-
vien els rols. Finalment ell dispararda sobre ella (a una
altra localitzacib), i la bala restara "mossegada" per les
dents d'ella.

"PEGA PER A QUATRE PIANOS", també& per televisi8, &s una
panoramica seguint a Santos tocant quatre pianos (que
formen semi-cercle) un darrera l'altre;perd quan deixa de
tocar encara continuen sonant. Acaba amb un pla general
dels quatre, mentre sonen solapadament les quetre melodies.
"DIVERTIMENT® , &s la reproduccié del concert del mateix
nom fet per Santos i tres acompanyants a Mexic. Els inter-
prets, sense cap instrument musical,"llegeixen" les parti-
tures (parlen, discuteixen, reciten").

"LA RE MI LA", una misica repetitiva &s succesivament in-
terpretada per (Santos disfressat)d'un pirata,una monja,
un militar, Napoleb, un bomber, Carmen Miranda... Aquests
canvis de "personatge" es fan a cada inici d'un nou cicle
de la mfisica. En un d'aquests cicles, no apareix ningf.
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CODIFICACIO

"L'APAT = —mmmmmmmmmmmmmmmmmee o RUS
"L'ESPECTADOR" =====m e oo RDE

"HABITACIO..." ———mmm o mmmmmmmmmeem o RDS

"LP LLUM" e . REE,RES, RDF,
"CONVERSA" =~ ——mmmm e RDV

"LA CADTRA" = —cm oo RUS/CDE

"PPFLUDI ...n%7"=——— oo mm e RDU /CEV

"PLAY-BACK" = === m— e RDV

"ACCIO ..." = =ememmmmmemmmeeeeo RDM, RDU

"PRELUDI n°18 " =——=—m—mmm e RDE

"EL PIANISTA I EL CONSERVATORI"======—m- RDM

7682-3133, " i e, e o 5 ' RDM, RUE (alternat-
"EL PIANISTA I LA FLAUTISTA" —=-—-—————w- RDM, RUM , RDM se)
"PEGA PER..."  =———mmmmmmmmmmmmee o RDM

"DIVERTIMENT"  —=-——me e RDV

"LA RE MI LA"  ———emm e RDM

Aquesta proposta de codificacid significativa, ens permet
d'una manera rapida, (i visual) obtenir les diferents ca-
racteristiques que hi han en els films d'en Santos. D'ara
endavant, Gnicament em proposo iniciar una reflexid so-
bre aquests films, avangant on corresponqui, opinions que
ens deurien conduir a una analisi més amplia del papec de
la "banda sonora" (les components A i no A) en el film.
Les dues etapes fonamentals en la practica artistica d'en
Santos es reflecteix en els films. Des de "L'APAT" a "PRE_
LUDI...n 7" configuren als que podriem denominar com a
“films conceptuals"; i des de "PLAY-BACK" fins al final,els
" films musicals". Naturalment, que tota cla551f1cac16/cod1
ficacid és reductora de l'amplitud "artistica" que hi ha
en el si d'unes practiques culturals, perd ens servira per
clarificar conceptes que hi resideixin. Per exemple, al-
gun "film conceptual” presenta anotacions musicals ("PRE-
LUDI.:n®7") , o a l'inreves ("ACCIO ...", "PRELUDI...n®
18")

En els"films conceptuals" predominen les expressions del
cos teoric "conceptual",visualitzades, utilitzant (fonamen-
talment) objectes quotidians; mentre que, en els "filnms
musicals", desenvolupen 1l'investigaci® IMATGE/MUSICA uti-
litzant objectes o elements de tecnologia musical i/o
mostrant els seus interprets.Els "films conceptuals" bus-
quen la relacid IMATGE/VEU i SOROLL

La "MOSICA" entesa dins de les coordenades standards,no-
més existeix en alquns films, perd en canvi si potencia
el gue denominaria un "entorn musical": des de la des-
cripcid oral de la codificacié musical ("PRELUDI...n°7),
la "lectura" oral de les notes definides per la codifica-
cid ("PLAY-BACK", "DIVERTIMENT") obtenint-se una "musical
litat", fins a la constacid interpretant/oidor de "ACCIO
.+." (primer Santos és l'interpret d'una misica que no-
saltres escolten per, a continuacid é&sser ell 1“finic "oi-
dor" de la mfisica ermagatzemada en un magnetofon).
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Sovint l'espectador no é&s "oidor" de MUSICA sinb6 que "veu"
MOSICA; com a "PRELUDI...n°7" (el magnetofon), o a"ACCIO.
(Santos, magnetofon, auriculars), o "PRELUDI... n°18" (les
fotos de les 264 posicions de les mans del pianista neces-
saries per a interpretar la pega del titol). Aixd ho aeon-
segueix"buidant"la "banda sonora", €s a dir, utilitzant
els elements no A ( tant E com U) i traslladant als ele-
ments I la MUSICA.

Resulta interessant veure 1l'is que en Santos fa dels ele-
ments no I i no A (i principalment en la seva forma U, "SU-
PRIMIDA"). Per aixd,considerem els films "L'APAT", "LA CADI
RA", "PRELUDI.,., n°7" i "ACCIO..." Normalment s'accepta que
una component SONORA evoca (més facilment) una component VI-
SUAI., que a l'inrevés. B&, aixd ho tenim de matisar; primer
aixd serda d'aquesta manera, serpre que el SONOR estigui dins
les. coordenades quotidianes, 1 després perqué la ment hu-
mana busca les imatges que li corresponer (per la teoria del
predomini del que é&s VISUAL sobre el que &s SONOR). Aquest
fet el tenim en els dos primers films; Santos en la seva
practica artisitca intenta alterar 1l'hegemonia establerta.
En canvi, en els dos darrers films, la supressif de la mGsi
ca (en "ACCIO..." al final) no ens condueix a"imaginar-la"
sind que es veu obligat a introduir un nivell de COMENTA-
RI (C) en "PRELUDI ...n°7" , o b& a prologarla amb un al-
tre nivell de REPRODUCCIO (R) en "ACCIO..." on veiem i es-
coltem la gravacib de la misica que després serd SUPRIMIDA.
Com podem veure en la codificacib dels seus films, hi pre-
domina el nivell R sobre el C . Aixd té diversos motius:
primer, que per a l'analisi que va desenvolupant en Santos
a les seves practicues filmiocues , cal una simplificacib
de l'estructura VISUAL/SONORA per explicitar les seves in-
terrelacions; seabn , haura d'ésser el propi receptor el que
elabori un cert nivell C (fora del film) al realitzar la
"lectura" d'aquest; i tercer, perque en Santos no treba-
lla (sovint) sobre la REALITAT immediata (percebuda prima-
riament) sin6é que ho fa sobre la REALITAT ja RFPRODUIDA
mitjangant una codificacib artisitca, com és la MUSICA.
Intentaré aprofondir en aquests aspectes. La simplificacib
de l'estructura VISUAL/SONORA de la propia RFALITAT, el por
ta a dissociar aquesta i a oferir al receptor (finicament)
un aspecte d'ella: a "L'APAT", sols escoltem els sorolls
d'un menjar que no veiem; aixi, a la codificacib del film
RUS, l'espectador es veura obligat (per 1'Gls com a meta-
Tlenqguatae del titol del film) a generar un altre nivell
CDU que no &s en el film. Aquesta dissociacib sera explota
da radicalment en "LA CADIRA", on s'ofereix com a coexis-
tents en el temps (cinematogréfic), dos moments diferents
de l'existéncia de l'objecte denotat pel titol, del pri-
mer l'element A i del segbn I . La dissociacib en el temps
l'obliga primer a generar un nivell C per cadascln dels

dos nivells R vehiculats pel film: “so del procés de pro-
duccib de la cadira, i imatge de la cadira j& construida;
perd a continuacib la presentaci6 coexistent (en el film)
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dels dos moments, el portara a intentar establir quins dels
dels dos funciona com a nivell R i quin C . L'estaticitat
(durant 30min ) del primer pla de la cadira, buidant total
ment el seu contingut VISUAL, el portara a considerar el
so del procés de la seva produccib com el nivell R, essent
aquell primer pla Gnicament una il.lustracié visual (un
COMENTARI) de la REPRODUCCIO d'un soroll real.

Firalment, queden per anotar alguns aspectes sobre la RE-
PRODUCC13 de la REALITAT (m@sica) utilitzada per Santos

com a propia REALITAT sobre la qual treballar. Natural-
ment que la majoria del cinema utilitza aquesta mateixa pro
posta: els films no treballen la REALITAT sin6 una forma
argumental/ novel.lada d'aquesta (que histdricament es pre
senta, o reclama, com:-"mimesi" de la propia REALITAT; el
que rebutjen les proposicions "de-conssructoras"). En can-
vi, Santos parteix d'una REPRODUCCIO de la RFALITAT radi-
calment diferent : la MUSICAL; aquesta practica artistica
no té els elements de"fidelitat" que té& la concepcid he-
gemgonica de la novel.la, i a més (Santos) treballa la re-
lacid d'aquesta amb els moderns medis tecnoldgics que per-
meten la seva REPRODUCCIO (visual o sonora). Es doncs, la
RE~-REPRODUCCIO d'una REALITAT primaria utilitzada tan sols
com a referent llunya (no mimétic).

Medis tecnoldgics, que ens han dut la possibilitat de RE-
PRODUIR miméticament la REALITAT sonora.

Aquest (is de la MUSICA com a REALITAT REPRODUIDA sobre la
que treballar, que adoptara el nivell de REPRODUCCIO (R)

en la re-presentacib filmica, es presenta radicalment di-
ferent a 1'Gs que de la MUSICA fa el cinema de Hollywood
(i consequentment) la resta de la indistria del cinema),
que &s la majoria de vegades la de complementar les imat-
ges. Ja l'acompanyament musical del cinema MUT, tenia el
paper (fora del film) de un COMENTARI (COM) de les imatges
del propi film. Després,en el cinema SONOR la funcib de la
MOUSICA no ha canviat massa.

Aguell piano que acompanyava els films, en Santos 1l'in-
corporara (com a REALITAT) dins del propi film i sobre a-
quest s'articulara el nivell R.

Consequéncia 1daica de tot el gque s'ha exposat anterior-
ment, @&s que la component VISUAL presenta una debil defi-
nicid, que ve reduida a la generalitzada utilitzacid d'un
Gnic primer pla fitxe en els seus films. Bs una component
"FREDA" ,que dona poca informacid i que exigeéeix la participa
cibé del receptor. Obliga a la"lectura".

"Jo tracto

d'exterioritzar els meus
pensaments i vos feu un
esforg per absorvir els meus
coneixements.

I tiro la fotografia"

(Jcan Brossa. "POEMES DE SFENY
I DE CAVELL", paqg.779)
MARTI ROM
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NOTES
(1)
(2)
(3)

(4)
(5)

(6)

(7)

(8)
(9)
(10)

(11)

(12)

Del llibre-recull "POEMES DE SENY I DE CABFLL"

(pag. 647) .
També del mateix llibre. "Poema de la vida" ",
(pag. 513)

També ( pag. 652)

Veure "ESPECTACLES"

Text d'en Mestres Quadreny publicat (pag. 12) en un
estudi sobre Brossa dedicat per "PIPIRIJAINA" (N°12,
gener/febrer del 80)

Text "El futuro de la misica:credo" publicat (pag.65)
en el llibre "ENTREVISTA A JOHN CAGE" de Richard
Kostelanetz (cuadernos Anagrama, n°60).

Don Judd. Frase reprocduida (pag. 70) al llibre "LA POE-
POETICA DE LO NEUTRO. An8lisis i critica del arte
conceptual" de Victoria Combalia (Cuadernos Anaarama
n°93)

"Elegia. Poster-poema" (1967)

"POEMES DE SENY..." (pag. 663)

Del 1llibre "USA:¢REVOLUCIO CULTURAL?" (pag. 177)de
Richard Kostelanetz (Rodolfo Alonso Editor.Argentina)
Remeto el lector al capitol 6 ("Del uso estructural
del sonido") del llibre "PRAXIS DEL CINE" de Moel
Burch (Editorial Fundamentos)

En el llibre "LA REALIDAD MANIPULADA" (Editorial
Gustavo Gili. Coleccibdn Punto y Linea)
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