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EDITORIAL

embla ser que Ricciotto

Canudo (1879-1923) fou un
dels primer a intentar integrar el
cinema en un sistema de les arts
(Manifest de les Ser Arts, 1911).
Canudo insistia en el valor
intel-lectual, 1’autonomia artistica
i el desenvolupament estétic en
poteéncia del nou mitja d’expres-
si6. Alhora, Iorigen del cine-clu-
bisme sembla remuntar-se a la
Franga dels anys vint, dins els pri-
mers cercles fundats per Louis
Dellue, Léon Moussinac i el propi
Canudo (Club dels Amics del Seté
Art, 1920). L’afeccié al cinema
com a vehicle cultural porta a
Canudo a debatre sobre la seva
naturalesa, de la mateixa manera
que ara Cine-ull, Cine-club de la
Universitat de Lleida, es planteja
el cinema com un mode de expres-
si6 artistica amb la finalitat de pro-
moure activitats d’estudi i difusié.

La publicacié que el lector té
a les seves mans, és un pas més
cap a la voluntat de consolidacié
d’una programacié cinematografi-
ca estable a la Universitat de
Lleida. Aquesta és la millor mane-
ra d’educar sobre el fet filmic i
fomentar el seu gaudi entre la
comunitat universitaria i també
entre la resta dels habitants de
Lleida.

Seguint aquesta voluntat,
Cine-ull ha volgut reunir en aques-
ta guia tota la programacié de la
temporada 1994/1995, estructura-
da per tal de satisfer totes les
necessitats cientifiques 1 docents
aixi com tots els gustos. En primer
lloc, hem organitzat dos cicles en
col-laboracié amb diferents sec-
cions departamentals de Ia
Universitat, Peplum i el Crack del
29 sén dos cicles que pretenen
combinar la projeccié de pel-licu-
les com a mitja de suport docent i
a la vegada mantenir una qualitat
artistica. Seguidament, hem pro-

gramat un parell de cicles dedicats
a coneixer més a fons el caracter
més enginyds, des d'un punt de
vista analitic, de dos autors cine-
matografics: Charles Chaplin i
Woody Allen. Mentre que el pri-
mer cicle vol posar I’accent en una
revisié dels aspectes més creatius
i artistics de Chaplin, el segon
aposta per la mostra d'una seleccié
dels primers films de Woody
Allen, periode de formacié que
conduiria a la maduresa artistica
del director arribat el punt d’infle-
Xi6 que representa Annie Hall
(1977). Finalment, dos cicles de
gran impacte arrodoneixen la pro-
gramacié més compromesa de
Cine-ull. El cicle dedicat a I’avant-
guarda soviética dels anys vint i la
mostra de cinema japonés volen
apropar a I’espectador una série de
films caracteritzats per la seva alta
qualitat, la seva condici6 artistica,
el seu desconeixement, i alhora pel
lloc tan destacat que ocupen en la
historia del cinema. Congixer el
seu llenguatge, la seva plastica, la
seva estetica i la seva magnitud
artistica €s un deure per a qualse-
vol curids, afeccionat o estudiés
del cinema. Es per aix0 que I’exhi-
bicié d’aquests cicles es planteja
en formats de qualitat cinema-
tografica com els 35 mm. profes-
sionals. Malauradament, les nos-
tres possibilitats ens impedeixen la
projeccid total de la programacid
en aquest format. Tanmateix I’o-
ferta és important, ja que s’esdeve-
nen vuit films inedits a la ciutat,
acompanyats de vuit projeccions
més paral-leles en format vide-
ografic per tal de completar 1’ ofer-
ta i oferir una visié més amplia
dels  moviments plantejats.
Aquestes pellicules de caracter
complementari, projectades en
format videografic, aixi com la
resta dels cicles, no signifiquen
una rentncia al cinema, sind que
creiem que el video pot esdevenir
una bona eina de coneixement
cinematografic, i més si tenim en

compte les favorables condicions
de visionat que tenim a la casa i
les versions a projectar, acurada-
ment seleccionades. Cal esmentar
el cicle Beatlemania, una antolo-
gia exhaustiva dedicada a la filmo-
grafia del famés grup musical The
Beatles, que tot i que no ha estat
propiament organitzat pel Cine-
club, aquest vol col-laborar en la
seva difusié i coneixement oferint-
li un espai en aquesta publicacié.
D’aquesta manera comenga a
endegar-se la segona temporada de
Cine-ull, tot esperant 1’assisténcia
d’espectadors a les projeccions,
les collaboracions amb altres
organs culturals i la tramitacié de
qualsevol mena d’inquietuds vers
el mén del cinema. Cine-ull vol
fomentar la_comprensié del llen-
guatge cinematografic i els dife-
rents moviments artistics des
d’una vessant cientifica, vol també
revaloritzar els classics, redesco-
brir el cinema, potenciar el debat i
per damunt de tot, vol difondre el
coneixement sobre el cinema, lle-
gat cultural del segle XX, en totes
les seves possibilitats. Cine-ull
nomes aspira a convertir-se en una
nova oferta cultural més en aques-
ta ciutat, relacionada amb el mén
del cinema i tot alld que 'envolta.

Finalment, només queda
agrair el suport que ens ha ofert el
Vice-rectorat de  Relacions
Institucionals i Serveis de Campus
i la col-laboraci6 desinteressada de
la Federacié Catalana de Cine-
clubs, les seccions departamentals
col-laboradores i la Doctora Anna
Casanovas. Aix[ doncs, preparem-
nos per gaudir una temporada amb
I’enginy de Chaplin, la subtilesa i
vertiginosa qualitat del cinema
japones, la ironia de Woody Allen,
la transcendent avantguarda sovie-
tica, la magnificéncia de De Mille
o I’audacia de Vidor.

Oriol Bosch Bausi
Coordinador de Cine-ull
Cine-club de la Universitat de Lleida
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PROGRAMACIO I CALENDARI CINE-ULL TEMPORADA 1994/1995

BEATLEMANIA

Duious, 13 D’OCTUBRE:
19.00 H: A Hard Day’s night (;Que noche la de aquel dfa!, Gran Bretanya, 1964), Richard Lester
(85 min, VHS, B/N, V.0.)
DIVENDRES, 14 D’OCTUBRE:
17.00 H: Help! (jSocorro!, Gran Bretanya, 1963), Richard Lester
(92 min, VHS, C. V.O.S.E.))
19.00 u: Magical Mistery Tour (1967), The Beatles
(60 min., VHS, C, V.O.S.E.)
DISSABTE, 15 D' OCTURBRE:
12.00 H: Yellow Submarine (E| submarino amarillo, Gran Bretanya, 1968), George Dunning
(85 min, VHS, C, V.0.S.E.)
19.00 H: Let it Be (Gran Bretanya, 1970), Michael Linsay Hogg
(81 min., VHS, C, V.0.)

PEPLUM, una visi6 kitsch del mén antic

DILLUNS, 24 D’OCTUBRE DE 1994:
Ben-Hur, a Tale of the Christ (Ben-Hur, Estats Units, 1925), Fred Niblo
(146 min, VHS, B/N virat, V.M.E.)
DIMARTS, 25 D'OCTUBRE DE 1994:
Cleopatra (Cleopatra, Estats Units, 1934), Cecil B. De Mille
(98 min, VHS, B/N, V.E.)
DIMECRES, 26 D’OCTUBRE DE 1994;
Samson and Delilah (Sansén y Dalila, Estats Units, 1949), Cecil B. De Mille
(126 min, VHS, C, V.E.)
Duous, 27 D’OCTUBRE DE 1994
La Guerra di Troia (La guerra de Troya, Italia-Franga, 1961), Giorgo Ferroni
(115 min, VHS, C, V.E.)
DIVENDRES, 28 D’OCTUBRE DE 1994:
Fellini-Satyricon (El Satiricé, Italia, 1968), Federico Fellini
(135 min, VHS, C, V.0.5.C.)

KINO-GLAZ, cinema sovittic d’avantguarda

DIMARTS, 8§ DE NOVEMBRE DE 1994:
Cieloviek Kinoapparatom (El hombre de la cdmara, URSS, 1929), Dziga Vertov
(70 min, 35 mm, B/N, V.0.M.)
DIMECRES, 9 DE NOVEMBRE DE 1994;
Kino-Glaz (Cine-ojo / Cine-ull, URSS, 1924), Dziga Vertov
(93 min, VHS, B/N, V.O.M.E.)




Potomok Tchinguis-Khan (El heredero de Gengis Khan o Tempestad sobre Asia, URSS, 1928), Vsevolod
Pudovkin
(85 min, 35 mm, B/N, V.0.S.E.)
DIMECRES, 16 DE NOVEMBRE DE 1994:
Mat (La madre, URSS, 1926), Vsevolod Pudovkin
(85 min, VHS, B/N, V.O.M.E. postsincronitzada)

DIMARTS, 15 DE NOVEMBRE DE 1994

DIMARTS, 22 DE NOVEMBRE DE 1994:
Arsenal (Arsenal, URSS, 1929), Alexander Dovxenco
(98 min, 35 mm, B/N, V.O.S.E.)
DIMECRES, 23 DE NOVEMBRE DE 1994
Bronenosez Potemkim (El acorazado Potemkim, URSS, 1925), Sergei Mijailovich Eisenstein
(71 min, VHS, B/N, V.O.M.E. postsincronitzada)
DIMARTS, 29 DE NOVEMBRE DE 1994:
Novyj Vavilon (La nueva Babilonia, URSS, 1929), Grigori Kozintsev i Leonid Trauberg
(82 min, 35 mm, B/N, V.O.S.E.)
DIMECRES, 3(0) DE NOVEMBRE DE 1994:
Oktjabr (Octubre, URSS, 1927), Sergei Mijailovich Eisenstein
(100 min, VHS, B/N, V.O.M.E. postsincronitzada)

CRACK DEL 29, la depressio i el cinema

DILLUNS, 12 DE DESEMBRE DE 1994:
The Crowd (Y el mundo marcha, Estats Units, 1928), King Vidor
(95 min, VHS, B/N, V.M.E.)
DIMARTS, 13 DE DESEMBRE DE 1994:
Modern Times (Tiempos modernos, Estats Units, 1935), Charles Chaplin
(80 min, VHS, B/N, V.E.)
DIMECRES, 14 DE DESEMBRE DE 1994:
The Grapes of Wrath (Las uvas de la ira, Estats Units, 1940), John Ford
(129 min, VHS, V.O. S. E.)
Duous, 15 DE DESEMBRE DE 1994:
Underwold (La ley del hampa, Estats Units, 1927), Josef von Sternberg
(79 min, VHS, B/N, V.O.M.E.)
DIVENDRES, 16 DE DESEMBRE DE 1994:
Top Hat (Sombrero de copa, Estats Units, 1935), Mark Sandrich
(95 min, VHS, C, V.E.)




CHAPLIN, una revisié analitica

DIMARTS, |7 DE GENER DE 1995:

The Unknown Chaplin 1: My Happiest Years (El Chaplin desconocido 1: Mis mejores afios, Gran Bretanya,
1981), Kevin Brownlow i David Gill

(52 min, VHS, B/N i C, V.E.)
The Immigrant (El emigrante, Estats Units, 1917), Charles Chaplin
(24 min, VHS, B/N. V.M.E. postsincronitzada)
The Pilgrim (El peregrino, Estats Units, 1923), Charles Chaplin
(40 min, VHS, B/N, V.0O.M.E. postsincronitzada)
DIMECRES, 18 DE GENER DE 1995:

The Unknown Chaplin 2: The Great Director (El Chaplin desconocido 2: El gran director, Gran Bretanya,
1981), Kevin Brownlow i David Gill

(53 min, VHS, B/N i C, V.E.)
The Gold Rush
(La quimera del oro, Estats Units, 1925), Charles Chaplin
(68 min, VHS, B/N, V.M. postsincronitzada)
DIMARTS, 24 DE GENER DE 1995 :

The Unknown Chaplin 3: Hidden Treasures (El Chaplin desconocido 3: Tesoros ocultos, Gran Bretanya, 1981),
Kevin Brownlow i David Gill

(52 min, VHS, B/N i C, V.E.)
The Circus (El circo, Estats Units, 1927), Charles Chaplin
(66 min, VHS, B/N, V.M.E. postsincronitzada)
DIMECRES, 25 DE GENER DE 1995:
City Ligths (Luces de la ciudad, Estats Units, 1931) Charles Chaplin
(82 min, VHS, B/N, V.0.M. postsincronitzada)

MADE IN JAPAN, mostra de cinema japones

DIMARTS, 7 DE MARC DE 1995:
Norainu (El perro rabioso, Japs, 1949). Akira Kurosawa
(122 min, 35mm., B/N, V.O.S.E.)
DIMECRES, 8 DE MARC DE1995:
Ugetsu monogatari (Cuentos de la luna pilida de agosto, Japé, 1953). Kenji Mizoguchi
(96 min, VHS, B/N, V.0.S.E.)
DIMARTS, 14 DE MARC DE 1995:
Biruma no tategoto (El arpa birmana, Jap6, 1956), Kon Ichikawa

(112 min, VHS, B/N, V.0.S.E.)

|
|




DIMECRES, 15 DE MARC DE 1995:
Ohayo (Buenos dias, Jap6, 1959), Yasujiru Ozu
(100 min, VHS, C., V.O.S.E.)
DIMARTS, 21 DE MARC DE 1995:
Taiyo no hakaba (El entierro del sol, Japd, 1960), Nagisa Oshima
(110 min, VHS, C., V.O.5.E.)
DIMECRES, 22 DE MARG DE 1995:
Onibaba (El pozo o El agujero, Japé, 1965), Kaneto Shindo
(100 min, 35 mm, B/N, V.O.S.E.)
DIMARTS, 28 DE MARG DE 1995
Narayama bushiko (La balada de Narayama, Japd, 1983), Shohei Imamura
(123 min, 35 mm, C., V.0.S.E.)
DIMECRES, 29 DE MARC DE 1995
Tetsuo: Iron Man (Tetsuo, Japo, 1989), Shinya Tsukamoto
(67min, 35 mm, B/N, V.O.S.E)

PLAY IT AGAIN, WOODY, Woody Allen abans d ‘Annie Hail

DIMARTS, 18 D'ABRIL DE 1995:
Bananas (Bananas, Estats Units, 1971), Woody Allen
(81 min, VHS, C, V.E,)
DIMECRES, 19 D’ABRIL DE 1995:
Play it Again, Sam (Suenos de seductor, Estats Units, 1972), Herbert Ross
(81 min, VHS, C, V.E.)
DIMARTS, 25 D’ABRIL DE 1995:
Sleeper (El dormilega, Estats Units, 1973), Woody Allen
(88 min, VHS, C, V.C.)
DIMECRES, 26 D’ABRIL DE 1995:
Annie Hall (Annic Hall, Estats Units, 1977), Woody Allen
(93 min, VHS, C, V.C.)

Les projeccions d’aquesta programacié tindran lloc a la Sala d’Actes de I'edifici del Rectorat de la
Universitat de Lleida (Bisbe Messeguer, s/n), a les 20.00 hores (excepte les del cicle Beatlemania, que es pro-
jectaran a les hores indicades en el programa). Entrada gratuita.

Cine-ull es reserva el dret de modificar aquest programa per raons de forga major,

V.E.= versi6 castellana; V.C.= versié catalana; V.O.= versi6 original; V.0.S.E.= versid original amb subti-
tols en castella; V.0.S.C.= versi6 original amb subtitols en catald; V.0.M.= versié original muda; V.O.M.E= ver-
si6 original muda amb subtitols en castella; V.0.M.C.= versi6 original muda amb subtitols en catala; V.M.E=
versié muda amb intertitols en castella; V.M.C= versi6 muda amb intertitols en cataly. B/N= Blanc i negre. C=
Color.
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ELS BEATLES 1 EL
CINEMA

A Hard Day’s Night! va ser
I'esclat glorids, el goig inacabable
de trobar quatre nois que anaven
més enll, fins i tot, del que deien
ells mateixos. Que trencaven mot-
lles, que eren joves i de carn i
0ss508. Que no tenien, davant la
camera, res a veure amb el que
altres pel’licules musicals oferien
fins aleshores: una imatge estereo-
tipada, i manta voltes edulcorada,
d’idols que passaven per situa-
cions que pretenien ser normals
perd que resultaven tan mancades
de naturalitat que feien fastic. Els
Beatles van aconseguir justament
el contrari. Van elevar cada un
dels personatges de ficcio al limit
de la broma d’ells mateixos, amb
una capacitat admirable de trenca-
ment amb els topics establerts, i
ens van mostrar una humanitat i
una sinceritat que ens arribava fins
molt endins.

Després va arribar Help!, que
es diferenciava en la seva concep-
ci6 fonamental de 1'experiéncia
viscuda amb /a Nir. Aquest darrer
era un film “sobre” els Beatles,

mentre que Help! va ser un film
“amb” els Beatles, que explicava
una historia de disbarats que era
un demencial perd agudissim atac
a les més sagrades institucions del
seu pais. Alli no quedava canya
dreta i, fins i tot, Sa Graciosa
Majestat britanica, simbolitzada
en el seu Buckingham Palace,
sufria la mofa...

Més endavant, i pel seu comp-
te, John va rodar How I Won the
War, també amb Richard Lester.
Ringo s’ho va passar d’allo més bé
fent The Magic Christian, Candy,
Blindman o That Will Be the
Day... Paul va dirigir tothom en el
Magical Mystery Tour per a la
televisio, amb una relativa incom-
prensi6 de la critica davant de I'in-
tent, cosa que va calmar els furors
filmics del grup fins que no va tro-
bar noves foérmules expressives.
La llum va venir de la ma de
Yellow Submarine, de dibuixos
animats, i després, com a nota
final, un documental, Let it Be.
Resultava ja evident que tot havia
canviat. A Hard Day's Night! era
també un documental sobre els
Beatles pero ple de vitalitat i
humor. Let it Be fou més serids,
presagiava tempestes futures i

mostrava el fred ambient que ja es
respirava, aleshores, en els estudis
d’Abbey Road.

Hi ha una cosa que tots els cri-
tics coincideixen a destacar quan
parlen de les pellicules dels
Beatles: la seva imaginacio; el seu
afany, en cada pel-licula, de buscar
nous camins; i la demostracié que
una pel’licula jove i basicament
musical podia agradar a un ampli
espectre de public. Mercés a tot
aixo, van acabar gairebé definiti-
vament els encaramel laments del
tipus The Young Ones o Girls!,
Girls!, Girls!, i es van cercar i es
van trobar altres llenguatges.
Joventuts al limit a Destil Easy
Rider, documents urbano-socials
com American Graffiti, o clips en
directe a imatge i semblanca del
mateix Woedstock o Ladies &
Gentlemen. Tot aixo no hauria
estat possible si Richard Lester no
hagués tingut, un dia felig, la idea
de muntar I’abracadabrant niime-
ro inicial de A Hard Day’s Night!

Javier de Castro
Aula de musica

Yellow Submarine (1968)




Continua la Beatlemania

L’amplia programacié cultu-
ral elaborada per la Universitat de
Lleida per aquest proper curs
1994-95 ha permes de presentar,
els dies 13, 14 i 15 d’octubre, un
paquet cultural multidisciplinari
que pretén il.lustrar aquest nou
rellangament de tot alld relacionat
amb el grup musical, indiscutible-
ment, més important del segle XX.

. Aixi, al marge de la revisié
de tota la filmografia oficial del
quartet esmentada, es pretén oferir
una perspectiva tan completa com
es pugui d’allo que van significar
els Beatles, mitjangant la projeccié
de tota una serie de documentals,
la majoria inédits al nostre pais,
que reflecteixen millor que qualse-
vol altra descripcid el fet social de
la beatlemania i el quefer diari dels
seus quatre inductors directes.

The Beatles a TV
- Drop in (Suécia, 30-10-63)

- Arround The
(Anglaterra, 28-4-64)

- The Beatles (Holanda, 5-6-64)

- Thank Your Lucky
(Anglaterra, 14-11-64)

- Ready, Steady, Go! (Anglaterra,
23-11-64)

Etcetera .

Beatles

Stars

The Beatles en directe

- ABC Cinema, Manchester
(Anglaterra, 20-11-63)

- Washington Coliseum,
Washington DC (USA, 11-2-64)

- Empire  Pool, Wembley
(Anglaterra, 26-4-64)

- Festival Hall,
(Australia, 15-6-64)

- Shea Stadium, Nova York (15-8-
65)

Etcétera .

Melbourne

Help! (1965)

Documentals mig metratge
- The First US Visit (1991)
- The Compleat Beatles (1982)
- The Early Beatles (1983)

- The Making Of Sgt. Pepper
(1992)

Etcétera.

Els Beatles en solitari
- John Lennon: Imagine (1988)

- Paul McCartney: Unplugged
(1991)

- George Harrison: The Concert
For Bangladesh (1971)

- Ringo Starr: R.S. And His All-
Starr Band (1989)

Etcetera,

. Il-lustrarem el fenomen bea-
tle amb una curiosa exposici6 per-
manent d’objectes relacionats amb
els quatre de Liverpool. Llibres,
enregistraments oficials o rars,
instruments musicals, cartells d’&-
poca, records i, en general, tot alld
que avui en dia es denomina pro-
piament memorabilia.

. Assistirem a un concert revi-
val amb el grup musical sevilla
LOS ESCARABAIJOS, magnifica
réplica dels Fab Four, que presen-
taran un ampli repertori basat inte-
grament en les seves composicions

i interpretat des de la seva estética
(divendres 14 d’octubre, 22 h a
I’edifici del Rectorat).

. Finalment, podra afegir-se a
aquest ventall d’activitats la ins-
tal.lacié d’un mercat, complement
fonamental en l'exposicié i de
gran interes per als fans i amants
del tema que ens ocupa. Molt en la
linia del flea-market que se sol
organitzar en convencions i home-
natges internacionals a Anglaterra
-especialment a Liverpool- i als
Estats Units d”Ameérica, consta de
diversos estands a carrec de BEA-
TLEMANIA i posa a |’abast dels
assistents material de gran intergs i
de dificil adquisicié des del punt
de vista del col.leccionista. El seu
horari sera continu durant les tres
jornades de I’homenatge.




Dijous, 13 d’octubre de 1994
A Hard Day’s Night!

iQué noche la de aquel dial,
Gran Bretanya, 1964, Richard
Lester.

85 min, VHS, B/N, V.0.
Productcié:  United  Artists.
Productor: Walter Shenson.
Guié: Alun Owen. Miisica: John
Lennon i Paul MecCartney.
Direccié musical: George Martin.
Interprets: The Beatles, Wilfred
Brambell, Norman Rossington,
Victor Espinetti

Una bufonada de Ringo va donar
titol a la pelicula, on basicament es
descriu un dia de 1'embogidora
vida del quartet de Liverpool en
plena  efevescencia de la
Beatlemania. La musica, les actua-
cions dels quatre Beatles, el guid...
tot el film despren sobretot frescor
i ritme.

Divendres, 14 d’octubre de 1994
Help!
Magical Mystery Tour

Help!

iSocorro!, Gran Bretanya, 1965.
Richard Lester.

92'min, VHS, €, V.O.S.E.
Produccio:  United  Artists.
Productor: Walter Shenson.
Guio: Marc Behm, Charles Wood
Muisica: John Lennon i Paul
McCartney. Direceié musical:
George Martin. Interprets: The
Beatles, Leo McKern, Victor
Espinetti, Eleonor Bron, Patrick
Cargill

La vida d’en Ringo perilla a causa
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d’un anell ritual que se li ha atas-
cat en un dit. La joia el converteix
en I'objectiu d’un grup de mistics
orientals demencialment gracio-
sos, els quals persegueixen Els
Beatles des de Londres als Alps
sufsos, passant per les llles
Bahames. Una satira de les pelicu-
les d’accié musicada admirable-
ment.
Magical Mystery Tour

Gran Bretana, 1967. The
Beatles.

60 min, VHS, C, V.0.S.E.
Produccié: Apple Films.
Productor: Denis O’Dell. Idea:
The Beatles. Musica: The Beatles.
Intérprets: The Beatles, Victor
Espinetti, Jessie Robins, Dereck
Royle.

Amb una argumentacié quasi ine-
xistent, The Beatles van dirigir
aquest desafortunat mig metratge
on es podia contemplar al quartet
de gira en autobus, embolcallat
d’un ambient circense-titiriter. La
critica no va tenir pietat amb
aquesta produccié que va emetre
la BBC el 26 de desembre de
1967, perd que s’ha de valorar, no
obstant, gracies a la seva esplendi-
da banda sonora i com document
visual dels anys de la psicodélia.

Dissabte, 15 d’octubre de 1994

Yellow Submarine
Let It Be

Yellow Submarine

El Submarino Amarillo, Gran

Bretanya, 1968. George
Dunning.

85 min, VHS, C, V.O.S.E.
Produccié: Apple Films.

Productor: Al Brodax. Guid: Al
Brodax, Jack Mendelsohn, Lee
Minoff, Erich Segal. Direcci6 d’a-
nimacio: Bob Balser. Misica:
The Beatles/George Martin. Veus
originals: John Clive (John),
Geoffrey Hugues (Paul), Peter
Batten (George), Paul Angelus
(Ringo).

La revolucié, aquesta vegada en
dibuixos animats. La Banda dels
Cors Solitaris del Seargent Pepper
lluitaby, en un mén al-lucinant mai
vista fins aleshores en animacio,
entre clowns, monstres, papallo-
nes, gegants, mars i forats negres.
Plena de vitalitat i energia, imagi-
nacio desbordant, Yellow
Submarine és un somni en colors
constant. John, Paul, George i
Ringo (aquesta vegada els de
debo) apareixen en carn i 0ssos per
arrodonir en un gag final aquesta
meravellosa i innovadora pel-licu-
la influenciada per I’estetica del
Pop-art.
Let It Be

Gran Bretanya, 1970. Michael
Linsay-Hogg.

81 min, VHS, C, V.O.
Produccio: United Artits.
Productor:  Neil  Aspinall.
Musica: The Beatles., Intérprets:
The Beatles, Billy Preston.
Algunes de les darreres sessions
d’enregistrament del grup, inevita-
blement tenyides de tristor.
L’espectador és testimoni de les
tensions que van separar els quatre
Beatles per sempre quan, misical-
ment parlant, estaven vivint un
dels seus millors moments crea-
tius. Més a prop del documental
que d’una pelicula convencional,
conté versions de moltes cangons
que mai van aparéixer en disc. Una
sensacional banda musical i, per
concloure, la famosa escena al
terrat de Abbey Road on va poder
presenciar-se la darrera actuacié
en viu dels Beatles.
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Una visio kitsch del moén antic
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EL MON ANTIC AL
CINEMA

Gairebé des dels inicis del
cinema, quan aquest encara era
patrimoni de barraques de fira,
I'interés per 1" Antiguitat fou prac-
ticament una constant en els seus
arguments. En un principi es trac-
tava de portar a la pantalla temes
religiosos relacionats amb la
Passié de Crist o amb altres
assumptes biblics tan arrelats
sobretot dins la societat anglosa-
xona. Pero sera el cinema italia el
primer que, sense abandonar la
tematica religiosa, aprofitara les
possibilitats d’espectacle i colos-
salisme que el passat, especial-
ment la Roma imperial, propicia-
va, Tot i que la pionera en el géne-
re fou una versio d'Aida, la célebre
opera de G, Verdi -per tant, de
tema egipci-, els titols més signifi-
catius es basaren en un mén roma
poc ortodox: Gli ultimi giorni di
Pompei (Los iltimos dias de
Pompeya, Arturo Ambrosio,
1912), Quo Vadis? (Enrico
Guazzoni, 1912), basades en les
celebres novel-les homonimes, i,
sobretot, Cabiria  (Giovanni
Pastrone, 1914), que compta amb
un argument de Gabrielle
d’Annunzio. La influéncia d’a-
questa tltima fou molt gran, ja que
es féu notar en la ja important
inddstria nord-americana: el seu
efecte es pot observar en 1'episodi
dedicat a Babilonia de la classica
Intolerance (Intolerancia, David
W. Griffith, 1916). Pero el repre-
sentant mes destacat sera Cecil B.
De Mille, director també de come-
dies i altres produccions, que pas-
sard a la historia del cinema com el
més caracteristic representant del
geénere que tractem.

A les acaballes de la Gran
Guerra, I'espectacular creixement
de la industria americana coinci-
deix amb una certa decaiguda del
cinema italia que, tot i que no inte-

rrompra la seva produccié péplum,
no es veura novament reforcada
fins a I’época del cinema sonor, en
el moment que el govern feixista,
tan amant de la simbologia de
I'antiga Roma. patrocina aquestes
produccions cinematografiques.
En sobresurt Scipione ['Africano
(Carmine Gallone, 1937), I’espec-
tacularitat de la qual recordava les
grans desfilades militars mussoli-
nianes.

Cecil B. De Mille dirigi en la
seva etapa silent films com The
Ten Commandments (Los Diez
Mandamientos, 1923), pellicula
que trenta anys més tard tornaria a

sl

King of Kings, (1926)

convertir en una coneguda versié
sonora, o King of Kings (Rey de
Reyes, 1926), amb els quals asso-
liria un éxit només comparable al
de la versi6 de Fred Niblo de Ben-
Hur (1925). Aquesta tltima inau-
gura el nostre cicle, i és una mos-
tra de |'espectacularitat que va
adquirir el genere als anys vint,
I'tinica finalitat del qual era la de
fascinar un espectador bocabadat
davant la fastuositat de la direcci6
artistica, amb errors d’ambientacié
historica evidents i constants.
Amb ['arribada del sonor, De
Mille continuaria amb la mateixa
linia amb The Sign of the Cross (El

signo de la Cruz, 1932) i la versio
de Cleopatra (1934) presentada
també en aquest cicle. Aquesta
tltima és una bona mostra del
genere, ja que és un punt de reunic
de les seves caracteristiques essen-
cials, com ara |'espectacularitat
amb milers d’extres, els decorats
de carté pedra, I’escas rigor histo-
ric i la presencia de les grans estre-
lles del moment, en aquest cas
Claudette Colbert, que ja havia
estat la lasciva Popea de The Sign
of the Cross. Quinze anys després
roda, ja amb un color extraordina-
i fotografiat per George Barnes,
una curiosa versié de la historia

biblica de Samsd i Dalila (Samson
and Delilah, 1949) que rebé un
reconeixement a la seva especta-
cularitat en guanyar 1’Oscar al
millor vestuari i a la millor decora-
ci6 en color. Es probable que sigui
una de les millors pel-licules del
génere, especialment per |’erotis-
me de I'espectacular Hedy
Lamarr, en la qual el tema biblic és
un pretext per una historia d’amor
“amb clares implicacions freudia-
nes” (A.M. Torres).

Després de la década dels cin-
quanta, desaparegut ja De Mille, i
malgrat I'existéncia de produc-
cions tan notables com Spartacus




LT
Cabiria, (1914)
(Espartaco, 1960) d’Stanley
Kubrick, el génere decaigué a
Hollywood. Llavors és quan a
Italia, als estudis romans de
Cinecitta, es produeixen un gran
nombre de films basats en
I’ Antiguitat, de baix pressupost i
modesta espectacularitat, copro-
duits molts cops amb Franca o
Espanya i interpretats, general-
ment, per belles i rotundes mag-
gioratfe i atletics i musculosos
gimnastes que res tenien d’actors o
per velles glories americanes en
decadéncia (Alan Ladd, Roger
Moore, Rory Calhoun...). Aixd
servia perque, de vegades, la
nacionalitat de la pel-licula sem-
blés pseudo-americana per tal de
vendre millor el producte, encara
que no es va arribar a explotar la
practica dels spaghetti-western als
quals els espanyols Jesds Franco i
Maite Blasco es transformaven en
Jess Frank i Margaret Biasket. Un
bon exponent n’és La Guerra di

Troia (La guerra de Troya, 1960)
de Giorgio Ferroni, interpretada
pel més famés Mr. Univers que
aconsegui una carrera cinema-
lografica regular: Stevee Reeves.
A més, la pel-licula presenta 1’ ori-

Cecil B. De Mille.

ginalitat de tractar un

tema
hel-Ienic, practicament absent en
el cinema america.

L dltima sessio del cicle ens
reserva la projeccié d’un film sin-
gular. Sense ser propiament un
peplum (cap film del recentment
desaparegut Federico Fellini és
clasificable en géneres), aquest
cicle inclou una original visié
cinematografica de la novella
atribuida a Petroni, la més caracte-
ristica del segle I de I'era de la
literatura llatina. Fellini-Satyricon
(Satiricén, 1969) es recrea en un
fresc entre oniric i surrealista de la
societat romana de 1’ Alt Imperi. en
el qual. a través de les aventures
d’uns marginats, es barregen cos-
tums, ritus, tabids, supersticions....
amb qué Fellini s’endinsa en la
moral i els valors de la societat
pre-cristiana, tot plegat amb una
personal i atractiva estética visual.

Arturo Pérez Almoguera

Secci6 d’ Arqueologia, Prehistoria
i Historia Antiga

Departament de Geografia i
Historia

Universitat de Lleida




Dilluns, 24 d’octubre de 1994
Ben-Hur, a Tale of the Christ

Ben-Hur, Estats Units, 1925.
Fred Niblo.

142 min, VHS,
Technicolor bicromic,
postsincronitzada.

Produccio:  Metro  Goldwyn
Mayer, en associacio  amb
Abraham L. Erlanger, Charles B.
Dillingham i Florenz Ziegfeld, Jr.
Productors: Louis B. Mayer i
Irving Thalberg. Assessor de pro-
duccié: William Wyler. Gui6:
Carey Wilson i Bess Meredith
basat en la novel-la del General
Lew Wallace adaptada per June
Mathis. Fotografia: René
Guissart, Percy Hilburn. Karl
Struss i Clyde DeVinna. Dir.
artistica: Cedric Gibbons, Horace
Jackson, Arnold J. Gillespie,
Ferdinand Pinney Earle i Camillo
Mastrocinique. Muntatge: Lloyd
Nosler. Vestuari: Theaterkunst
Hermann J. Kaufmann (Berli).

B/N virat i
V.M.E.

Efectes fotografics especials:
Paul Earle. Retols; Katherine
Hillikes i H.H. Caldwell.

Intérprets: Ramon Novarro (Ben-
Hur), Francis X. Bushman
(Messala), May McAvoy (Esther),
Betty Bronson (Maria), Claire
Medowell (princesa de Hur),
Kathleen Key (7irzah), Carmel
Myers (Iras), Nigel de Brulier
(Simonides).  Mitchell  Lewis
(Hderim), Leo White (Sanballat),
Frank Currier (Arrius), Charles
Belcher (Baltassar). Dale Fuller
(Amrah), Winter Hall (Josep).
Produccié de la versié: Thames
Television per a Channel Four,
Turner  Entertainment  Co.,
Thames Silents. Productors de la
versio: David Gill i Kevin
Brownlow. Musica de la versio:
Carl Davis (postsincronitzada).

B. Mayer i

Louis Irving

Thalberg, conductors de la Metro

Goldwyn Mayer, es disposaren a
produir una de les pel-licules que
tindria més exit en la decada dels
vint. La Metro converti aquest
film en una famosa superproduc-
ci6é muda que a la vegada resulta
indubtablement la més costosa i
problematica de totes. Tot i aixo,
I'exit del film significa la consoli-
dacié de la productora com el més
gran dels estudis de Hollywood,
malgrat que el seu elevat cost
impedi la realitzaci6 de beneficis.
La direccié d’aquesta magna
empresa fou encomanada a Fred
Niblo (després que fos iniciada per
Charles J. Brabin), descartant la
possibilitat que fos dirigida pel
gran Erich von Stroheim (el qual
mantenia greus diferéncies artisti-
ques amb Thalberg després dels
problemes sorgits durant el rodat-
ge i postproduccid de Greed,
Avaricia, 1924), o per |'experi-
mentat Rex Ingram.

Ben-Hur posa 'accent en les
escenes de gran espectacle 1 accid.
Son antologiques la gran batalla
naval (incloent-hi explicits pri-
mers plans de morts i decapita-
cions) i la de la carrera de quadri-
gues, les quals foren rodades per
D. Reaves Eason. La direccid
arlistica, a carrec de Cedric
Gibbons, assistit per I’especialista
d’efectes Arnold J. Gillespie,
s'inspira estéticament en (Opics
iconografics de la pintura moderna
i contemporania que aguditzen la
manca de rigorositat historica,
Entre les seqiiencies més especta-
culars destaca la del cire, on s’uti-

litzaren milers de titelles mobils,
ideades per Gibbons i1 Gillespie,
per tal de simular que a I'estadi on
es disputaven les carreres hi havia
una multitud d’espectadors. Entre
els actors, les estrelles del film
foren Ramon Novarro i Francis X.
Bushman, que afegiren al produc-
te I’atractiu necessari per congre-
gar el piblic. Sén especialment
interessants les seqiiencies rodades
amb el llavors avangat sistema
bicromic Technicolor, que podrem
apreciar en aquesta versié. Tot i
que aquest procés de color és
només present en unes poques
escenes, la resta del metratge ofe-
reix espectaculars i significatius
virats en color habituals al cinema
silent. Una darrera curiositat
remarcable és la participacié de
William Wyler com a assessor de
produccid, el qual dirigiria una
nova i coneguda versié sonora i
en color de Ben-Hur (1959) prota-
gonitzada per Charlton Heston.

Dimarts, 25 d’octubre de 1994
Cleopatra

Cleopatra, Estats Units, 1934.
Cecil B. De Mille.

98 min, VHS, B/N, V.E.

Produccio: Paramount Pictures.
Productor: Cecil B. De Mille.
Guio: Waldemar Young i Vicent
Lawrence, amb 1’adaptacié del
material historic de Bartlett
Cormack. Fotografia: Victor
Milner (A.S.C.). Dir. artistica:
Hans Dreier i Roland Anderson.
Muntatge: Anne Bauchens.
Muisica: Rudolph Kopp. Disseny
del vestuari de Cleopatra: Travis

Bacon. Interprets: Claudette
Colbert  (Cledpatra), Warren
William (Juli Ceésar), Henry
Wilcoxon (Marc Antoni), lan

Keith (Octavi), Gertrude Michael
(Calpurnia), Joseph Schildkraut
(Herodes).



Cleopatra es serveix dels seus
encants per tal d’utilitzar els
homes com vol. Juli César i Marc
Antoni s6n les seves victimes, de
les quals obtindra riquesa i poder.
Aquesta és una historia epica que
combina I’amor i la intriga.

De Mille consolida el génere
del péplum sonor amb aquesta
pel-licula després d’una prolifica
etapa silent. Cleopatra represen-
tava la segona pel-licula sonora del
geénere dirigida per De Mille, des-
prés de The Sign of the Cross (El
signo de la Cruz, 1932). L’&xit del
péplum durant els primers anys del
desenvolupament de la teécnica
sonora, retorna al cinema ’espec-
tacularitat perduda en les primeres
produccions parlades, en les quals
les técniques narratives teatrals
dominaven les propiament cine-
matografiques a causa de la poca
mobilitat de la camera i la lineali-
tat argumental. El departament
d’art de la Paramount dona al film
I’epectacularitat i 1’ambientaci6
visual que De Mille perseguia,
mitjangant una direcci6 artistica
summament refinada i estilitzada.
El disseny de decorats, el vestuari,
el maquillatge i la perruqueria,
gens tigorosos des del punt de
vista historic, tendeixen a tipificar

estética del film com a un espec-
tacle purament kitsch, la finalitat
del qual és purament i basica la
voluntat d’agradar sense intel-lec-
tualismes. En destaca la preséncia
de I’actriu protagenista, Claudette
Colbert, que aconsegui mostrar el
costat huma del personatge histo-
ric de Cleopatra.

Dimecres, 26 d’octubre de 1994
Samson and Delilah

Sansén y Dalila, Estats Units,
1949. Cecil B. De Mille.

126 min, VHS, C, V.E.

Produccié: Paramount Pictures.
Productor: Cecil B. De Mille.
Guié: Jesse L. Lasky, Jr. i Fredric
M. Frank, de I’argument original
de Harold Lamb i Vladimir
Jabotinsky. Basada en la historia
de Samsé i Dalila de la Santa
Biblia, Jutges 13-16. Fotografia:
George Barnes (Technicolor,
A.S.C.). Dir. artistica: Hans
Dreier i Walter Tyler. Muntatge:
Anne Bauchens. Musica: Victor
Young. Vestuari: Edith Head,
Gile Steele, Dorothy Jeakings,
Gwen Wakeling 1 Elois W.
Jenssen. Decorats: Sam Comer i
Ray Moyer. Maquillatge: Wally
Westmore. Dir. Technicolor:
Natalie Kalmus i Robert Brower.
Efectes fotografics: Gordon
Jennings, Paul Lerpae i Devereux
Jennings (A.S.C.). Intérprets:
Hedy Lamarr (Dalila), Victor
Mature (Samsd), George Sanders
(Saran), Henry Wilcoxon (Afor).
Oscar al millor vestuari i a la
millor decoracié 1'any 1950.

Samsoé és un home amb una
forga sobrenatural atorgada pels
déus per alliberar el seu poble.
Miriam és el seu auténtic amor
perd ell caura a la trampa de
Dalila. Es una pel-licula amb una
gran carrega religiosa que posa de

manifest els valors morals contin-
guts a la Biblia.

El color propiciava al peplum
un clar reforgament de I"espectacle
i un major grau de versemblanca,
la qual cosa permetria fer més
creibles uns films &pics que cada
vegada tenien més adeptes. La
introduccié del color culminaria
amb ’aparicié dels formats
panoramics (Cinemascope,
Vitascope, Panavision... ) i els sis-
temes sonors de gran impacte.
Samson and Delilah es convertiria
en la peniltima pel-licula de De
Mille dedicada al génere, set anys
abans de la fastuosa The Ten
Commandments (Los Diez
Mandamientos, 1956). Mentre que
la primera d’aquestes incorporava
la técnica del color, la segona afe-
gia el format panoramic, la qual
cosa ens ve a demostrar la capaci-
tat de De Mille d’actualitzar els
géneres ja consagrats amb les tec-
nologies cinematografiques més
innovadores. Malgrat que I’argu-
ment reflecteix una interpretacié
moralista de la historia biblica,
amaga en el seu rerafons una gran
carrega d’erotisme personificada
en els actors de moda que interpre-
taven els papers protagonistes, el
musculés Victor Mature i la sen-
sual Hedy Lamarr. El bon segui-
dor de Cine-ull recordara aquesta
tltima com a Hedy Keisler en I'o-
bra mestra de I’erotisme de Gustav
Machaty, Ekstase (Extasis, 1933),
projectada dins del cicle Cinema
de Sempre a la UdL el desembre
de 1993.




Dijous, 27 d’octubre de 1994

La Guerra di Troia

La guerra de Troya, Italia-
Franca, 1961. Giorgo Ferroni.

115 min, VHS, C, V.E.

Produccid: Europa
Cinematografica-CICC (Roma) i
Les Films Modernes (Paris).
Productor: Gian Paolo Bigazzi.
Guié: Ugo Liberatore i Giorgio
Stegani. Fotografia: Rino
Filippini (Eastmancolor A.LC.).
Dir. artistica: Pier Vittorio
Marchi. Muntatge: Antonieta
Zita. Musica: Giovanni Fusco.
Vestuari: Tigano Lo Faro.
Intérprets: Steve Reeves, Hedy
Vessel, John Drew Barrymore,
Juliette Mayniel, Lydia Alfonsi,
Warner Bentivegna. Rodatge dels
interiors: Cinecitta.

S'acostuma a  considerar
peplum (del grec peplos, llatinit-
zat) a una pel-licula que fa referén-
cia a I"antiguitat classica, historica
o mitica, que, a la vegada, sacrifi-
ca qualsevol mena de precisio
historica al servei de 'accid i I'e-
mocié estética. Aquest genere,
majoritariament predilecte en la
produccid italiana, ha viscut dues
époques daurades: els anys que
precedeixen i engloben la Primera
Guerra Mundial i aproximada-
ment el anys que comprenen entre
1955 i 1965. Aixi doncs, establi-
rem que La guerra di Troia bé
podria ésser un exemple clar del
peplum auténtic del segon periode
d’esplendor, punt de reunié d’in-
numerables caracteristiques del
genere.

En primer lloc, el peéplum és
una pel-licula d’accid, de tal mane-
ra que no ens cansareimn de veure
molts lluitadors, infinits exércits
amb milers de guerrers o sofisti-
cats aparells de lluita i de combat.
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Els lluitadors hauran d’ésser
forcuts homes que exhibiran
robustos miisculs subtilment bron-
zejats. Amb rad, el protagonista
principal de la nostra pel-licula és
Steve Reeves. un actor nord-ame-
rica que, gracies al seu titol de Mr.
Univers, havia comencat a treba-
llar en cabarets als Estats Units i
que els productors italians, en
busca de nous atractius, s’afanya-
ren a contractar. El resultat en la
pel-licula es tradueix en una exhi-
bicié de biceps i pectorals, aixi
com d’una minima interpretacio
dramitica. Es per aixdo que, sis-
tematicament, en  qualsevol
peplum apareixen combalts terres-
tres i maritims i duels personals
com a atractius principals muntats
sobre una historia de relativa
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importancia. [ és d’aquesta manera
que un productor no fa gaires
diferéncies entre un grec, un fenici
1 un persa, ni tampoc no es preocu-
pa perqué un arc triomfal sigui
neoclassic, un palau barroquitzant,
unes pintures interiors cretenques
0 una tinica fenicia, mentre el
resultat esdevingui el joc esperat.
Tot era amanit i lligat per tal d’a-
conseguir una mateixa tendencia o
moda, per la qual circularien un
ampli ventall de personatges
encaixats en arquetipus (els herois
lluitadors i les seves virginals
parelles, els homes traidors i les
dones malvadament adilteres, els
mites dels déus pagans i la fe cris-
tiana, etc).

Perd no ens enganyem, no
podem acusar els directors artis-




tics, productors i directors de la
manca de precisié historica ja que
no ho pretenien, sind que s’afan-
yaren a crear una visié de la histo-
ria i el mite que entrés en el joc de
I"accié i el melodrama romantic,
perfilant arquetipus propiament
cinematografics. Aquests arqueti-
pus es repetiran un i altre cop, i les
pel-licules unes vegades referiran
anécdotes historiques a 'estil d’e-
popeies, com la que tractem, on
s’esdevenen  conflictes entre
pobles i es donen solucions quasi
exclusivament bel-liques, unes
altres vegades centraran I'interés
en dones famoses, altres es fixaran
en el triomf de la religid, etc, i gai-
rebé totes elles s’estructuraran per
camins melodramatics.

Aixi dones, s’ha descobert
una predileccié especial pels
temes de I’antiga Roma, el pro-
fund tractament dels quals ha
donat un sinonim al génere del
péplum més comt entre nosaltres,
“pel:licula de romans”.

La guerra di Troia, que de
ben segur evitara desconcertar, ens
fara gala d’unes apassionants Ilui-
tes guanyades amb complicades
estratégies, sofisticades armes i
robustos miisculs; ens envoltara de
palaus sumptuosament decorats,
d’ambients calids, colors pujats i
indumentaries luxoses; ens fara
emocionar amb traicions politi-
ques i amors impossibles, i ens
presentara herois i princeses que
continuament parlen amb entona-
cions sentencioses. Tot plegat,
muntat sobre una peculiar visid de
la guerra de Troia, mite basat en
els poemes homeérics.

Per acabar, no us perdeu ’es-
cultura del cavall de Troia de pos-
sible inspiracid futurista i la veu en
off final de la versié espanyola,
que enuncia el segiient (mentre els
troians venguts i amb la ciutat
presa per les flames abandonen la
ciutat): “Los apdtridas llegardn a

tierras desconocidas y fascinados
por las costas itdlicas la estirpe de
Eneas hard surgir una nueva ciu-
dad que irradiard luz al mundo. Si
Troya fue inmortal, Roma ser4 11a-
mada eterna”.

Cal dir que la versié que
podrem veure (original d’una dis-
tribuidora videografica) destrossa
I’espléndid format panoramic en
Techniscope mitjangant 1'odiosa
tecnica del Pan-and-Scan. Aquest
és, doncs, un exemple del maltrac-
tament que sofreix el cinema per
part de televisions i distribuidores
videografiques, en no respectar la
superficie visual de 1’enquadra-
ment original.

Divendres, 28 d’octubre de 1994
Fellini-Satyricon

El Satiricé, 1968.

Federico Fellini.

135 min, VHS, C, V.O.S.C.
Produccié: P.E.A. (Roma) S a S.
Productor: Alberto Grimaldi.
Guié:  Federico  Fellini i
Bernardine Zapponi, sobre una
lliure adaptacié del classic de

Italia,

Petroni. Fotografia: Giuseppe
Rotunno. Dir. artistica: Danilo
Donati i Luigi Scaccianoce.

Muntatge: Ruggero Mastroianni,
Miisica: Nino Rota, Ilhan
Mimaroglu, Tod Dockstader,
Andrew Rudin i fragments de
miisica popular africana,
Magquillatge: Rino Carboni.
Perruqueria: Luciano Vito.
Intérprets: Martin Potter
(Encolpi), Hiram Keller (Ascilt),
Max Born (Gitd), Salvo Randone
(Eumolp), 11 Moro (Trimalcid),
Magali Noel (Fortunata),
Capucine (Trifena), Alain Cuny
(Lica), Lucia Bose i Joseph
Weelher (la parella suicida),
Tanya Lopert (emperador).
Rodatge: Cinecitta.

Anys després de La Strada
(1954), La dolce vita (1959) o
Otto e mezzo (Fellini, ocho y
medio, 1963), Federico Fellini,
controvertit director recentment
desaparegut, es disposid a rodar
Satyricon (1968). Basada en el
text de Petroni, la pel-licula exem-
plifica la visi6 que té el seu autor-
director de I’Antiguitat classica
romana. Aixi, Fellini, ajudat pel
seu equip en bona part habitual
(Danilo Donati a la direccid artis-
tica o Nino Rota en la misica, per
exemple) i essent fidel a 1’esperit
de 1’obra original, ens mostra un
mon ple de amoralitat, on I'tnic
impuls que anima cls seus perso-
natges €s el del plaer sexual, per-
sonatges grotescos i eshojarrats,
plens d’ale i qualitats sensuals,

Potser, en termes visuals,
aquesta €s la pel-licula més irdnica
i absurda de Fellini. Pero la veritat
€s que aquest ataca directament el
concepte de realitat historica i
trenca amb els métodes tradicio-
nals de narracid. Fellini va apuntar
en referéncia a Fellini-Satyricon:
“El piblic ha d’oblidar-se de la
seva concepcid de les pel-licules
com alguna cosa destinada a con-
tar-los una historia, amb un princi-
pi, un desenllac i un final: de les
seves idees previes sobre el cine-
ma historic, de les seves idees pre-
vies sobre mi...”. D’aquesta mane-
ra veurem desfilar davant dels nos-
tres ulls estampes d’una vida
romana inscrites en I'interior espi-
ritual del director, que ens mostra
un moén oniric i surrealista basica-
ment cerebral, abandonant un
caracter autobiografic que caracte-
ritzava anteriors produccions.
Segurament I’expressi6 reveladora
seria la de “fresc historic”, expres-
si6 que ens posa en relacié amb La
dolce vita, pellicula que té molts
punts de contacte amb Fellini-
Satyricon. El que a la La dolce vita
és el testament agonic d’una mira-
da, un adéu a les férmules neorea-




listes, en Fellini-Satyricon adopta
la geografia de pel-licula de cién-
cia-ficcio. No es tracta de frescos
historics siné de viatges pels pai-
satges interiors de I'artista, Ara bé,
la pel-licula s’ho juga tot a les ima-
ginatives i surrealistes creacions
de Fellini, per tant, queda per
veure de quina manera pot condi-
cionar ['espectador, fins a quin
punt aquest esta disposat a accep-
tar les seves onfriques visions.

Finalment, només ens queda
qualificar Fellini de franctirador
quan el génere del peplum cau en
les seves mans; res a veure.
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EL CINEMA

D’AVANTGUARDA
SOVIETIC

El radical gir politic que va
provocar la Revolucié d'Octubre
del 1917 no va tenir els mateixos
efectes immediats en 1'esfera
economica i social. Malgrat tenir
la conviceid d’haver assolit la uto-
pia tan llargament somiada i ela-
borada al llarg del segle XIX, els
bolxevics sabien molt bé que era
necessari explicar a una poblacié
molt ancorada en el passat i temo-
rosa de la figura del Tsar i de
I'Església  ortodoxa 1'immens
canvi que es pretenia portar a
terme. Rissia és un pais multira-
cial i plurilingiifstic i, en aquells
moments, essencialment analfa-
bet. Per aixo, i davant la imperiosa
necessitat de definir la magnitud
de la revolucid, el jove govern bol-
Xevic va recérrer a |'inic llenguat-
ge comprensible per a tothom: la
imatge. Aixi, les consignes revolu-
cionaries es traduiren en imatges
contundents i llampants que envol-
taren la poblacié en forma de car-

Oktjabr. (1927)

tells, estendards, pannells, vinye-
tes, il-lustracions... D’entre tot
aquest nou univers visual destaci,
com a eina propagandistica, el
cinema.

Pocs mesos després de la
Revolucié, quan els antics equips
tsaristes de realitzacié cinema-
tografica encara subsistien, van
apareixer els agitka, rudimentaris,
improvisats i curtissims films des-
tinats tant a instruir la poblacio en
el seguiment de la lluita de
I’Exércit Roig, com a alliconar-la
a adoptar determinades mesures
higiéniques o alimentaries, rebut-
jar el poder de I'Església, manipu-
lar armes o ensenyar noves formes
de conreus i adobs. L’eficacia d’a-
quests films, mostrats pels pobles
gracies a les exhibicions itinerants
organitzades en trens (agit-tren), i
el reconeixement de |'existéncia
d’una activitat cinematografica
contrarevolucionaria, va portar als
soviets a prendre una série de
mesures per controlar gradualment
la indiistria cinematografica,

Les primeres disposicions
dictades el 17 de juliol de 1918
van espantar a la vella guardia que,
incapa¢ d'adaptar-se a la nova
situacid, va emigrar cap a Crimea
(Odessa), lluny, creien, del con-
flicte bel-lic que entorpia el seu
treball. Amb la marxa de produc-
tors com Ermoliev, Khazonkov,
Kharatanov, Protazanov i d’altres,
es tancava definitivament una de
les etapes més desconegudes de la
historia del cinema: la cinemato-
grafia russa, A la vegada, perd,
s’abria una altra que donaria lloc a
una serie de films totalment reno-
vadors, llampants i, encara avui,
fortament impactants. Noves
generacions, noves idees, noves
formes es van desenvolupar sobre
les restes d'una malmesa infras-
tructura cinematografica, impulsa-
des per la definitiva nacionalitza-
cié del cinema (decret firmat per
Lenin el 27 d’agost de 1919) i per

la creacié de la primera Escola
Estatal de Cinematografia del
moén, coneguda posteriorment amb
la sigla VGIK.

El primer a recongixer el
cinema com a importantissima
eina de propaganda va ser el propi
Lenin quan el 1922 va afirmar que
“d’entre totes les arts, la més
important per a nosaltres n’és el
cinema”. La seva eficacia seria
igualment reconeguda i utilitzada
posteriorment pels régimens tota-
litaris d’Stalin, Mussolini i Hitler.

Un factor que converteix les
realitzacions cinematografiques
postrevolucionaries en una expe-
riencia tnica en la historia del
cinema és que la seva experimen-
tacié formal va correr paral-lela-
ment a la investigacio teorica. Els
Jjoves realitzadors filmaven i escri-
vien, escrivien i filmaven.
Tractaven d’elaborar una nova
gramatica formal, allunyada de
reminisceéncies burgeses, per crear
un nou llenguatge adient a la nova
situacié. Aixi, formes d’expressié,
tradicionalment lligades al poble,
com el circ, la pantomima, el
music-hall, els jocs malabars...,
van servir d’inspiracié a uns realit-
zadors que rebutjaven tot simbol
lligat al vell mén. Seguien les con-
signes formalistes de representar
el mén de forma ingdita, de mirar-
lo sense fer el mateix treball de
I'ull, ni explicar-lo -com feien
magistralment a Hollywood- de
forma lineal. Com va dir Viktor
Chklovski calia “fer veure perd no
reconeixer”.

Per aixo, els films que com-
ponen aquest cicle (que formen
part de la dotzena que ha transfor-
mat el cinema mut soviétic en un
mite), malgrat tenir com a tema
tinic la Revolucid i les seves con-
seqiiencies, s’han d’entendre com
a interpretacions polisemiques de
la historia que, en lloc de descriu-
re uns fets, fan la seva interpreta-
ci6. Es interessant constatar com




uns films tan inexactes, ambigus i
deformadors de la realitat han estat
rebuts pels espectadors de tot el
mon com a contundents testimonis
dels fets revolucionaris. La supér-
bia plastica dels films i la seva
insolita percepcié del mén s’ impo-
sen de tal forma que la falsedat
dels fets no anul-la la seva capaci-
tat de conviccid. Tant és aixi, que
el funcionament d’aquests films va
col-laborar a revifar la polémica
sobre la utilitat social de I’obra
d’art i el seu paper alliconador que
tant interessava als artistes d’a-
vantguarda europeus.

D’altra banda, la perdurable
capacitat emocional de les
pel-licules d’aquest perfode prové
en gran part de I'esquematitzacié
dels fets presentats, convertits en
veritats i desigs universals i eterns:
bé/mal, Ilibertat/opressié, justi-
ciafinjusticia. Ensems exalten una
serie de valors (com la fraternitat i
el coratge, per exemple) pels quals
la humanitat s’ha sentit sempre
motivada.

Els vuit films que componen
el cicle s6n una variant personalfs-
sima del tema del mite de la
Revolucié. Pudovkin, Eisenstein,
Vertov, Kozintsev, Trauberg i
Dovxenco ens donen una visié
dels fets revolucionaris, ja sigui
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des d’un punt de vista anterior a la
Revolucié (La Nueva Babilonia,
La Madre, Acorazado Potemkin),
com rememorant-la (Octubre,
Tempestad sobre Asia, Arsenal), o
bé fent referéncia als seus efectes
posteriors (Kino-Glaz, El hombre
de la camara). Tots es refereixen
al mateix fet, perd tots ens en
donen diferents visions, la qual
cosa és producte de les seves
intenses i innovadores experimen-
tacions filmiques que havien rea-
litzat fins al moment. Aixi,
Pudovkin queda influit pel treball
desenvolupat al  Laboratori
Experimental de Kuleixov; Dziga
Vertov (pseudonim de Denis
Kaufmann) forma amb el seu
germa Mijail i la seva dona

%

Elisaveta Svilova el grup Kinoki,
on van portar a terme una personal
forma d’entendre el cinema que
denominaren Kino-Glaz (Cine-
ull); Kozintsev i Trauberg impul-
saren la creacié de la Fabrica de

I’Actor ~ Excéntric  (FEKS);
Eisenstein va ser el que va dur més
lluny I'activitat tedrica... Els films
d’aquests realitzadors porten el
seu personalissim segell; malgrat
aixd, podem trobar a la majoria
unes constats que sén les que
donen cohesié al que s’anomena-
ria Cinema d’Octubre.

Si bé era important explicar -
a través de mitjans exclusivament
filmics- les caracteristiques de la
nova era introduida per la
Revolucié, també ho era el des-
mantellament del vell mén tsaris-
ta. Els seus simbols es van veure
destruits, profanats o desmitifi-
cats; els seus representats, ridicu-
litzats, minimitzats o brutalitzats.
En un intent d’allunyar el passat,
la representacié de I’antic mén es
converleix en quasi abstracte; la
sinecdoque (pars pro toto) es fa
representativa d’un mén obsolet i
enfonsat, i la metafora i la metoni-
mia ajuden a reforcar el sentiment
negatiu cap uns personatges o unes
situacions menyspreables.

En oposicié frontal, els joves
realitzadors van crear un univers
d’imatges adient al nou mén que




s’intufa. En aquest univers s’in-
clou I'elaboracié del “nou tipus
comunista” basat en els personat-
ges de Txernitxevski, Tolstoi o
Puixkin, Les seves constats tipolo-
giques el converliren en un perso-
natge-tipus-positiu que afavoria la
involucracié 1 la identificacié de
I’espectador. De la mateixa mane-
ra, la tipificacié de la resta dels
personatges (el burges, el policia,
I"estudiant, el bolxevic, el religiés,
el traidor, ete.) facilitava la millor
comprensié dels films.

El cas de Vertov, pero, és
diferent. En comptes de dedicar-se
a crear personatges-tipus o plans
esteticament perfectes (tot seguint
una tradicié pictorica, fotografica,
teatral o literaria), fa tabula rasa
amb qualsevol reminiscéncia bur-
gesa i experimenta a fons sense
guid ni actors ni decorats, tinica-
ment amb les possibilitats filmi-
ques i I'entorn revolucionari.

En aquesta visi6é renovadora,
no lineal, poliedrica i multiforme,
té un paper fonamental el muntat-
ge. L habil juxtaposicié de plans -
"forma de produir un sentit” com
va dir Eisenstein- va afavorir tant
I'obtencié d’unes “‘imatges-con-
cepte” que mai havien estat filma-
des com la creacié de moviments a
partir de plans immaobils, la cons-
truccié de “geografies imagina-

Bronenosez Potemkin, (1925)

ries”, la captacié d’una “expressi-
vitat emocional” de la naturalesa,
el contingut metaforic dels objec-
tes, els paral-lelismes simbolics
que reforcen un sentit, etc.

Es interessant constatar com
les divergencies entre els realitza-
dors citats en la utilitzacio del
muntatge sén un reflex de les
seves diferents actituds davant les
seves irreconciliables posicions
estetiques i politiques.
Efectivament, Pudovkin i

Kuleixov descomponen la realitat
per construir-ne una altra de més
expressiva i contundent; Vertov
enregistra la realitat tal com és per
considerar-la suficientment revo-

lucionaria; Dovxenco, Kozintsev i
Trauberg s’aproximen als fets per
mostrar la seva coheréncia i
Eisenstein, al contrari, fa patent les
dualitats i els conflictes.
Precisament aquesta multipli-
citat d’excepcionals mirades sobre
el mite de la revolucid, sobre la
societat i els seus contemporanis,
és el que converteix el cinema d’a-
vantguarda sovietic, encara avui,
en una experiéncia apassionant.

Anna Casanovas i Bohigas
Departament d’Historia de I’ Art

Universitat de Barcelona

Cieloviek Kinoapparatom, (1929)



Dimarts, 8 de novembre de
1994

Cieloviek Kinoapparatom

El hombre de la camara, URSS,
1929. Dziga Vertov.

70 min, 35 mm, B/N, V.O.M.

Produccio: VUKFU (Kiev).
Guio: Dziga Vertov. Fotografia:
Mijail Kaufmann. Muntatge:
Dziga Vertov. Ajudant de direc-
ci6 i de muntatge: Elisaveta
Svilova.

Dziga Vertov fou un dels
mestres propulsors del cinema
sovietic dels anys vint i possible-
ment ha esdevingut un dels realit-
zadors més influents de la historia
del cinema documental. La forca
del cinema de Vertov radica, en
gran part, en la seva tasca leorica,
paral-lela i simultania a 1’activitat
cinematografica, de la qual era
inseparable. Aixi, aparegué com
un dels picners més notables del
seu temps i va estar clarament al
servei del nou Estat sorgit de la
Revolucié d’Octubre ja des del
comengament de la guerra civil.
La Revolucid Russa impulsa des
de 1917 un moviment de renova-
cié en les arts, que havia de ser
coherent amb una altra renovacié
en els camps majors de la societat
i la politica.

Dziga Vertov es relaciona
estretament amb [’avantguarda
dels anys vint (sobretot amb el
moviment artistic del futurisme
encapgalat per Vladimir
Maiakovski) i es caracteritza pels
seus constants atacs a les modali-
tats convencionals d’expressié
cinematografica: “La camera cine-
matografica —din Vertov— no ha
tingut sort. Fou inventada quan
encara no hi havia cap pais en el
mon on no regnés el capitalisme.
La burgesia tingué la idea diaboli-
ca d’utilitzar la nova joguina per
entretenir les grans masses; 0 més

concretament, per distreure I”aten-
ci6 de la classe obrera del seu
objectiu primari: la lluita contra
els seus explotadors”. De manera
més vehement, en el manifest
NOSALTRES afegeix : “El cine-
ma-drama psicologic russo-ale-
many, entrebancat per les visions i
els records d’infancia, se’ns apa-
reix com una incapacitat. Al film
d’aventures americi, aquest film
cucurull de dinamisme espectacu-
lar, a les mises en scéne d’estil
america, el kinok els agraeix la
velocitat amb que passen les seves
imatges, els primers plans. Esta
bé, perd desordenat, no fonamen-
tat en un estudi precis del movi-
ment. Un grau superior al drama
psicologic; i manca, malgrat tot,
una base. Trivial. Copia d’una
copia. NOSALTRES declarem
que els vells films novel-lats, tea-
tralitzats, etc., tenen la lepra. No
us hi apropeu! No els toqueu amb
els ulls! Perill de mort!
Contagiosos!”. Aquests fulgurants
atacs acabaven per collocar el
futur de I’art cinematografic en la
negacié del seu present, per tant,
era necessari la mort de la cinema-
tografia perque pogués néixer i
viure el que realment considerava
Part cinematogrdfic.

Aixi doncs, quin tipus de
cinema perseguia Dziga Vertov?
Aquest ho explica en el conjunt de
manifestos, articles i conferéncies
que propaga, els quals conforma-
ven un veritable cos teoric, que
aniria madurant a mesura que evo-
lucionaven els seus treballs cine-
matografics fins arribar al cim de
les seves teories, el Kino-Glaz
(Cinema-ull) i el Kino-Pravda
(Cinema-veritat).

Ja el 1918, amb el comenca-
ment del cinema soviétic, Vertov
es féu carrec del Kino-Nedelja
(Cinema-setmana), primer noticia-
ri sovietic cinematografic, el qual
proporcionaria al cineasta la base
ideologica de la seva teoria, expe-

rimentant profundament en les
diverses direccions del cinema
documental i de propaganda. El
1919 es publiquen ja els seus pri-
mers texts, alhora que es conforma
I’anomenat Consell dels Tres.
Adquest grup, format per Vertov, la
seva dona Elisaveta Svilova i el
seu germa Mijail Kaufmann, cres-
qué rapidament en nombre d’inte-
grants i foren anomenats Kinoks.
La practica d’aquest moviment i la
seva teoria anirien quedant estruc-
turades sistematicament en una
serie d’idees formals fins arribar al

cim de les seves teories amb 1’ano-
menat Kino-Glaz (Cinema-ull),
teories que donaren lloc a I’apari-
¢i6 d’un nou noticiari en forma de
revista anomenat Kine-Pravda.

Segons el Kino-Glaz i Kino-
Pravda, lalent de la camera havia
d’ésser com un ull que, com en la
vida d’un home, va captant el que




passa al seu voltant. Perd, per a
Vertov, I'objectiu de la camera
superava ['ull huma per penetrar
més profundament en la veritat,
per explorar el caos dels fenomens
visuals, per obtenir una sensacié
d’espai. Amb la captacié de I'im-
previst es mostra la gent sense
magquillatge, 'ull de la camera la
sorpren en el moment en qué no
actua i posa al descobert els seus
pensaments. El cinema és
possibilitat de fer visible I'invisi-
ble, d’il-luminar I"obscuritat i de
descobrir el que esta amagat.

IXi una

El cinema de Vertov anava
més enlla del senzill noticiari fil-
mat, ja que es considerava que la
forca del cinema radicava en la
seva més pura singularitat, en la
capacitat de registre de la realitat
confrontada amb la camera.
Cercava un llenguatge on la since-
ritat de les imatges s’aliés amb la
capacitat i la intencié que hi ha
darrera de la seva engalzada.
S’oposava al cinema narratiu i pre-
conitzava una reorganitzacié del
moén visible gracies al muntatge.
Per a ell, Kino-Glaz era un ull més
que un cineasta, un ull armat (la
camera veu millor que I'ull huma).
Aixi doncs, la identificacié de 1"ull
huma amb el de la camera repre-
sentava I'espontaneitat de les pre-
ses, que juntament amb la funcié
del muntatge constituiren una
reorganitzacio ideologica del mén
d'imprevist, El muntatge es troba-
va present en totes les fases de
construccio del film i la teenica
emprada consistia a concebre els
plans, el moviment entre imatges,
un muntatge d’intervals on els
esdeveniments no es retoquessin
ni es preparessin: “Muntar un film
¢és organitzar el cinema-trossets en
cinema-coses, és escriure en els
quadres de les vistes preses un
cinema-cosa, perd no és pas rebus-
car els plans en funcio de les esce-
nes belles (desviacié teatral) o bé
triar bocinets de subtitols (desvia-
ci6 literaria). Cinema-ull —pintu-

ra dels fets— moviment pel film
sense joc dramatic™.

Pel que fa a Cieloviek
Kinoapparatom (mai estrenada
comercialment al nostre pais),
Vertov en deia: “Un experiment
complex que contrasta brutalment
la vida tal com és, vista per ['ull de
la camera, amb la vida tal com és,
contemplada per la visié imperfec-
ta de 'ull huma”. Aixi, és menys
el reflex d'un dia en la vida d’una
ciutat que el d’un dia d’un opera-
dor sovietic, un examen del procés
de produccié i consum (des del
rodatge, al muntatge i la contem-
placié). Es tracta d’una pel-licula
fonamentada en |'analisi summa-
ment el-laborada i complexa de
mecanismes, i en el significat de
les diferents formes cinematogra-
fiques.

Sempre. en totes les histories
del cinema soviétic s’havia desta-
cat un trio de directors, Eisentsein-
Pudovkin-Dovxenco. No fou fins
a temps més recents que els estu-
diosos del cinema, els critics inte-
ressats en les noves modalitats
documentals, les cinemateques,
etc.. han redescobert Vertov com
el quart home, un dels grans crea-
dors cinematografics. Perque
Vertov, que havia merescut el
favor de les organitzacions politi-
ques soviétiques, va morir en 1’0~
blit I’any 1954, relegat els dltims
anys de la seva vida a realitzar
noticiaris i documentals educatius.
No fou fins més tard que es reco-
neixeria Dziga Vertov com un dels
sistematitzadors del cinema docu-
mental, preconitzant els movi-
ments documentalistes posteriors,
i amb un llegat tedrico-practic que
ha arribat fins a nosaltres per la
via del video-art. T si algd troba
excessiva aquesta darrera afirma-
¢i6, es pot discutir després d’haver
vist els darrers deu minuts de
Cieloviek Kinoapparatom.

Dimecres, 9 de novembre de
1994

Kino-Glaz

Cine-ojo / Cine-ull, URSS, 1924.
Dziga Vertov.

93 min, VHS, B/N, V.O.M.E.
Producci6: Goskino. Guié: Dziga
Vertov.  Fotografia:  Mijail
Kaufmann. Muntatge: Elisaveta
Svilova.

Tot i que cronoldgicament
aquest film es situa entre els Kino-
Pravda (Cine-verdad, 1922-1925)
i Cievoliek Kinoapparatrom (El
hombre de la camara, 1929), la
seva presentacié en format vide-
ografic i necessitats de programa-
cié ens obliguen a passar-lo en
aquesta segona sessio del cicle.

El film constitueix un dels
millors exemples de les teories
cinematografiques de Vertov, a
les quals ens hem referit en parlar
de la pel-licula anterior. El Kino-
Glaz de Vertov es transforma en
un vehicle per a despullar el cine-
ma d’argument, de fabulacid,
d’historia narrativa burgesa i pseu-
do-novel-lada, per tal de conver-
tir-lo en art de la veritat, en poesia
de la realitat. Pero, Kino-Glaz no
és un cinema que copsi la veritat
amb asépsia. Ans al contrari,
Vertov mostra el mén que 1’envol-
ta fent ds dels recursos filmics, del
muntatge, de la sintesi dialéctica
dels plans confrontats, de la varia-
ci6 del sentit i la velocitat de la
projeccié, descobrint als ulls de
I’espectador una nova realitat poe-
tica impregnada d'un discurs a
favor dels valors de la revolucié
bolxevic. El seu germa, Mijail
Kaufmann, i la seva esposa,
Elisaveta Svilova, amb els quals
havia constituit el Consell dels
Tres el 1922, participaren activa-
ment en la gestacio de la pel:licu-
la. i aixd va fer d’ells un dels grups
més interessants del cinema sovig-




tic d’avantguarda lligat a les
tendéncies futuristes més radicals
en un primer moment (de fet. els
seus manifestos es van publicar a
LEF, la revista dels futuristes
comunistes) i més a prop del cons-
tructivisme en passar els anys.

La relacid de Vertov amb el
futurisme es remunta a la decada
dels anys deu, en qué, atret per la
figura de Maiakovski, experi-
menta amb la poesia, la misica i el
muntatge fonografic. No és d’es-
tranyar, doncs, que un entusiasta
futurista i, com tots els futuristes,
fascinat pels metodes de represen-
tacié artistica i contracultural de la
imatge en moviment, acabés fent
cinema, maxima manifestacié de
la representacié visual dinamica.
Tan gran era la fascinacio de
Vertov pel moviment de tota mena
que fins i tot el seu pas per les files
del futurisme li va portar a canviar
el seu auténtic nom, Denis
Kaufmann, pel de Dziga Vertov,
que en ucraineés significa literal-
ment “gira baldufa”.

A les cinc parts en qué es
divideix Kino-Glaz s’observa una
clara tendéncia a la instruccié pro-
pagandista de les masses en els
valors de la nova societat post-
revolucionaria. La primera part,
“Visitant els pioners del poble”,
ens mostra I'activitat als campa-
ments cooperatius de nens que
consagren la seva vida a la revolu-
cid distribuint consignes coopera-
tivistes i investigant els preus i la
qualitat dels productes que es
venen als mercats. Vertov, per
demostrar que la carn de la coope-
rativa del poble és més fresca que
la dels mercats, utilitza la moviola
per mostrar ¢l procés de matanga
del bestiar i distribucié de la carn
(“I'ull de la camera fa que el temps
retrocedeixi”). La segona part,
“Un mati al campament dels pio-
ners”, serveix per ressaltar la
puresa de les noves generacions,
utilitzant com a metafora la higie-

ne personal dels nens cooperativis-
tes i el seu esperit de treball comu-
nitari amb la distribucié de tas-
ques: “I'ull de la camera conta
com ha estat construit el campa-
ment” en aquest ambient solidari
(tot mitjangant enquadraments
molt curts que singularitzen els
nens i els converteixen en herois
simbolics per al progrés). La terce-
ra part, “L’ull de la camera i el
xinés prestidigitador”, serveix per
a la descripcié del temps de lleure
d’aquests nous homes i dones de la
revolucio, encara que finalment
aix0 deriva cap a una nova mani-
festacid dels avantatges de la coo-
perativa que també fabrica el pa
(procés que se’ns torna a mostrar
utilitzant la moviola). A la quarta
part, “Aigiies amunt, Aldea
Sannikov”, 1'ull de la camera pre-
sencia la creacié d’un destacament
de joves leninistes. Per acabar, la
cinquena part, “Els dorments”,
demostra que la nova societat és
més pura i saludable, fent campan-
yes contra la tuberculosi, 1'alcohol
i el tabac: I'ull de la cdmara es
trasllada a un hospital psiquiatric
on veiem, amb tota la seva cruesa,
les despulles vivents d’éssers
humans captius de la bogeria que
representen els residus socials del
tzarisme en contraposicié a la salut
mental i fisica dels pioners del
poble.
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Si hem descrit els continguts
de les cinc parts del film és per
demostrar que el documentalisme
de Vertov no és gens objectiu. Es
serveix dels recursos cinematogra-
fics (enquadrament, muntatge,
moviments, sentit de la projeccid)
per tal de seleccionar una realitat i
convertir-la en discurs ideologic
plenament compromes. Aquest és,
doncs, el gran valor filmic de 1'o-
bra de Vertov i la seva maxima
aportacié a una cinematografia
madura i transcendent. El seu
avantguardisme rau, a més de les
seves esmentades relacions amb el
futurisme, en la seva capacitat de
vehicular un missatge construint
una realitat totalment representati-
va, expressiva, artistica, emprant
els recursos del muntatge com
ning no ho.havia fet encara al
cinema documental.

La idea de muntatge a Vertoy
el caracteritza com un dels millors
exponents del constructivisme
sovietic, a l’alcada dels seus coeta-
nis  Eisenstein, Pudovkin i
Dovxenco. Tanmateix, a diferén-
cia d’aquests darrers, la seva origi-
nalitat es percep en el desenvolu-
pament d’aquests trets expressius
en el marc del documentalisme, ja
que investiga continuament les
seves possibilitats i dota els siste-
mes representatius filmics d’una
constant renovacié estilistica.
L’experimentacié continuada
dona com a resultat un seguit de
troballes fonamentals: la sintesi
visual transcendent que sorgeix de
la confrontacié de plans per assi-
milacié, contraposicié, compara-
cid, hipérbole 1 metafora; i la sin-
tesis narrativa ideoldgicament
compromesa mitjancant la conca-
tenacio de seqiiencies i el seu trac-
tament temporal. Altres impor-
tants troballes també poden ésser
atribuides a Vertov. A Kino-Glaz
I’experimentacié formal no sols té
a veure amb la imatge propiament
cinematografica, ja que Vertov
també experimenta amb els interti-
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tols que, en aquesta versié original
muda amb subtitols en castella que
passem, veurem com un veritable
precedent de la poesia visual con-
temporania (en el marc, és clar, de
"estética constructivista).

Dimarts, 15 de novembre de
1994

Potomok Tchinguis-Khana

El heredero de Gengis Khan o
Tempestad sobre Asia, URSS,
1928. Vsevolod Pudovkin.

85 min, 35 mm, B/N, V.O.M.E.

Produccié: Mezhrabpom-Russ.
Gui6: Osip Brick, d’una historia
d’l.. Novoshenkov, Fotografia:
Anatoli Golovnya. Dir. artistica:
Sergei Kozolovsky i M. Aaronson.
Miisica: N. Kriukov. Muntatge:
Vsevolod Pudovkin. Intérprets:
Valeri Inkizhanov, A. Dedintsev,
Anna Sudakevich, Boris Barnet,
V. Tsoppi, L. Belinskaia.

L'any 1919 la producci6 cine-
matografica russa es posa sota el
control del Comissionat
d’Educaci6 del Poble. El govern
revolucionari es va adonar de 1’e-
norme influx patriotico-naciona-
lista que podia exercir la imatge en
"adoctrinament politic, tal com
expressa Lenin I'any 1922 procla-
mant que “de totes les arts, el cine-
ma n'és per a nosaltres la més
important”, Aquesta situacié con-
diciond i impulsd enormement el
cinema sovietic d’avantguarda,
que compta amb grans realitzadors
que aportaren obres molt valuoses.
Entre els directors del moment cal
destacar homes com Sergei M.
Einsenstein, Alexander Dovxenco,
Dziga Vertov, Fyodor Otsep,
Boris Barnet o  Vsevolod
Pudovkin, aquests tres ultims, dei-
xebles de Lev Vladimirovic
Kuleixov.

Vsevolod Pudovkin (1893-
1953) va ser el deixeble més fidel
de Kuleixov, i es va convertir en
un director molt important, con-
servant en les seves pel-licules I'e-
quilibri entre la caracteritzacid de
I'actor i el muntatge i combinant
les accions col-lectives amb les
viveéncies dels personatges indivi-
duals. Mar (La madre, 1926),
adaptacié de la coneguda novel-la
de Maxim Gorki i que podrem
veure en la secci6 paral-lela d’a-
quest cicle en format videografic,
fou el primer llarg-metratge rodat
per Pudovkin. Entre els titols pos-
teriors cal destacar Konec Sankt-
Peterburga (El fin de San
Petersburgo, 1927), Potomok
Tchinguis-Khana (El heredero de
Gengis Khan o Tempestad sobre
Asia, 1928), Prostoi Sluchai (Un
caso sencillo, 1932) i Dezertir (El
Desertor, 1933).

Potomok Tchinguis-Khana és
un relat que gira entorn d’un and-
nim cagador mongol que, circums-
tancialment, es veu condemnat a
mort per les autoritats colonials
britaniques i que és redimit més
endavant. Aquesta pel-licula, una
intel-ligent critica als metodes
colonialistes de I'Imperi Britanic,
esta dotada d’un exquisida compo-
sici6 i caracteritzada per un propi
crescendo &pic irresistible, factors
que motivaren la gran acollida que
li dispensa el piblic i I'amplia
difusié internacional que obtingué,
de la qual no havien gaudit altres
titols emblematics de les avant-
guardes soviétiques, incapaces de
ser assimilades desprenent-se dels
seus trets polititzants. Es fan evi-
dents en aquest film els fonaments
essencials de la concepci6 cinema-
tografico-dramatica de Pudovkin:
“la presa de consciéncia d'uns
éssers frustrats que arriben lenta-
ment a la clara visi6 dels deures de
la classe a la qual pertanyen”.
L’analisi psicologica dels perso-
natges esta estructurada amb un
fort contingut social. Pudovkin no

hagués pogut construir les seves
obres sense la col-laboracié de
grans  actors com  Valeri
Inkizhanov, protagonista d’aques-
ta pellicula i interpret de gran
talent (com ho fou ell mateix en
els inicis de la seva carrera cine-
matografica  treballant  amb
Kuleixov). De fet, el cinema de
Pudovkin és diametralment oposat
al d’un Vertov, per posar un exem-
ple evident. Pudovkin treballa
sempre amb materials argumentals
d’arrel o influéncia literaria, la
qual cosa I’allunya del radicalisme
narratiu de Vertov. No obstant
aixdo, ambdés experimentaren
sobre una nova concepcié de la
narracié al si de 1’avantguarda
constructivista. Potser a Pudovkin
li hem d’agrair la seva capacitat
d’adaptar els continguts narratius
convencionals a unes noves for-
mes representatives. En aquesta
tasca és fonamental en la seva obra
el muntatge i el tractament dels
actors com a mascares de qué el
director extreu un potencial comu-
nicatiu reforcat per la seva recon-
versio en un element filmic més,
obviant tota possible infeccié tea-
tralitzant.
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Dimecres, 16 de novembre de
1994

Mat
La madre, URSS, 1926.
Vsevolod Pudovkin.

85 min, VHS, B/N, V.O.M.E.
postsincronitzada,

Producci6: Mezharabpom. Guié:
Nathan Zarkhi, basat en la novel-la
homonima de Maxim Gorki.
Fotografia: Anatoli Golovnya.
Dir. artistica: Sergei Kozlovsky.
Muntatge: Vsevolod Pudovkin.
Muisica: Tijon Jrennikov (postsin-
cronitzada). Ajudants de direc-
ci6: Mikhail Doller i V.I. Strauss.
Intérprets: Vera Baranovskaya
(Pelageya Viasova, la mare), A.P.
Chistyakov (Mikhail Viasova, el
seu marit), Nikolai Batalov
(Pavel, lur fill), Ivan Koval-
Samborski (amic de Pavel), Anna
Zemtzova (estudianta), Vsevolod
Pudovkin (eficial de policia), N.
Vidonov (Misha), Alexander
Savitzky, Viacheslav Novikov i
Sovrochin (esquirols). Produccié
de la versio: Mosfilm (1968).

Pel seu contingut, aquest film
és un exemple més del cinema
soviétic dels anys vint al servei de
la revolucié bolxevic. En aquest
cas, pero, es tracta de |’adaptaci6
de la novella homonima de
Maxim Gorki. De tota manera,

Pudovkin s’esfor¢a a allunyar-se
d’aquest model literari i a traduir-
lo en expressi6é purament cinema-
tografica, prenent la seva base
literaria, una nova visié dels fets
revolucionaris de 1905 a través
dels problemes d’un proletari que
fa que la seva vella mare prengui
part en la causa revolucionaria,
com a material de partida per a
Pestructuracié d’un film ple de
troballes visuals. Pudovkin, obses-
sionat per 'especificitat artistica
del mode de representacio filmic,
converteix 1’argument literari en
un vehicle per a ’expressié cine-
matografica d’avantguarda mit-
jangant un muntatge carregat de
suggeriments metaforics,
d’intel-lectualisme dial&ctic, inspi-
rat en el quefer de Lev Kuleixov i
Sergei Eisenstein, que donen
forma a un edifici filmic (cons-
tructivisme) de logica transcen-
dental i compromesa amb un pro-
cés socio-politic.

Es memorable el planter d’ac-
tors, als quals Pudovkin considera-
va com a suport de tot procés cre-
atiu, encara que lluny de la teatra-
litat. I.’épica amb que sén tractats
els personatges mitjancant el tipus
d’enquadrament i angulacions és
d’una poética aclaparadora i asso-
leix el seu més elevat grau metafo-
ric en les segiiéncies finals. En
aquestes la massa proletaria hi
esdevé, gracies al muntatge suc-
cessiu de plans, un riu en desgel
que avanca inexorablement pur
com avancen sense remissio els
nous valors revolucionaris.

Dimarts, 22 de novembre de
1994

Arsenal

Arsenal, URSS,
Alexander Dovxenco.

98 min, 35 mm, B/N, V.O.M.E.

Produccio: VUKFU (Odessa).
Guié: Alexander Dovxenco.
Fotografia: Daniylo Demutskyil.
Dir. artistica: Issac Shpiniel i
Vladimir Muller. Misica: [
Belza. Muntage: Alexander
Dovxenco. Intérprets: Semiyon
Svashenko, Mikola Nademsky,
Ambrose Buchma, Pyotr
Masokha.

1929.

Arsenal és una fabrica de
municions on treballa 1’obrer
Timosh. Aquest, en tornar del
front, condemna la politica reac-
cionaria de Rada Central en un
discurs dins del Congrés dels
Soviets d’Ucraina. La reaccié dels
nacionalistes ucrainesos contra els
insurrectes treballadors bolxevics
no es fara esperar.

Només ens cal donar un cop
d’ull a qualsevol tipus d’historia
del cinema per adonar-nos que el
nom de Dovxenco ens apareix
sempre al costat d’Eisenstein i
Pudovkin, considerats tots tres els
grans mestres del cinema soviétic
dels anys vint, promoguts pel nou
régim sorgit de la Revolucid i
reconeguts per les seves innumera-
bles aportacions a la narrativa
cinematografica. Dovxenco, d’ori-




gen ucrainés, va escriure Arsenal
(1929) en dos setmanes, tot i que
va lardar sis mesos en rodar-la i
muntar-la. “Quant vaig fer-la, em
vaig fixar en dues tasques: desem-
mascarar el nacionalisme reaccio-
nari ucrainés i convertir-me en
poeta de la classe obrera ucraine-
sa. que havia aconseguit la revolu-
cié social”. Aixd mateix digué
Alexander Dovxenco de la seva
pel-licula, i aixo mateix ens resu-
meix les dues caracteristiques
essencials del film i alhora de I'au-
tor, la revolucié social i la poesia.
Aixf doncs, aquesta pel-licula a I'i-
gual que totes les de Dovxenco,
gira entorn de la mort, tractada des
d’un punt de vista liric i com-
promes amb la nova realitat social
soviética d’aleshores. No deixa de
entreveure-s’hi 'estil independent
i original de Dovxenco, caracterit-
zat per la simplicitat i I'alé epics,
generalitzacions  filosofiques,
metafores enginyoses, ingénues i
refinades alhora, humor corrosiu,
explosions liriques i una narracié
tan personal que és només iguala-
ble a la llibertat d’'un poema. Cal
esmentar I'is que féu 1'autor d'i-
matges congelades, plans estatics,
llargs, immensos, simbolics, gaire-
bé immovils, aixi com de repre-
sentacions fabuloses de la natura-
lesa o de I'humor corrosiu, que tot
plegat Eisenstein justificava pels
llagos estrets que uneixen 1’home
amb la cultura popular natural o
erudita i amb la mitologia.

Dimecres, 23 de novembre de
1994

Bronenosez Potemkim

El acorazado Potemkim, URSS,

1925.  Sergei Mijailovich
Eisenstein.

71 min, VHS, B/N, V.O.M.E.
postsincronitzada.
Produccié: Goskino. Guié: S.M.

Eisenstein 1 Nina Agadzhanova-
Shutko. Fotografia: Eduard Tissé
i V. Popov. Dir. artistica: Vassily
Rakhals. Muntatge: S.M.
Eisenstein i Grigori Alexandrov.
Muisica: adaptacid i postsincronit-
zaci6 de fragments d’obres de
Dimitri Shostakovich. Ajudants
de direccio: Grigori Alexandrov,
Alexander Antonov, Mikhail
Gomorov, A. Levshin i Maxim
Strauch. Interprets: Alexander
Antonov,  Vladimir  Barsky,
Grigori Alexandrov, I. Bobrov, A,
Levshin, Repnikova. Produccié
de la versio: Mosfilm, Filmoteca
de la URSS i Museu S.M.
Eisenstein (1976). Directors de la
versio: Sergei Yukevich i R.
Vasiliev. Redaccié musical de la
versio: A. Kliot i A. Lapisov. So
de la versié: V. Babushkin i L.
Benevolskaia (postsincronitzat).

bista de la pel-licula, tot i ésser la
més coneguda del cicle, que hem
decidit programar-la convenguts
que ha d’ésser descoberta per les
noves generacions,

La narracié es centra en la
recreacio de les jornades revolu-
cionaries de 1905 que tingueren
lloc com a protesta contra la preci-
ria situacié de la Russia tzarista
durant la guerra russo-japonesa.
La rebel-1i6 dels mariners del cui-
rassat Potemkim a la badia
d’Odessa dona peu a Eisenstein
per exposar la seva teoria del mun-
tatge, anteriorment experimentada
en Stactka (La huelga, 1925), sin-
tesi dialectica al servei d’un ideal
politic i propagandistic a favor
dels valors de la revolucié. Sén
memorables les segiiencies de la
rebellié a bord del cuirassat, on
els primers plans demostren
metaforicament la confrontacié

El maxim exponent del cons-
tructivisme sovietic, Bronenosez
Paotemkim, ha arribat a ésser una
pel-licula mitica a causa de la per-
secucié que rebé per part dels
regims totalitaris. Al nostre pafs,
durant I'gpoca franquista, fou tan
durament perseguida com repeti-
dament programada de manera
il-legal pels diferents cine-clubs,
cine-forums i cinemes d’art i
assaig, reductes per la dissensié
politica, per als quals la projeccid
del film era un bon punt de partida
per al debat ideologic. Es per
aquesta caracteritzacio cine-clu-

dels revolucionaris envers els sim-
bols de I'oficialitat burgesa (per
exemple, la funcié simbolica de
les ulleres de I'oficial metge a
I'hora d’examinar els cucs de la
carn putrefacta que volen fer
empassar als mariners o els pri-
mers plans dels sabres dels oficials
en el moment de 1'execucid dels
amotinats); o la seqiiéncia de 1’es-
calinata d’Odessa, on es produeix
la repressié violenta de les pacifi-
ques masses solidaritzades amb els
mariners amb la reaccié d’aquests
bombardejant la seu de Ialt
comandament militar, aixecament
que Eisenstein relaciona visual-



ment amb el despertar ferotge d’un
lle6 adormit, que simbolitza el
poble oprimit en tres plans conse-
cutius d’escassa durada que reu-
neixen tota la teoria cinematogri-
fica constructivista. Pel que fa als
personatges, ens trobem davant
d’un drama coral, on el protago-
nista total del film és la massa
popular i no apareix cap interpret
que sobresurti en importancia
sobre els altres. Finalment, cal
destacar la fotografia d’Eduard
Tissé, operador habitual
d’Eisenstein, especialment les pre-
ses de la badia d’Odessa coberta
per la boira.

Dimarts, 29 de novembre de
1994

Novyj Vavilon

La nueva Babilonia, URSS,
1929. Grigori Kozintsev i Leonid
Trauberg.

82 min, 35 mm, B/N, V.O.M.E.

Produccié: Sovkino (Leningrad).
Guié: G. Kozintsev i L. Trauberg.
Fotografia: A. Moskvin i E.
Mikhailoy. Dir. artistica: A.

Ienei. Miisica: Dimitri
Shostakovitch. Intérprets: E.
Kouzmina, D. Goutman, Ya
Geino, S. Magarill, N.

Sobolevsky, V. Poudivkine, S.
Guerassimov, Jaimo, N. Gutman.

Pel-licula poc coneguda fins
que el 1975 es va passar a Paris la
versid integra acompanyada de la
partitura original de
Shostakovitch, executada per “Ars
Nova” sota la direccié de Marius
Constant, cosa que no shavia fet
des de la seva estrena.

El film es desenvolupa a la
Comuna de Paris 1 ens explica els
seus origens, les seves histories,
els seus combats, a través de la
vida i la mort d’una treballadora
d“uns grans magatzems. Cal desta-
car-ne la riquesa del muntatge, el
seu ritme i bellesa de les imatges,
en la qual cosa rebé la influéncia
de S.M. Eisenstein.

Amb aquesta obra els mem-
bres de la FEKS (Fabrika
Extsentritcheskove Aktera) o
Fabrica de I'Actor Excentric,
Kozintsev i Trauberg, volgueren
crear una obra mestra on les origi-
nals recerques plastiques s’unirien
als sentiments veritables. Pel que
fa a aquest moviment d avantguar-
da que es desenvolupa a Leningrad
al mateix temps que trobem a
Moscou les experiencies del Kino-
Glaz, els seus integrants estaven
formats en un ambient hostil vers
I"academicisme i els pompiers i
propugnaven els valors del futuris-
me i el constructivisme. L organit-
zacié com a grup es produeix el
1921 després que dos joves ucrai-
nesos menors de vint anys, Grigori
Kozintsev i Leonid Trauberg, jun-
tament amb Sergei Yukevich,
Alexei Kapler 1 Georgi Kryjitsky,
acabessin una discussié originada
sobre el tema del reatre excéntric i
el teatre en libertat; s afegiren
posteriorment un acrobata profes-
sional, A. Serge, i el joglar japones
Takashima.

A la primavera del 1922 deci-
deixen anomenar-se FEKS, nom
sota el qual tiren |’Gnic nimero
d’una revista que pretenia donar
sortida a personalitats que ells
admiraven, encara que no fossin

massa consentides pel regim. El
seu programa consistia en: acroba-
cies, danses, boxa, joglars, equili-
brisme, cants, paraules, circ,
music-hall, opereta, guinyol, etc.
Fins i tot obren el seu conservatori
al juliol de 1922 en un pis que va
donar el soviet de Petrograd als
joves.

En les seves primeres realit-
zacions es defineixen com a mani-
queistes, 1 provoquen |“escandol.
El régim sovietic, lluny d’empen-
dre sancions contra la FEKS, que
va continuar gracies al suport de
Lunatxarski (comissari del poble
que controlava les produccions
artistiques, culturals i cinema-
tografiques), era favorable a les
seves extravagants iniciatives. La
FEKS, lluny de refusar el mitjans
esceénics, var-elegir els més vio-
lents, els més exagerats, els de les
exhibicions de fira o circ. Alhora
el cinema adquiria tots els recursos
de trucatge. Buscaven 1'originali-
tat d’una forma irritant, cosa que
féu predominar les acrobacies for-
mals sobre els continguts en si.
Totes aquestes caracteristiques
s’aprecien a Novyj Vavilon i, espe-
cialment, al seu costat més
esperpeéntic en la descripcié de la
burgesia parisina i del lumpenpro-
letariat, que intenta boicotejar el
procés revolucionari.

Dimecres, 30 de novembre de
1994

Oktjabr

Octubre, URSS, 1927. Sergei
Mijailovich Eisenstein.

100 min, VHS, B/N, V.O.M.E.
postsincronitzada.

Produccié: Sovkino. Codirector:
Grigori Alexandrov. Guié: S.M.
Eisenstein, Grigori Alexandrov.
Fotografia: Eduard Tissé. Dir.
artistica: V. Kovrigin. Muntatge:




S.M. Eisenstein i Grigori
Alexandroy. Misica: adaptacié i
postsincronitzacié de fragments
d’obres de Dimitri Shostakovich.
Intérprets: Vassili Nikandrov, N.
Popov, Boris Livanov, Eduard
Tissé. Produccié de la versié:
Mosfilm. Director de la versié:
Grigori Alexandrov. So de la ver-
sid: V. Ladiguina i V. Babushkin
(postsincronitzat).

Oktjabr es va realitzar com un
acte que contribuiria a la celebra-
ci6 del dese aniversari de la revo-
lucié bolxevic. Sota aquesta orien-
tacié no és dificil d’entendre el seu
ampli valor propagandistic, poste-
riorment revitalitzat fins als dltims

extrems per 'ortodoxia stalinista.
De fet, la introduccié afegida a
aquesta versié postsincronitzada
de Mosfilm, que fins i tot conté en
el metratge algun retoc en
sobreimpressid, incideix a ressal-
tar 'eépica dels pioners revolucio-
naris i la veracitat dels fets que es
narren. No obstant aixd, després
de la seva estrena, Eisenstein
hagué de modificar alguns passat-
ges en els quals els dirigents cai-
guts en desgracia com Trostky
havien estat presentats de manera
poc grata per al moment. Amb tot,
es tracta d’un incomparable docu-
ment historic que posa de manifest
la visié que els coetanis soviétics
tenien de la seva historia recent.

En el pla estétic es tracta
d’un dels cims de I’art eisensteinii
i del constructivisme filmic.
Eisenstein pogué aplicar sense
limitacions les seves teories sobre
el muntatge dialectic que mit-
jangant la significativa concatena-
cié de plans, la insercié d’enqua-
draments primer pla, i I’'especula-
cié amb la seva duracid, perme-
tien I’assumpcié d’un sistema de
comunicacio visual fonamentat en
la suggeréncia figurativa, en la
sintesi ideografica transcendental
de dues o més imatges confronta-
des.
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CRACK DEL 29

La depressio i el cinema
Desembre 1994

The Crowd

Modern Times

The Grapes of Wrath
Underworld

Top Hat




EL CRACK DEL 29

Derek H. Aldcroft observava
no fa molt que “al llarg de 1929, i
fins i tot en certa manera el 1930,
poques persones s’adonaren que el
mon era a un pas d’experimentar
una de les pitjors depressions de la
historia”. El crack de 1929 va sor-
prendre una societat que tot just
s'havia recuperat de 'impacte de
la I Guerra Mundial. La complexi-
tat de les relacions que s’establei-
xen al voltant d aquest fet historic
fa que necessitem girar els ulls al
context historic que precedeix el
crack i que avaluem les conse-
giiencies d’una de les depressions
que va ésser més que una fase d’un
dels cicles del capitalisme.

Per totes aquestes raons, la
Seccié d'Historia Contemporania
del Departament de Geografia i
Historia de la UdL vol organitzar,
juntament amb Cine-ull, cine-club
de la UdL, un cicle sobre aquesta
¢poca historica. Aquesta proposta
s'inseriu en una voluntat de la
Seceid per proposar anualment un
cicle de cinema que faci referéncia
a una problematica historica i que
sigui il per diversos ensenya-
ments de la nostra universitat.

Les pellicules que es propo-
sen s6n cine i totes elles han estat
realitzades en anys molt propers a
1929. S’ha intentat triar realitza-
cions d’elevada qualitat i que trac-

tin diversos aspectes que ajudin a
entendre I'origen i les conseqiién-
cies del crack del 29. De tota
manera, les limitacions en el nom-
bre de sessions impliquen que la
seleccié no sigui exhaustiva. El
cicle anira acompanyal de con-
feréncies sobre el tema que la
Seccid anunciara oportunament.

The Crowd (Y el mundo mar-
cha, King Vidor, 1928) mostra, a
les portes de la crisi de 1929, les
dificultats que la societat capitalis-
ta posa a les classes modestes de
les grans aglomeracions urbanes.
entrebancs que impedeixen [’as-
cens social. Grapes of Wrath (Las
uvas de la ira, John Ford, 1940) i
Modern Times (Tiempos moder-
nos, Charles Chaplin, 1936) sén
dues mostres del cinema que es fa

‘ P |
Maodern Times, (1935)

The Crowd, (1928)

als Estats Units als anys trenta i
que tracta de problematiques
socials. La situacié dels pagesos
en I’obra de Ford i ’atur i el taylo-
risme en la realitzacié de Chaplin
sobre les obres industrials, en sén
bons exemples. En 'origen de la
sobreproduccid relativa, que es
manifesta amb tota la seva cruesa
amb la crisi, juga un paper clau la
Segona Revolucié Tecnologica, de
la qual el taylorisme és una peca
fonamental. Underworld (La ley
del hampa, Josef von Sternberg,
1927) fou una de les primeres
pel-licules en mostrar el mon de la
delingiiencia i el gangsterisme,
problema social que s’arrossegava
des de la promulgacié de la Llei
Seca i que es va revitalitzar amb la
crisi del 29. Finalment, Top Hat
(Sombrero  de copa, Mark
Sandrich, 1935) és una pel-licula
que té a veure amb la necessitat
d’evasio d'una societat que havia
patit amb forga duresa les conse-
giiencies d’una de les depressions
més dures de la historia contem-
porania.

Enric Vicedo i Rius

Seccié d’Historia Contemporinia
Departament de Geografia i
Historia

Universitat de Lleida




Dilluns, 12 de desembre de 1994
The Crowd

Y el mundo marcha, Estats
Units, 1928. King Vidor.

103 min, VHS, B/N, V.M.E. post-
sincronitzada.

Produccié: Metro  Goldwyn
Mayer.  Productors: Irving
Thalberg i King Vidor. Guié:
King Vidor, John V. A, Weaver i
Harry Behn, segons un argument
de King Vidor. Fotografia: Henry
Sharp. Dir. artistica: Cedric
Gibbons i Arnold Gillespie.
Muntatge: Hugh Wynn. Rétols:
Joe Farnham. Interpréts: James
Murray (John). Eleanor Boardman
(Mary). Bert Roach (Bert), Estelle
Clark (Jane). Daniel G. Tomlinson
(Jim), Dell Henderson (Dick).
Produccié de la versié: Thames
TV, en associacié amb Metro
Goldwyn Mayer. Productors de
la  versio: David Gill i Kevin
Brownlow. Miisica de la versio:
Carl Davis (postsincronitzada).

pendent i artista total, ens mostra a
The Crowd la multitud, la qual és
present en tota I'experiéncia vital
del protagonista, reflectida amb
gran audacia visual i alhora técni-
ca. Es tracta d’una gran obra de
Vidor que preludia 1’ambient

social del crack del 29. La histo-
ria narra les vicissituds d’un ciu-
tada de mitjana condicié social en
la recerca d’un treball i un lloc
triomfador dins la societat capita-
lista, perd I'inic que aconseguird
serd arribar a ésser un més dins la
llarga cua d’aturats que provocaria
la crisi. Es una visié amarga i pes-
simista de I'atur, amb la qual cosa
el director s’avanca al seu temps
en remarcar un dels efectes més
devastadors de la crisi del 29, i
alhora una visié de I’home enfron-
tat a un entorn hostil. Vidor acon-
segueix vehicular la trama mit-
jangant recursos estélics propis
d'un mestre: un enquadrament que
empetiteix [’home davant 1’entorn
urba i uns fravellings que retornen
al mediocre anonimat de la multi-
tud el protagonista de la historia.
Aquest dltim es converteix en I’ar-
quetipus de I'antiheroi d’entregue-
rres que intenta sobresortir de la
seva pobresa fisica i espiritual.
Enguany es celebra el cente-
nari del naixement de King Vidor
(1894-1982) i la resposta a aquest
esdeveniment a estat minima. Les
televisions publiques i privades
fins ara no sembla que hagin fet
res per evitar el desconeixement
de la seva obra, silent i sonora,
encara que la Filmoteca de la
Generalitat de Catalunya
(Barcelona) li dedica un cicle uns
mesos enrera. Potser la manca de
celebracions i de ressd en la prem-
sa es deu al fet que alguns histo-
riadors asseguren que Vidor va
néixer l'any 1896. Sigui com
sigui, Cine-ull s’afegeix a aquest
possible centenari amb la projec-
cié d’aquest excepeional film.

Dimarts, 13 de desembre de
1994

Modern Times

Tiempos modernos, Estats
Units, 1935. Charles Chaplin.

80 min, VHS, B/N, V.E.

Produccié:  United  Artists.
Productor: Charles Chaplin.
Guio: Charles Chaplin.

Fotogratia: Rollic Totheroh i Ira
Morgan. Dir. artistica: Charles D.
Hall i Russell Spencer. Musica:
Charlie Chaplin, orquestrada per
Alfred Newman, Edward Powell i
David Raskin. Intérprets: Charlie
Chaplin (treballador de la fabri-
ca), Paulette Goddard (/a pilleta),
Henry Bergman, Stanley
Sandford, Chester Conklin, Allan
Garcia, Lloyd Ingraham.

Tal com veiem al prefaci del
film, Modern Times és una “histo-
ria sobre la inddstria, sobre la ini-
ciativa individual. La croada de la
humanitat en busca de la felicitat”.
El film ens conta diverses historie-
tes sobre la vida d’un treballador
des que comenga en una fibrica
fins que la crisi el duu fora i des-
prés el torna, la seva estada a la
pres6 per manifestant rebel, els
seus treballs com a cambrer i can-
tant, ’amor, etc.,, moltes coses
connectades entre elles sota la fina
tela d’una aguda critica social que
el director ens explicita perfecta-
ment. Es una obra clau de Charles
Chaplin on segueix retractant-se
en aquell rodamén tragi-comic, les
inversemblants sabates, els desme-
surats pantalons i I’omnipresent
bast6 del qual el feren universal en




poc temps.

Aquesta pel-licula, com la
seva personalitat, constitueix un
simbol de la patetica Huita de
“I’home bo i desgraciat” enfrontat
a un mo6n hostil. Es una satira
acida de I'era mecanica que va fer
cobrar més relleu als seus amargs i
sovint discutibles punts de vista
socials; aprofitant el crack del 29
Charles Chaplin ataca tant contra
els avantatges com contra els desa-
vantatges de la tecnologia moder-
na. Tot i ésser una pel-licula con-
cebuda com a muda, en plena eclo-
si6 del cinema sonor (Chaplin es
mantingué fidel al silent fins al
1940), aquest film inclou recursos
sonors i veus sorgides de les pan-
talles i gramofons de la fabrica on
treballa el protagonista, i exerceix
aixi una critica especifica als pro-
pis desavantatges del desenvolu-
pament de la tecnologia cinema-
tografica. Curiosamenl, en una
seqiiencia del film es pot sentir per
primer cop a la pantalla la veu de
Chaplin, que canta una cangé la
lletra de la qual és un guirigall
inintel-ligible, criticant aixi la
preséncia de la paraula en el mode
d’expressio cinematografic, paro-
diant una vegada més el cinema

SONor.

Dimecres, 14 de desembre de
1994

The Grapes of Wrath

Las uvas de la ira, Estats Units,
1940. John Ford.
129 min, VHS, V.0.S.E.

Produccié: 20th Century Fox.
Productor: Darryl F. Zanuck.
Guié i productor associat:
Nunnally Johnson, basat en la

novel.la  homonima de John
Steinbeck. Fotografia: Gregg

Toland. Dir. artistica: Richard
Day i Mark Lee Kirk. Muntatge:

36

Robert Simpson. Musica: Alfred
Newman. Intérprets: Henry
Fonda (Tom Joad), John Carradine
(Casey), Jane Darwell (la mare del
Joad), Rusell Simpson (el pare del
Joad), Charley Grapewin (avi
Joad), Dorris Bowdon

(Rosaharn), Zeffie Tilbury (I’avia
del Joad).

Aquesta  pel-licula  narra
I"exode de la familia Joad durant
la depressié economica dels anys
trenta. Els protagonistes son
expulsats de la seva granja
d’Oklahoma i emprenen un viatge
cap a California, on sofriran un
tracte infrahuma fins a trobar un
camp de recol-leccié eventual del
govern.

El 1940 Darryl F. Zanuck va
trobar un tema adequat per atraure
milers de persones als cinemes
d’arreu del moén. La indagacié
social que transpirava la novel-la
de Steinbeck era ideal per a il-lus-
trar una historia dramatica de
finals dels anys trenta. Aixi, Ford
es limita a ser sobriament fidel al
text literari, intel-ligentment adap-
tat a la narrativa cinematografica
per Nunnally Johnson, que tinica-
ment va rebutjar els llargs mono-
legs de la novel-la i desdibuixa el
context socio-politic de 1'accio.
Tanmateix, tots podem identificar
la narracié amb el seu moment
historic, la gran depressio dels
anys lrenta i els seus efectes en la
societat rural i els camperols.

Destaca especialment la fotografia
de Gregg Toland, que només va
utilitzar Ilum natural per tal de
reflectir amb més sobrietat els
ambients dramatics. Tot aixo fa de
The Grapes of Wrath una pel-licu-
la carregada d’un realisme poétic,
molt present en I'obra de Ford, i
d’una extremada autenticitat que

s’avanga en el temps i només en el
to dramatic (i des dels Estats
Units) als neorealismes italia i
europeu, amb I'tnica diferéncia
que alla on Ford descriu personat-
ges generics (arquetipus) els neo-
realistes dibuixarien individus.

Aquesta pel-licula, considera-
da com una de les més grans rea-
litzacions de John Ford, va ser
guardonada amb 1'Oscar a la
millor direcci6 i a la millor inter-
pretacié femenina per a Jane
Darwell.

Dijous, 15 de desembre de 1994
Underwold

La ley del hampa, Estats Units,
1927. Josef von Sternberg.

79 min, VHS, B/N, V.O.M.E.

Produccié: Paramount Pictures.
Productors: Adolph Zukor, Jesse
L. Lasky i Hector Turnbull. Guid:
Robert N. Lee, basat en un argu-
ment de Ben Hetch adaptat per
Charles Furthman. Retols: George



Marion, Jr. Fotografia: Bert
Glennon. Dir. artistica: Hans
Dreier. Muntatge: E. Lloyd
Sheldon. Interprets: George
Bancroft (“Bull” Weed), Clive
Brook (“Rolls Royce”), Evelyn
Brent (“Feathers” McCoy), Larry
Semon (“Slippy” Lewis), Fred
Kholer (“Buck™ Mulligan).

Es la primera gran pel-licula
de gangsters que preludia I’eclosio
del gang, tan fructifer a la década
dels trenta. Aquest subgénere tan
genuinament america va trobar en
els temps de la depressié motius
suficients per a consolidar el seu
desenvolupament, i finalment va
desembocar en el gran cinema
negre de la decada dels quaranta.
En moments de pentries economi-
ques, els espectadors veien amb
bons ulls que qualsevol s’enriquis,
encara que fos mitjancant metodes
il-licits. Per altra banda, el gang no
deixava de reflectir un problema
social aguditzat per la crisi: ’aug-
ment de la delinqiiéncia organitza-
da. Tot i que Underworld és ante-
rior en el temps al crack del 29, el
problema del gangsterisme es
patia des de la promulgacié de la
Llei Seca, i per tant es fa resso
d’una situacio existent que es con-
solidaria amb I’esclat de la crisi,
malgrat que fou en aquells
moments que capos llegendaris
com Al Capone van veure desarti-
culades les bandes.
Tanmateix, unes altres figures del
submén urba substituirien als

Seves

R

gangsters desapareguts, [fent que
el problema del crim organitzat
continués el seu cami marcat pels
esdeveniments historics.

A Underworld Sternberg es
mostra amb tota la seva habitual
cruesa. El tractament dels perso-
natges ja és el que el caracteritza-
ria i sustenta el drama en els seus
classics triangles amorosos. La
pel-licula és plena de glamour,
erotisme reprimit i violencia. Fou
també el seu film més comercial i
marca I’inici de la seva col-labora-
ci6 amb la Paramount. Des del
punt de vista estétic s’aprecia el
barroquisme de |'enquadrament, la
pericia en la planificacié i movi-
ments de camera que marquen I’o-
bra silent posterior d’Sternberg,
per exemple, The Docks of New
York (Los muelles de Nueva York,
1928) o The Last Command (La
iltima orden,1928), i 1'inici de la
seva carrera sonora amb films
exquisits com Der Blaue Engel (El
angel azul, 1931). El que va
impressionar més de Underworld
en el moment de la seva estrena
fou que la historia es narrés des del
punt de vista del delinqiient i obli-
gués a sentir simpatia per aquest.
Cal destacar I'acurada fotografia i
la presencia del mitic actor i direc-
tor comic Larry Semon en un inte-
ressant paper secundari, encarnant
el seu dltim personatge poc abans
de morir, on demostra la variabili-
tat del seu registre interpretatiu en
un paper dramatic ple d’ironia.

Divendres, 16 de desembre de
1994

Top Hat

Sombrero de copa, Estats Units,
1935. Mark Sandrich.

95 min, VHS, C, V.E.

Producci6: RKO Radio Pictures.
Productor: Pandro S. Berman.
Guid: Dwight Taylor i Allan
Scott, sobre un argument del pri-
mer. Fotografia: David Abel i
Vernon Walker (A.S.C.). Dir.
artistica: Van Nest Polglase.
Muntatge: William Hamilton.
Muisica: Irving Berlin, la direccié
musical va ser a carrec de Max
Steiner. Coreografia: Hermes
Pan. Vestuari: Thomas Little i
Bernard Newman. Intérprets:
Fred Astaire (Jerry Travers),
Ginger Rogers (Davis Trevor),
Edward Everett Horton (Harris),
Erik Rhodes, Eric Blore, Helen
Broderick. Oscar a la millor
pel-licula.

En un ambient selecte es reu-
neixen a Londres un empresari
artistic, el Sr. Harris, i Jerry
Travers, un ballari nord-america,
contractat per ballar a Europa. El
primer té problemes amb el seu
majordom i el segon amb la Srta,
Davis Trevor, de la qual s’enamo-
ra bojament. Perd I"amor no fructi-
fica a causa d’un seguit de malen-
tesos, que provoquen situacions
comiques i evidentment musicals.

Amb I’adveniment del sonor
era inevitable que a un pafs com
els Estats Units es desenvolupés
un nou génere com el musical, tot
recordant la seva gran tradicio tea-
tral. L’espectacle musical cinema-
tografic no troba cap limitacid
escenica com al teatre per tal de
fer més espectacular la seva esce-
nografia, Aixd fomenta un gust
per l'espectacularitat desmesura-
da, sumptuosa i plena de luxe, que
converti el musical en un génere




de pura evasid. molt escaient per
als temps de la crisi en qué els
espectadors cercaven passar una
bona estona al cinema i oblidar-se
de les seves miseries.
L’espectador veia passar davant
dels seus ulls elegants personatges
plens de glamour que es movien
entre ambients selectes d’inspira-
ci6 aristocratico-burgesa. Tot ple-
gat explica I’éxit i la consolidacio
del musical, aixi com I"aparicié de
grans ballarins especialistes en el
génere, com la parella formada per
Fred Astaire i Ginger Rogers, o de
coreografs i directors dedicats
exclusivament a crear magnifics i
grandilogiients films musicals far-
cits d'espectaculars coreografies,
com ¢s el cas de Busby Berkeley.
D’aquesta manera, Top Hat,
seguint la linia dels grans musi-
cals, fou rodada en estudi davant
de grans decorats que ceguen 1'es-
pectador a causa de la seva rique-
sa: el terra apareix a tot arreu d’un
marbre brillant, els actors vestei-
xen d’etiqueta a tota hora del dia i
el mobiliari i I'arquitectura és d’un
barroquisme exuberant i decadent.

L’exit de Top Hart venia ava-
lat pels seus dos actors principals,
que ja havien actuat junts en The
Gay Devoreee (La alegre divorcia-
da, 1934). Ambdues van ser pro-
dutdes pel mateix equip, incloent
el coreogral Hermes Pan i el dis-
senyador Van Nest Polglase. El
seu argument és |'excusa perfecta
en clau d"humor per oferir a I'es-
pectador coreografies acompanya-
des de la inigualable musica
d’Irving Berlin i popularitzar aixi
les dues cangons, Isn't it a lovely
day? i Cheek to cheek. Mark
Sandrich impregna la pel-licula
d'una precisié cronométrica, del
seu habitual gust pel génere, amb
un direccié d’actors voluntaria-
ment superficial i un sentit de la
imatge clara i decorativa.

TH\EY‘
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CHAPLIN: ENTRE EL
CLASSICISME I LA
MODERNITAT

Chaplin és un dels mites cine-
matografics sobre el que més s’ha
dit i escrit. Aixd no és, en canvi,
una limitacié a I'hora d’escriure
unes pagines al voltant de la seva
figura. Ans al contrari, la munié
d’apropaments a la seva obra i la
més que sobrada coneixenga dels
seus detalls ens estalvien la feixu-
ga tasca d’haver de tornar a expli-
car la seva biografia i filmografia
per enquadrar-lo historicament.
Aquest avantatge ens permet
obviar la seva presentacié per
endinsar-nos en les reflexions que
donen sentit a aquest cicle que li
dedica Cine-ull.

Entre els cicles programats
pel jove cine-club de la UdL fins
avui, €és curigs observar que ja
s'han projectat dos films signats
per la ma d’aqguest comic univer-
sal: Shoulder Arms (Armas al
hombro, 1919, en el cicle de pre-
sentacid del cine-club, Cinema de
sempre a la UdL) | Modern Times
(Tiempos modernos, 1935, en el
cicle dedicat al crack del 29). 1 és
que I"obra de Chaplin és essencial-
ment recurrent. La seva simplicitat
(que no simplisme), els seus temes
universals i la seva efectivitat
comunicadora fan de la filmogra-
fia chapliniana una nomina de
titols als quals recérrer sempre que
s'ha d’omplir alguna sessié d'un
cicle, siguin quins siguin els seus
continguts 1 pretensions. Tan uni-
versals son els temes de Chaplin!
Que n'és de classic, Chaplin!

Aquesta recurréncia habitual
justifica que per un cop ens apro-
pem a la seva obra sense pretexts,
valorant-la per ella mateixa. Amb
aquest cicle només us proposem
un marc de reflexié sobre la seva
figura, lluny de la facil identifica-
¢i6 amb el paper del clown univer-
sal, intentant esbrinar el perque de
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la seva contundeéncia historica jus-
tificada amb un lloc d’honor en la
historia del cinema. A la fi, per
que és 1’obra chapliniana un dels
paradigmes de la nostra cultura
contemporania?

El personatge creat per
Charles Chaplin, conegut a les
nostres contrades amb el nom de
Charlot, constitueix una de les més
fermes i classiques mascares de la
cultura dramatica del nostre segle,
sols equiparable de lluny a les
establertes pels personatges dels
també comics Max Linder i Buster
Keaton, i amb una solidesa que no
havia assolit cap arquetipus popu-
lar des de la Commedia dell'Arte
italiana. Aixo explica la seva
empremta perllongada, la atempo-
ralitat d’un personatge que ha
esdevingut classic. Perqué Charlot
és, sobretot, paradigma de classi-
cisme.

Perd, qué volem dir quan afir-
mem que Chaplin és un classic?
Quelcom classic constitueix la
perpetuacié d’una tradicié cultural
d’abast i comprensio universal al
moén occidental, Quelcom esdevé
classic quan és tingut com a
model, com a patré cultural a
seguir, perd que al mateix temps
s’ha format com a tal imitant
models preestablerts considerats
igualment classics. Chaplin és un
classic en tant que és tingut com a
model a imitar, perd també ho és
perqué la seva estilistica consti-
tueix imitacié de models anteriors
considerats a la vegada classics.
Es, per tant, un esglaé més en la
perpetuacié d’una tradicid classi-

ca.

e .';
The Kid, (1921)

Vegem d’on ve aquest classi-
cisme chaplinia i quin lloc ocupa
Charlot en aquesta tradicié cultu-
ral modelica. Fonamentalment, els

seus films constitueixen la
matematica transposicid cinema-
tografica d’un geénere literari i
dramatic: la tragi-comedia. Aquest
genere es caracteritza per la ferma
combinacié d’elements argumen-
tals tragics i comics 1 permet de
vegades amagar una satirica visio
de la realitat. No obstant aixo,
Chaplin no inventa aquesta férmu-
la, que ja era classica dins la tradi-
cié literaria i dramatica. La tragi-
comedia queda definida com a
genere literari als inicis del segle
XVIiamb obres com La Celestina
de Fernando de Rojas, el titol ori-
ginal de la qual ja ostentava I’au-
todefinicié genérica: La fragico-
media de Calixto y Melibea. El
nou geénere es caracteritzava per
ésser essencialment dramatic perd
introdufa com a contrapunt comic
caracteristiques del teatre popular
en la linia de la Commedia
dell’Arte (present des del segle
XV amb personatges arquetipics
que s’han fet universals com
Arlequi, Colombina, Pantalon,
Putxinel-li o Escarmouche, i fona-
mentat en la pantomima i la
improvisacié), i de la comeédia
renaixentista imitadora de la
comédia classica romana d’un
Plaute o un Terenci. A les acaba-
lles del Renaixement i durant el
Segle d’Or aquest motlle genéric
tingué una gran difusié. No hem
d’oblidar que algunes de les seves
caracteristiques es troben en
alguns passatges dels grans dra-
mes i en totes les comédies sha-
kesperianes. També el Quixot és
una manifestacié sublim de la
narrativa tragi-comica. No és exa-
gerat afirmar, com ho ha fet Pierre
Leprohon, que hi ha quelcom de
quixotesc en la figura del rodamén
chaplinesc: aquest pobre home que
cerca la justicia i la llibertat en un
mon hostil és similar a la figura




d’Alonso Quijano en la recerca
dels més sublims ideals cavalleres-
cos. Aquesta tradicié també és
present al teatre d'un Moligre
(amb qui Louis Delluc ha volgut
comparar Chaplin) i a la posterior
Comédie frangaise.

Potser cal que ara ens pregun-
tem: Qué té a veure tot aixd amb
Chaplin? El génere tragi-comic,
difés i consolidat per aquests grans
exponents universals de la tradicid
cultural, es va convertir en una
manifestacié expressiva classica
que arribaria fins a ell per la via de
la propia literatura i el teatre dels
segles XVIII i XIX, hereus d’a-
questa tradicié en la qual la tragi-
comeédia mantingué i desenvolupi
els seus trets caracteristics. Aixi, la
tragi-comédia chapliniana rep les
influéncies directes de la narrativa
romantica i realista del segle XIX,
de la seva vulgaritzacié en la
novel-la fulletonesca i per fasci-
cles, i també, principalment, del
teatre, tant pel que fa a les grans
formes teatrals, com el melodrama
sentimental del vuit-cents (en el
qual era habitual combinar el riure
amb les tristeses), com pel que res-
pecta a les seves formes burles-
ques (també vulgaritzades dels
grans models seriosos), com el
teatre de pantomima o el teatre
comico-excéntric. Aquests tipus
de teatre estaven molt arrelats a la
tradicié teatral popular anglesa del
music-hall, dins la qual, no cal
recordar-ho, es forma el jove
Chaplin de la ma de ’empresari de
varietats Fred Karno (amb la com-
panyia del qual faria la seva
desembarcada a les Ameriques, on
a la fi hauria d’ésser temptat per la
naixent inddstria de 1’espectacle
cinematografic).

Es aquesta, doncs, la linia
historicament diafana que connec-
ta Chaplin amb els classics, amb
un geénere com la tragi-comédia,
que deriva en aquesta trajectoria
des del segle X VI fins al clown del

mostatxet, bolet i basté del segle
XX. Chaplin dominava els meca-
nismes emocionals de la tragi-
comedia que ja eren seculars, clas-
sics. I els aplica sistematicament:
tan aviat com s’han desencadenat
els ressorts del riure les emocions
sén reconduides cap a la tristesa,
cap a la commocid tragica; perd
tan aviat com I’espectador es vul-
gui abandonar al plany, novament
és desbordat amb una nova solucié
comica. [ aixi successivament, fent
comedia de la tragedia i tragédia
de la comedia, entrant en els domi-
nis de la farsa més calculada i
rodejant meticulosament els com-
plexos limits que separen el riure
del plor, en els quals I’excés o la
indefinicié poden portar al més
vergonyds dels ridiculs. En canvi,
la mesurada, justa i brillant aplica-
cié genérica al cinema d’aquests
models provinents de la tradicié
teatral i literdria connecten
Chaplin amb allo classic. I 1a seva
capacitat de relectura d’aquests
models el fan a si mateix classic.

Charles Chaplin

Chaplin és també un classic
en els dominis de la propia expres-
si6 cinematografica. Es un classic
del cinema, ja que contribuf a I’es-
tabliment de la narrativa cinema-
tografica que considerem clissica.
No oblidem que tot just quan
Griffith o De Mille estan sistema-
titzant les férmules narratives clas-
siques del cinema (també hereves
en part de la tradicio literaria i
dramitica precedents), Chaplin
s’afegia a aquesta recerca fixant
cinematograficament el model tea-
tral que I'inspirava, la tragi-come-
dia, com un sistema més de pro-
gressid narrativa dels quals va
emergir el relat filmic classic tal
com l'entenem avui. Tanmateix,
Iestilistica chapliniana no va
superar les influéncies teatrals
com ho van .aconseguir les de
Griffith o De Mille, ja que el teatre
de pantomima i les seves (&cniques
d’expressié corporal imposaren un
enquadrament quasi invariable-
ment general i estatic (sols més
curt quan el personatge havia




d’emfasitzar una emocié) i una
il-luminacié plana i sense a penes
valors expressius.

En qualsevol cas, fins ara
podem dir que I'obra chapliniana
¢s essencialment classica en els
seus referents. Pero el que fa gran
a Chaplin no és només aquest clas-
sicisme. La seva grandesa rau en la
seva modernitat. Aixo pot semblar
paradoxal si considerem contrapo-
sats els conceptes de classicisme i
modernitat. O potser per aixo
mateix €s excitant el moén de
Chaplin. Sense obviar les seves
qualitats evidentment classiques,
la seva obra és d'una aclaparant
modernitat. O potser el seu classi-
cisme rau en la capacitat dade-
quacié i relectura d’allo classic en
termes absolutament moderns. Els
seus referents generics i teatrals
del vuit-cents trasplantats al cine-
ma, i que amb Mack Sennet (pare
de la comédia americana) sén
anyencs i rancis, amb Chaplin
recobren la modernitat, ja que ser-
veixen de conducte per a la medi-
tacié sobre la més roent actualitat,
la guerra, I'economia, la politica,
la societat. Chaplin converteix
I"absurditat de la tragi-comedia, el
seu excentricisme, en una reflexié
amarga sobre la realitat. La seva
modernitat estreba en I"actualitza-
ci6 del seu llegat classic. Per
exemple, tot i que, com ja hem dit,
Charlot és una mena de Quixot, els
seus objectius s6n profundament
moderns. Ja no es tracta de ["heroi
desinteressat de I'obra cervantina.
Aci, I'heroi modern aconsegueix
la seva llibertat, la seva seguretat
personal, la supervivéncia en un
mon contemporani salvatge que
tot just no acaba de comprendre.

Aquesta satira moderna no va
passar desapercebuda als grans
pensadors i artistes de la moderni-
tat. Els més preclars representants
de les avantguardes historiques
dels anys vint, grans defensors del
cinema com a nou art per a la
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construcciéd de la contracultura
arlistica i etica, van adorar Chaplin
com la personificacié de I’arqueti-
pus dramatic de I'era moderna i li
van conferir carta de modernitat
amb la seva raonada admiracid.
Els expressionistes van valorar el
seu rebuig al seny, la irracionalitat
espontania dels seus actes. Charlot
és considerat com 1'antiheroi que
se les ha de veure amb el mén con-
temporani, del qual no hi ha una
via logica per a la fugida, on tot és
sotmes a 1’atzar, a la irracionalitat
dels esdeveniments als quals ha de
fer front I'ésser huma, la guerra, el
fred, la fam, la violencia de I’en-
torn urba, la incomprensié dels
poders establerts, la solitud, la ina-
daptaci6 al medi, i tots els mons-
tres moderns que turmentaven la
vida interior dels expressionistes.
Per la seva banda, el futurisme, tan
afecte a I’elogi del cinema pel seu
consubstancial dinamisme, i abans
de la seva tendencia al feixisme,
veié en Chaplin la plasmaci6 d’al-
guns dels postulats de Marinetti
sobre el teatre sintetic futurista, un
teatre que, des de |’excentricisme,
I'eixelebrament, la dislocacié de la
logica i les cabrioles dinamiques,
qiiestionava la cultura occidental.
Dadaistes i surrealistes veieren en
ell una manifestacio de I'irracio-
nal, de I’il-logic, de I’absurd, com
a poesia comunicadora. Veieren
I’home modern en la seva primiti-
va i infantil inconsciéncia i sub-
consciencia. El gag era la manifes-
tacié d’un sistema irracional, cao-
tic, en el qual desapareixia la uni-
citat de les relacions causa-efecte,
sublim manifestacié d’un metode
creatiu d’il-logica racionalitat,
poesia i metafora paranoica i
excentrica. Pel que li pertoca, I'a-
vantguarda soviética en la seva
militancia  marxista veié en
Charlot I'home modern enfrontat
al capitalisme (rerafons ético-poli-
tic que amb el decurs dels anys
hauria de comportar greus proble-
mes a Chaplin amb la follia anti-

comunista del McCarthysme).

Es per totes aquestes raons,
les quals fan fonamental I’obra de
Chaplin per a la cultura contem-
porania, que us proposem aguesta
revisié d’alguns dels seus films
més importants sense cap altre
pretext que redescobrir-los potser
des d’una posicio més intel-lectua-
litzada, encara que sense deixar de
banda el mer plaer de riure amb les
seves ocurréncies i plorar amb la
seva vena lragico-sentimental. A
més a més, complementiriament a
la projeccio dels films, les sessions
es completaran amb un document
d’incalculable valor; la série de
muntatge The Unknown Chaplin
(El Chaplin desconegut) dirigida
pels historiadors del cinema Kevin
Brownlow i David Gill. Es tracta
d’un dels millors treballs d’inves-
tigacio filmologica realitzats mai
sobre I'obra d’'un cineasta, una
rigorosa investigacié argueologi-
ca que permet descobrir els méto-
des de treball de Chaplin, demos-
trant la profunditat dels seus pos-
tulats cinematografics, la seva lli-
bertat artistica i el seu geni creatiu
empes per les tensions provocades
per tot alld que té de classic davant
d’una incontenible tendéncia a la
modernitat.

Sandro Machetti Sdnchez
Seccié d’Historia de I Art
Departament de Geografia i
Historia

Universitat de Lleida
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The Unknown Chaplin 1: My
Happiest Years

El Chaplin desconocido 1: Mis
mejores aios, Gran Bretanya,
1981. Kevin Brownlow i David
Gill.

52 min, VHS, B/N i C, V.E.

Produccié: Thames Ve
Productors: Kevin Brownlow i
David Gill. Guié:  Kevin
Brownlow i David  Gill.

Muntatge: Terry Badham, Grant
Goodwin, Tom Kavanagh i Trevor
Waite. Muasica: Charles Chaplin i
Carl Davis. Investigacié: Iwona
Barycz, lan Lewis, Jacqueline
French i Kate Knowk.

Chaplin va considerar aquesta
época en qué va treballar per a la
Mutual Film Corporation com la
més felic de la seva carrera. La
seva total llibertat creativa amb la
Mutual sols es va veure limitada
per I'obligacié de realitzar dotze
migs-metratges entre 1916 i 1917,
Ens trobem, doncs, davant del
director en plena formacié creati-
va, la qual fonamentara el seu
peculiar i personal métode de tre-
ball. Aquest documental ens mos-
tra com fou gestada una obra fona-
mental, The Immigrant (El emi-
grante, 1917), mitjancant els més
elementals fils argumentals que
permeteren Chaplin anar desenvo-
lupant una trama melodramatica
matematicament eficag des del
punt de vista narratiu, Chaplin va
aconseguir encara una meés gran
llibertat creativa, fins i tot pel que
fa als terminis de rodatge dels seus
films, en establir un acord amb la
First National del qual sorgiren
alguns dels seus primers grans
llargs-metratges fins al 1923.

The Immigrant

El emigrante, Estats Units,
1917. Charles Chaplin.

24 min, VHS, B/N, V.M.E. post-
sincronilzada.

Produccid: Mutual Film
Corporation. Productor: Charles
Chaplin. Gui¢: Charles Chaplin.
Fotografia: William C. Foster 1
Rollie  Totheroh. Muntatge:
Charles Chaplin. So i Miisica:
postsicronitzats per Gene
Rodemich i Winston S. Sharples.
Interprets: Charles Chaplin i
Edna Purviance (els emigranis).
Eric Campbell (el cap de cam-
brers), Albert Austin (un client del
restaurant), Henry Bergman (un
artista), Stanley Sandford, James
T. Kelly. John Rand, Frank J.
Coleman, Kitty Bradbury.

Es l'onzena pellicula de
Chaplin per a la Mutual i fou estre-
nada el 17 de juny de 1917.
Chaplin exigi aital perfeccié als
seus col-laboradors que es van
arribar a rodar més de trenta mil
metres de negatiu (més de deu
hores), i es passi quatre dies sen-
cers sense descansar per tal de rea-
litzar el seu muntatge. Es la millor
de totes les seves obres per a la
Mutual, amb la qual aferma el seu
geni com a director. que no € res
d’inferior al seu talent com a mim.
En aquest film floreja de manera
més explicita la critica social habi-
tual a tlotes les pellicules de
Chaplin mitjangant la sentimental

historia d’uns emigrants tot just
arribats als Estats Units. Una dada
sociologica remarcable €s el titol
del film en les seves diferents ver-
sions. La versi6é original es titula
precisament The inmigrant (lite-
ralment, L’ Immigrant), ja que als
Estats Units d’America els proble-
mes socials relatius als moviments
migratoris humans sén els derivats
del gran fluxe d’immigrants que
ha rebut el pais al llarg de la seva
histdria. En canvi, a Espanya, on la
tradicié migratoria es ben contra-
ria, la versié que la identifica pren
el titol de EI Emigrante. Ens tro-
bem, doncs, davant una tipificacié
sociologica del titol d’un film en
funcié de les arrels cultutrals del
public que ha de consumir-lo. La
concisid narrativa i la creacid
d’una atmosfera propicia per al
desenvolupament dels gags cons-
titueixen els més grans guanys
d’aquest immigrant-emigrant cha-
plinia.




The Pilgrim
El peregrino, Estats Units, 1923.
Charles Chaplin.
40 min, VHS, B/N, V.O.M.E.

postsincronitzada.

Produccié:  First  National,
Productor: Charles Chaplin.
Guid: Charles Chaplin.
Fotografia: Rollie Totheroh.
Muntatge: Charles Chaplin.

Cancé: I'm Bound for Texas de
Charles Chaplin cantada per Matt

Monroe. Intérprets: Charles
Chaplin (el  pelegri), Edna
Purviance (la  noia), Kitty

Bradbury (la seva mare), Mack
Swain (el diaca gran), Sydney
Chaplin (I'altre evadit, el conduc-
tor del tren i el pare del nen),
Dinky Reisner (el nen), Chuck
Reisner (el lladre), Tom Murray
(el xerif), Loyal Underwood (el
diaca petit), Henry Bergman (el
xerif al tren i ["home a ['estacio
de ferrocarril).

Es la darrera pel-licula de
Chaplin per a la First National i
preludia la seva gran época a la
United Artists. Recordat com el
desafiament del gran comic a la
llei i a la religid, el film 1€ com a
protagonista principal un presidia-
ri fugat que es disfressa de clergue
i és rebut en una provinciana
poblacié americana com el nou
pastor. Aixd proporciona a
Chaplin la possibilitat de desenvo-
lupar un dels seus predilectes pre-
textos argumentals: la confusié i
suplantacio d’identitats (que tor-
naria a abordar de manera més
complexa a grans obres com Ciry
Ligths, Luces de la ciudad, 1931).
Chaplin havia visitat I'any anterior
la presé de Sing-Sing
impressionar els mals tractes que
rebien els reclusos. En rebre una
oferta per a una pellicula de
temitica biblica, decidi que es
tractés d'una versio critica de la
religiositat. Aixi, I'argument li

i el van

oferia la possibilitat de burlar-se
de la beateria, la hipocresia social
i les bones maneres. També hi s6n
presents altres constants relatives a
la pobresa i la indefensa situacié
dels indigents: el protagonista és
un pobre home que va a la presé
per un robatori comes per la neces-
sitat de sobreviure. Chaplin torna a
utilitzar un nen (intentant repetir
I'eéxit de The Kid, El Chico,1921).
Altres gags
explotats en altres films, per
exemple, la seqiiéncia en que un
barret és a punt d’ésser devorat
pels comensals anuncia el banquet
de la sabata a The Gold Rush (La
quimera del  oro, 1925).
Descoberta la confusié d’identi-
tats, el fugat troba la comprensio
del xerif de la ciutat i I’abandona
davant la frontera mexicana, fet
que facilita la seva fugida. Aixd
déna peu a una de les més famoses
seqiiencies de Chaplin. El bon
home no entén allo que li propo-
sen, encara que finalment s”allun-
ya seguint la linia de la frontera
amb un peu a cada pais (metafora
del desarrelament i les dificultats
de I’home modern davant les orga-
nitzacions estatals). Des del punt
de vista estetic, son especialment
rellevants alguns travellings de
seguiment molt poc habituals en
Chaplin, aixi com 1'as del cache
de finestreta que utilitzat eliptica-
ment aporta una gran solidesa
narrativa al relat.

serien igualment
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The Unknown Chaplin 2: The
Great Director
The Gold Rush

The Unknown Chaplin 2: The
Great Director

El Chaplin desconocido 2: El
gran director, Gran Bretanya,
1981. Kevin Brownlow i David
Gill.

53 min, VHS, B/NiC, V.E.

Produccio: Thames TV.
Productors: Kevin Brownlow i
David  Gill. Guié: Kevin
Brownlow i David  Gill.
Muntatge: Terry Badham, Grant
Goodwin, Tom Kavanagh i Trevor
Waite, Musica: Charles Chaplin i
Carl Davis. Investigacié: Iwona
Barycz, lan Lewis, Jacqueline
French i Kate Knowk.

Aquest capitol insisteix en la
llibertat de treball que obtingué
Chaplin a la First National amb
obres mestres com The Kid (El
chico, 1921) i The Pilgrim (El
peregrino, 1923). Tanmateix , la
plena llibertat com a productor
dels seus propis films no li arriba-
ria fins al periode United Artists
(empresa de la qual fou cofunda-
dor), on realitzaria tots els seus
films des de 1923 a 1952. Aquesta
gran llibertat pressupostaria dona-
ria lloc a les seves comedies
silents més equilibrades i arrodo-
nides: The Gold Rush (La quimera
de oro, 1925), The Circus (El
circo, 1928), City Lights (Luces de
la ciudad, 1931) i Modern Times
(Tiempos  modernos,  1935).
Potser la maxima expressié d’a-
questa llibertat va ser la negativa
de Chaplin a adaptar-se a la pro-
ducci6 sonora ben entrats els anys
trenta, fins al punt que va arribar a
competir davant el nou sistema
amb cintes mudes que en un prin-
cipi eren considerades obsoletes.

The Gold Rush

La quimera del oro, Estats
Units, 1925. Charles Chaplin.

68 min, VHS, B/N, V.M. postsin-
cronitzada pel mateix Charles
Chaplin I’any 1942. V.E. que res-
pecta de fons la veu de Chaplin
com a narrador.

Produccio:  United  Artists.
Productor: Charles Chaplin. Cap
de produccio: Alfred Reeves.



Guio: Charles Chaplin.
Comentaris addicionals de la
versié de 1942: Charles Chaplin.
Fotografia: Rollie Totheroh. Dir.
artistica: Charles D, Hall
Muntatge: Harold McGhan.
Miuisica: Charles Chaplin, dirigida
per Max Terr (postsincronitzada).
So: Pete Decker i W.M. Dalgleish
(postsincronitzat). Narrador de la
versié de 1942: Charles Chaplin.
Ajudants de direccié: Charles
Reisner 1 Henri d’Abbadie
d’Arrast. Interprets: Charles
Chaplin (un buscador d’or solita-
ri), Mack Swain (Big Jin), Tom
Murray (Black Larson), Henry
Bergman (Hank Curtis), Malcolm

Waite (Jack), Georgia Hale
(Georgia).
Es una de les més célebres

comedies de Chaplin dels anys
vint. Chaplin adopta un fil argu-
mental tragic: la fam i les priva-
cions dels buscadors d’or del segle
XIX (possiblement inspirat per
unes fotografies d’estereoscopi
que mostraven les desgracies dels
pioners d’Alaska). Aquest punt de
partida permet organitzar una
historia al voltant de gags carre-
gats d’humor negre (sén antologi-
ques la seqiiencia de la sabata com
a suculent esmorzar o I'tis de la
sobreimpressio per tal de caricatu-
ritzar el canibalisme, que en
alguns moments van haver de
practicar els auténtics buscadors
d’or). Aquest humor, lluny de
caure en la morbositat, pren con-
notacions tragi-comiques gracies a
la ja habitual habilitat de Chaplin,
que especula amb recursos argu-
mentals tonalment diversos en per-
fecte equilibri narratiu. Seguint el
seu habitual sistema de treball,
Chaplin desenvolupa el guié i les
seves possibilitats comiques a
mesura que rodava la pel-licula,
tornant enrera si era necessari. Al
rerafons de la historia, també hi ha
lloc per al melodrama sentimental

(el petit rodamén enamorat d’una
jove un xic superficial), i per
manifestar I’escassa 1 a la vegada
immensa distancia que separa els
rics dels pobres (constant tematica
chapliniana que aqui es manifesta
en el rapid enriquiment dels bus-
cadors afortunats). Es tracta, en
definitiva, d'una subtil tragi-
comedia melodramatica, carrega-
da de dobles lectures, gracies a I'a-
cumulacié mesurada de tons argu-
mentals ben diferents perdo que
mostren una unitat ben compacta.
Probablement sigui aquesta una de
les caracteristiques de 'obra de
Chaplin, la unitat de to mitjangant
recursos  tonalment  diversos
extrets de la tradicid literaria i tea-
tral (tragédia, comedia, drama i
melodrama), que funcionen com
una foérmula senzilla i de com-
prensié universal per a la cultura
occidental. D’aqui prové, conse-
giientment, el seu classicisme.

Finalment, cal destacar que es
tracta de la versié postsincronitza-
da pel propi Chaplin el 1942 amb
dialegs addicionals afegits (veu en
off del mateix Chaplin), misica,
efectes sonors, supressié dels
intertitols (la qual cosa féu que el
metratge es reduis considerable-
ment) i alguna variacié en el
desenllac final. Per a molts, aques-
ta versio traeix 1’original silent, ja
que sembla perdre tensio i ritme a
causa de la interferéncia verbal
sobre la visual. No obstant aixo,
aquesta versié obtingué el vist-i-
plau del seu creador, la qual cosa
confirma la constant capacitat cre-
ativa de Chaplin per tal de retornar
sobre els seus materials, revisar-
los, retocar-los o reaprofitar-los.

Dimarts, 24 de gener de 1995

The Unknown Chaplin 3:
Hidden Treasures

The Circus

The Unknown Chaplin 3: Hidden
Treasures

El Chaplin desconocido 3:
Tesoros ocultos, Gran Bretanya,
1981. Kevin Brownlow i David
Gill.

52 min, VHS, B/NiC, V.E.

Produccio: Thames TV.
Productors: Kevin Brownlow i
David  Gill. Guié: Kevin
Brownlow i David  Gill.

Muntatge: Terry Badham, Grant
Goodwin, Tom Kavanagh i Trevor
Waite. Musica: Charles Chaplin i
Carl Davis. Investigacié: Iwona
Barycz, Ian Lewis, Jacqueline
French i Kate Knowk.

En aquest capitol se’ns mos-
tren imatges desconegudes de
Chaplin que ens apropen més a la
seva personalitat artistica aixi com
als seus metodes creatius: descarts
oblidats d’alguns dels seus films i
de vegades reutilitzats per a noves
idees, rodatges d’estudi., preses
rebutjades per Chaplin i repetides
una vegada i una altra fins arribar
a la sacietat perfeccionista, i altres
tresors filmografics que demostren
el perqué de I'aparentment senzill
equilibri i directa eficacia de I'o-
bra chapliniana.

The Circus

El circo, Estats Units, 1927.

Charles Chaplin.

66 min, VHS, B/N, V.M.E. post-
sincronitzada.

Produccio:  United  Artists.
Productor: Charles Chaplin.
Guio: Charles Chaplin.

Fotografia: Roland H. Totheroh,

45




Jack Wilson i Mark Markblatt,
Dir. artistica: Charles D. Hall.
Muntatge: Charles Chaplin.
Miisica: Charles Chaplin i Eric
James (postsincronitzada).
Arranjaments musicals: Lambert
Williamson. Cang¢é dels crédits

inicials: cantada per Charles
Chaplin.  Intérprets: Charles
Chaplin  (un  rodamon), Allan

Garcia (el propictari del circ i pre-
sentador de 'espectacle), Merna
Kennedy (la seva fillastra i ama-
zona del circ), Harry Crocker (un
Sunambul), George Davis (un
magic), Henry Bergman (un vell
pallasso), Stanley J. Sandford (e!
cdp dels utillers), John Rand (el
seu ajudant), Steve Murphy (un
lladregor), Betty Morrisey, Doc
Stone, Charles Reisner.

Es considerat un dels films
menys inspirats de Chaplin, perd
conté, tanmateix, gran valors igno-
rats. Esta ben construit i amb con-
trolat patetisme, explora un tema
meravellds: la relacié entre 1'artis-
ta i el seu piblic. Era inevitable
que Chaplin ambientés una de les
seves pel-licules dins el mén del
circ, espectacle carregat d’una
nocio tragi-comica de la vida molt
en consonancia amb els temes cha-
plinians. Aixo permelt I'explotacié
novedosa d'alguns gags habituals
reforgats per I'ambient circense (la
sala dels miralls, la gabia del lle,
el nimero del funambul i els
micos i mones, 0 un petit home-
natge-parodia a Méliés fent fracas-
sar el nimero del magic ). The
Circus, conjuntament amb el seu
anterior film, The Gold Rush (La
quimera del oro, 1925), suposen la
recuperacio economica de
Chaplin després del fracas de A
Wonan of Paris (Una mujer de
Paris, 1923). Amb The Circus
Chaplin retorna als temes tradicio-
nals per tal d’assegurar-se I'gxit: el
rodamon és explotat en un cire
com a utiller sense saber que ell és

I'essencia de I'espectacle alhora
que s’enamora d’una ballarina que
festeja amb el funambul. Algunes
de les precarietats del film s’han
volgut atribuir a la situacié perso-
nal de Chaplin (recentment divor-
ciat), a problemes de producci6 i a
idees poc claborades. Cal tenir en
compte, pero, la profunda amargu-
ra que es desprén d’ell i que con-
verteix el film en un dels millors
exponents del melodrama i la
tragi-comedia chaplinians,

Dimecres, 25 de gener de 1995
City Ligths

Luces de la ciudad, Estats Units,
1931. Charles Chaplin.

82 min, VHS, B/N, V.O.M. post-
sincronitzada amb veu en off en
castella.

Produccio:  United  Artists.
Productor: Charles Chaplin,
Guio: Charles Chaplin.

Fotografia: Rollie Totheroh i
Gordon Pollock. Dir. artistica:
Charles D. Hall. Muntatge:
Charles Chaplin. Musica: Charles
Chaplin, dirigida per Alfred
Newman (postsincronitzada),
Arranjaments musicals: Arthur
Johnston. Cang6: La violetera de
José Padilla. Ajudants de direc-
ci6:  Harry Crocker, Henry
Bergman i  Albert Austin.
Intérprets: Virginia Cherryl (ina
noia cega), Florence Lee (la seva
avia), Harry Myers (un milionari
excentric), Allan Garcia (el seu
majordom), Hank Mann (un boxa-

dor professional), Charles Chaplin
(un rodamon).

No hi ha millor definicié per a
aquest film, que Chaplin conside-
rava una de les seves millors
obres, com la que s’estableix en
els titols de credit: “una comédia
romantica en pantomima”. I és que
Chaplin va assolir la perfeccié
mitjangant la justa combinacid
d’clements argumentats comics
amb els purament sentimentals i
melodramatics sense abandonar
I'expressio silent i pantomimica,
en un moment en qué rodar una
pellicula muda era una temeritat
industrial davant la implantacié
del sonor. Chaplin, per tal de ridi-
culitzar la nova técnica, de la
mateixa manera que ho faria a
Modern Times (Tiempos
Modernos, 1935), es va limitar a
enfilar alguns gags sonors d’efec-
tivitat satirica. Plantejada com un
melodrama, les seqiigncies comi-
ques constitueixen el mesurat con-
trapunt a la lacrimogena historia
de la florista cega protegida pel
pobre rodamén que es fa passar
davant ella com un ric milionari.
En el fons es plantegen els proble-
mes socials que tant preocupaven
Chaplin: les diferéncies entre rics i
pobres. Des del punt de vista este-
tic, Chaplin fa progressar matema-
ticament la narracié entre efectes
comics i sentimentals, i se’ns pre-
senla com un experimentat direc-
tor capag d’entendre totes les pos-
sibilitats de 1'enquadrament, dels
discrets moviments de ciimera i de
la il-luminaci6 expressiva.
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EL CINEMA JAPONES

La intenci6 d aquest cicle és
donar a conéixer una cinematogra-
fia tan important com la japonesa .
Els qui ja la coneguin tenen
I“oportunitat de tornar a veure una
serie de bones pel-licules. El cicle
pretén donar una visié amplia mit-
jangant vuit pel-licules que siguin
representatives dels generes més
importants de la cinematografia
japonesa. Aixi, la tria respon a una
seleccié d’obres de diferents epo-
ques de la historia del cinema
japoneés, aixi com dels seus direc-
tors més peculiars.

La primera exhibicié cinema-
tografica al Japé va tenir lloc a
Osaka el 15 de febrer de 1897. Les
primeres pel-licules de produccié
japonesa foren documentals rodats
als carrers de Toquio entre 1897 i
1899, mentre que la primera sala
d’exhibicié estable fou inaugurada
Iany 1903, Els primers programes
projectals eren constituits per
pel-licules estrangeres. El proble-
ma de I’idioma aixi com I’alt grau
d’analfabetisme entre la poblacié
més humil féu que es consolidés la
figura del benshi o comentarista
que atreia el piblic i li explicava la

Umarete wa mita keredo (He nacido, pero ..., 1932). Ysujiro Ozu.

pel-licula mentre aquesta es pro-
jectava., La primera pel-licula de
ficcid constituia el rodatge d’una
obra de Kabuki, teatre japones de
tradici6  mil-lenaria, titulada
Momijigari (Paseo bajo el follaje
de los arces, 1902), mentre que les
primeres pel-licules d’actualitats
foren les rodades sobre la guerra
russo-japonesa i la guerra dels
boxers entre 1904 1 1905. El cine-
ma japones de ficcié durant els
primers anys es nodri del teatre
Kabuki, encara que molt aviat es
comengaren a adaptar arguments
de novel-les i obres teatrals estran-
geres, per exemple les d’un
Tolstoi.

Als anys vint van arribar al
Japé els primers técnics i directors
formats als Estats Units, la qual
COsa va provocar que es comen-
cessin a rodar pel-licules molt més
occidentalitzades. L'any 1923 es
va produir un gran terratrémol a
Toquio que va destruir la major
part dels estudis, les sales i els
estocs de pel-licules, i que va pro-
vocar la mort de molts actors i tec-
nics. Aixd tingué com a conse-
qiiencia el trasllat de la inddstria a
Kyoto i I'aparicié de noves figures
en el camp de la direccié com
Kenji  Mizoguchi, Teinosuke

P
w oo

Kinugasa, Yasujiro Ozu o Mikio
Naruse, que van contribuir a crear
la imatge del cinema japones fins
als anys cinquanta.

L’any 1931 s’instaura defini-
tivament el sonor. Durant la
Segona Guerra Mundial es va pro-
duir el control governamental
sobre la indistria cinematografica,
la qual cosa va facilitar la produc-
cié de films de tematica militar o
pellicules historiques. Pel volts
d’aquesta época el govern promo-
gué la reestructuracié de la indds-
tria japonesa des de les instancies
publiques. Aixo la refor¢a i va per-
metre que, en acabar la guerra, tot
i la desfeta de la derrota, la pro-
duccid japonesa es recuperés ben
aviat. Gracies a aquesta planifica-
ci¢ politica, els anys cinquanta
constituiren el periode més gloriés
del cinema japonés, que es
comengd a donar a coneixer a
QOccident, de la ma, sobretot, de
Akira Kurosawa i el seu Lle6 d’Or
a la Mostra de Venecia de 1951
per Rashomon (1950).

La televisid, inaugurada al
Jap6 el 1953, va esdevenir el
major competidor del cinema, que
a partir de 1960 va notar una dava-
llada d’espectadors. La guerra
amb la televisié es concreta amb
I"aplicacié de noves técniques
cinematografiques a la produccid,
marcades per "espectacularitat i el
monumentalisme, amb 1’aparicié
de produccions basades en best-
sellers escandalosos o en obres
dels nous moviments literaris, per
acabar als setanta amb una onada
de pel-licules per a joves carrega-
des d’erotisme i violencia. Fou
també el moment en que els ano-
menats joves turcs aconseguiren
fer trontollar les companyies en
rodar unes pel:licules violentes i
dinamiques que trencaven amb el
classicisme habitual (per exemple,
Nagisa Oshima o Sohei Imamura).
Entrats els anys seixanta, els direc-
tors ja consagrats de generacions



Rashomon (1950). Akira Kurosawa.

anteriors esgotaven llurs carreres
o s'aferraven a férmules cada
vegada més comercials, mentre
que els realitzadors d’una efimera
nova onada s’enfonsaren al
comencament dels anys setanta
davant la competencia de la televi-
si6. La caiguda va ser total i la
industria va aconseguir sobreviure
gracies a prestigioses pel-licules
coproduides amb paisos estran-
gers, com per exemple Dersu
Uzala (Dersu Uzala o El cazador,
URSS-Jap6, Akira Kurosawa,
1975) o Ai no korida (El imperio
de los sentidos, Jap6-Franga,
Nagisa Oshima, 1976). La resta de
la produccié es limita a pel-licules
de baix pressupost; aixi doncs hi
predominaven films de génere
pornogréfic, comedies populars o
fins i tot adaptacions mediocres de
best-sellers policiacs. Actualment,
tot i comptades excepcions, els
realitzadors de prestigi han deixat
de rodar pel-licules o s’han traslla-
dat al mén de la televisio.

El cinema japonés ha estat
subdividit en géneres tradicional-
ment ben definits. Els més impor-
tats han estat el Jidai-geki
(pellicules d’&poca) i el Gendai-
geki (pel-licules contemporanies).
A cadascun d’aquests trobem

subgéneres:  els  Chambara
(pel-licules de sabre), els
Yakuzaeiga (pellicules de gangs-
ters), els Shomin-geki (films que
parlen del poble), els Hana-mono
(pel-licules de mares), els Tsuma-
mono (pellicules d’esposes), els
Kaiju-eiga (pel-licules de mons-
tres, a partir de Godzilla), els
Sheishun-ciga  (pel-licules de

joves), i els Kayo-eiga (pel-licules
amb estrelles de la cangd). També
hem de parlar dels géneres impor-
tats com el western o els musicals.
Actualment molts d’aquests gene-

Gojira (1954) Inoshiro Honda.

res han estat assimilats per la tele-
visio, dins el que els japonesos
anomenen home-dramas, el prin-
cipal atractiu dels quals ¢s la inter-
vencid dels millors actors del pais.
Pel que fa al cinema dominen les
produccions relatives a I’erotisme
i la violéncia, aixi com una nova
série de pel-licules historiques,
segurament a causa de I’éxit de
Kagemusha (Kagemusha o La
sombra del guerrero, Akira
Kurosawa, 1980), i certes tempta-
tives d’explicacio o justificacié de
la Segona Guerra Mundial.

Cine-ull

Cine-club de la Universitat de
Lleida




Dimarts, 7 de marg de 1995

Norainu

El perro rabioso, Japd, 1949.
Akira Kurosawa.

122 min, 35 mm, B/N, V.O.S.E.

Produccio: Kyokai Geijutsu Eiga.
Shintoho i Toho Film. Productor:
Sojiro  Motoki. Gui6: Akira
Kurosawa i Ryozu Kikushima.
Fotografia: Asakazu Nakai. Dir.
artistica: Takashi Malsuyana.
Muntatge: Yoshi  Sugihara.
Miisica: Fumio Hayasaka.
Interprets: Toshiro Mifune (Goro
Murakani), Takashi Shimura (el
detectiv  Satd), Keiko Awaji
(Harwmi), Isao Kimura (Yusa),
Eiko Miyoshi (la seva mare),
Teruko  Kishi  (la  ladre),
Reisaburo Yamamoto (Honda),
Ejiro Tono (el vell fabricant).

Akira Kurosawa és un dels
directors que més han donat a
coneixer el cinema japones. El seu
triomf a Venécia amb el film
Rashomon (1950) va fer que la cri-
tica cinematografica internacional
girés la mirada cap a I orient.
Kurosawa és el director més occi-
dentalitzat dels anomenats mestres
del cinema japones i encara conti-
nua en actiu (esperem |’estrena de
Rapsodia de agosto i Madadayo).
Norainu no és un dels seus films
més coneguts i ha estat catalogat
com la versio japonesa de Ladri di
biciclette (Ladron de bicicletas,
Vittorio De Sica, 1948). Tracta de
la historia d'un policia al qual
roben la pistola i que per tal d'evi-
tar el castig inicia una recerca a
través dels barris miserables del

Toquio de postguerra. Norainu,
que €s la desena pel-licula del seu
autor, el qual ja havia assolit algun
exit al seu pais (per exemple,
Sugata Sanshiro, La leyenda del
gran judo, 1943), és un film molt
influit pel cinema america de
gangsters i pel neorealisme itali;
és un Gendai-geki fet en alguns
moments en clau documental.
Entre els protagonistes podrem
veure a Toshiro Mifune, [“actor
més aprecial per Kurosawa i el
més reconegut internacionalment.

Dimecres, 8 de marc de1995

Ugetsu monogatari

Cuentos de la luna palida de
agosto, Japo, 1953. Kenji
Mizoguchi.

96 min, VHS, B/N, V.0.S.E.

Producci6: Daiei. Productor:
Masaichi Nagata, Guid: Matsutaru
Kawaguchi i Yoshikata Yoda,
basat en la novel-la de S. Akinari
Ueda. Fotografia: Mazuo
Miyagawa. Dir. artistica: Kisaku
Ito i Uichiro Yamamoto.
Muntatge: M. Miyata. Miisica:
E: Hayasaka. Intérprets:
Machiko Kyo (princesa Wasaka),
Masyuki Mori (Genjuro), Kinuyo
Tanaka (Miyagi), Sakae Ozawa
(Tobei). Mitsuko Mito (O-Hama).
Sugisaku Aoyama (el bonze).

Parlar  de I'obra  de
Mizoguchi, que abraga des del
cinema mut fins a I’eclosioé inter-
nacional del cinema japonés, és
parlar  del  desenvolupament
d’aquesta cinematografia oriental
(encara que sense oblidar directors
com Ozu, Naruse o Kinugasa i
molts d-altres). Dins la seva obra
es poden trobar des de films de
caracter melodramatic fins a
pellicules de tematica historica,
les quals intenten establir un

paral-lelisme entre el feudalisme i
la societat nipona de la primera
meitat d’aquest segle. Una altra
de les caracteristiques més remar-
cables de I’obra de Mizoguchi ha
estat la defensa de la llibertat de la
dona en una societat primordial-
ment controlada pels homes.

L’estil cinematografic de
Mizoguchi es fonamenta en 17s
constant del pla-seqiiencia, rodat
la majoria de les vegades, des
d’una camera immobil, situada a
certa distancia dels actors. Ugetsu
monogatari representa una de les
obres cabdals del director, en la
qual aconsegui donar forma a una
historia plena de belles imatges on
la fantasia 1 la realitat es fonen
harmonicament. Esta ambientada
a finals del segle XVI, en plena
guerra (per tant es tracta d’un
Jidai-geki). Dues families fugen i
es dirigeixen cap a la ciutat, on
busquen fer realitat els seus som-
nis de riquesa i reconeixement
social. Els dos caps de familia
s’adonaran que els somnis poden
destruir la vida de les seves dones
i es replantejaran les seves ambi-
cions, La pel-licula és una reflexié
sobre la diferéncia dels sexes:
mentre que els homes personifi-
quen un mon barbar i materialista,
les dones simbolitzen una vida
plena d’entrega i sacrifici. Es inte-
ressant comparar aquesta visio de




la societat japonesa més tradicio-
nal amb la que ens ofereix Kaneto
Shindo a Onibaba (El pozo o El
agujero. 1964). pellicula que
també forma part d’aquest cicle.
Finalment, cal destacar la presen-
cia de l'actriu Kinuyo Tanaka,
que va treballar durant cinquanta
anys amb els millors directors
japonesos, i va ser la primera dona
que dirigi una pel-licula al Japé. El
film fou guardonat amb el Lled de
Plata (ex-aequo amb altres cinc
pel-licules) del Festival de
Veneécia de 1"any 1953.

Dimarts, 14 de marg de 1995
Biruma no tategoto

El arpa birmana, Japé, 1956.
Kon Ichikawa.

112 min, VHS, B/N., V.O.S.E.

Productor: Masayuki Takagi.
Guio: Kon Ichikawa i Natsudo
Wada, basat en la novella de
Michio Takeyama. Fotografia:
M. Yokoyama. Dir. Artistica: T.
Matsuyama. Musica: A. Ifukube.
Intérprets: Tatsuya Mihashi
(Mizushima), Rentaro Mikuni
(capita), Shoji Yasui (coman-
dant), Tanye Kitabayashi

(Yunosuke Ito).

Ichikawa és un director coeta-
ni de Kurosawa, pero. a diferéncia
d’aquest, es caracteritza per una
concepeié més negativa de la vida
que no deixa entreveure cap sorti-

da possible per tal de fer-se més
suportable per a l'ésser huma.
Ichikawa va introduir-se en el mén
del cinema a través de la direccic
de pellicules d’animacié, i més
endavant va passar a fer comeédies
d’inspiracié americana que van fer
que el director rebés el sobrenom
de Capra nipo. Finalment va esta-
blir-se com a cineasta amb
pel-licules més sobries, com per
exemple, Biruma no tategofo,
Nobi (Fuego en la llanura, 1959) o
Tokiyo Orimpikku (Olimpiada de
Tokio, 1964-65), pel-licula oficial
dels Jocs Olimpics celebrats a
Toquio.

Mizushima és un explorador
de 1’exércit japones que durant la
Segona Guerra Mundial toca
1“arpa per tal avisar els seus com-
panys en el moment que corren
perill de caure en una emboscada.
Quan s’acaba la guerra, el prota-
gonista s’ofereix voluntari en una
perillosa missié: anar a una regio
llunyana i convéncer els seus habi-
tants d’evitar el suicidi. La unitat
en qué viatja és aniquilada, pero
finalment es pot salvar gracies a
les robes d’un monjo budista.
Mizushima empendra llavors la
missio de la seva vida: enterrar els
cadavers dels japonesos morts que
va trobant en el seu cami. Biruma
no tategoto, que és de dificil cata-
logacid en algun dels generes cine-
matografics, és una pel-licula pri-
mordialment antibél-lica i és plena
d’originalitat. Ichikawa escrigué el
guidé conjuntament amb la seva
dona. i el film fou a punt d’aban-
donar-se a causa de la intromissio
del productor, el qual defensava
que la pel-licula s’havia de realit-
zar en dues parts. Aquesta faula
antimilitarista fou guardonada
amb el premi San Giorgio del
Festival de Venecia de 1956. El
mateix Kon Ichikawa roda un
remake homonim 1'any 1985, que
va rebre a Europa una tebia acolli-
da per part de la critica i el ptiblic.

Dimecres, 15 de marc de 1995
Ohayo

Buenos dias, Japo, 1959.

Yasujiru Ozu.

100 min, VHS, C, V.O.S.E.

Guid: Kogo Noda i Yasujiro Ozu.
Fotografia:  Yushun Atsuta.
Muntatge: Yoshiyasu Hamamura.
Miusica: Toshiro Mayazumi.
Interprets: Chishu Ryu (el pare),
Kuniko Miyake (la mare),
Yoshiko Kuga (germana de la
mare), Koji Shidara (el fill gran),
Mashahiko Shimazu (el fill petit),
Keiji Sata.

Si observavem Kurosawa
com el cineasta més occidentalit-
zat, hem de considerar Ozu com el
més japongs. Aixo es veu en la
seva propia forma de filmar, inspi-
rada en la tradicié Zen. En el dis-
curs filmic d’Ozu predomina I’eli-
minaci6 de tot el que és accessori.
el rigor i la precisié de la planifi-
cacié, 1'as d’angulacions a l'en-
quadrament des d’un punt de vista
baix i frontal, sense gaires movi-
ments de camera, la supressio del
muntatge encadenat, la utilitzacio
del camp-contracamp prescindint
del raccord de mirades, la insercio
de plans curts per interrompre el
discurs narratiu i I’estructuracio de
I’espai filmic tenint en compte els
360 graus de la iconosfera de I’en-
quadrament i no només els 180
graus de tradicié occidental. Una
altra de les caracteristiques d’Ozu
és el seu caracter cerimonios i la
seva obsessié pels mateixos argu-
ments que son abordats una i altra
vegada en tots els seus films en
busca de la perfeccié. Els perso-




natges i les situacions que reflec-
teixen els films d'Ozu ens perme-
ten parlar d’un gran sentit del rea-
lisme. Basant-se en el seu propi
film Umarete wa mita keredo (He
nacido, pero 1932), Ozu ens
proposa una visié del mon a través
dels ulls infantils dels seus prota-
gonistes. Feta amb molt més sentit
de I"humor que la seva predeces-
sora, els seus personatges s occi-
dentalitzen i canvien els seus cos-
tums amb I"aparici6 de la televi-
516, la qual significaria, a la fi, gai-
rebé la total desaparicié del cine-
ma japones. Qhaye és, en definiti-
va, una comedia Gendai-geki on
destaca la participacié de I’actor
Chishu Ryu que va interpretar
bona part de la filmografia d’Ozu,

Dimarts, 21 de marc de 1995
Taiyo no hakaba

-

el

Nagisa Oshima.
110 min, VHS, C., V.O.S.E.

Produccio: Sochiku  Film.
Productor: Tomio Ikeda. Guié:
Nagisa Oshima i Toshiro Ishiro,
basat en un argument del primer.
Fotografia: Ko Kawamaka. Dir.

artistica: Koji Uno. Musica:
Riichiro Manabe. Muntatge:
Keiichi  Uraoka. Intérprets:

Kayoko Honoo (Hanako), Isao
Sasaki  (Takeshi), Masahiko
Tsugawa (Shin), Koji Nakahara
(Tatsuo), Yusuko Kawazu (Yasu),
Junzaburo  Ban  (Yosematsu),

Fumio  Watanabe  (Yosehei),
Kamatari Fujiwara (Batasuke),
Eitaro Ozawa (I'agitador), Tanie
Kitabayashi (Chika).

Oshima fou un jove activista
revolucionari d’idees esquerranes
que va comengar com a ajudant de
direcci6 i guionista per acabar fent
la seva primera pel-licula el 1959,
El seu cinema constitueix un
rebuig a les tradicions cinema-
tografiques japoneses. Fou influit
per la Nouvelle Vague i els nous
cinemes europeus i els seus films
es caracleritzen per mostrar sense
restriccions la violéncia, la sexua-
litat i els problemes &tics de caire
politic. A les acaballes dels anys
seixanta els temes dels seus films
van reflectir més obertament les
contradiccions culturals del seu
pais, que en només vint anys
havia aconseguit superar la desfeta
de la derrota en la Guerra del
Pacific mitjangant I’assumpcié
d’un sistema capitalista cruent
amb els seus conseqiients efectes
occidentalitzants. Taiyo no hakaba
esta ambientada als barris baixos
del Japé i ens descriu les diferents
formes de subsisténcia de les clas-
ses més desafavorides mitjangant
practiques delictives organitzades
i marginals (venda de sang i docu-
ments, prostitucia...)

Oshima ha esdevingut un dels
millors representants del nou cine-
ma japongs, conreat per joves inte-
ressats en la recerca de noves for-

mes expressives contraries al clas-
sicisme cinematografic. Dels seus
films, els més coneguts internacio-
nalment sén les coproduccions
erotiques Ai no korida (El imperio
de los sentidos, Jap6-Franga,
1976), la qual exposa la passié
amorosa portada més enlla de tot
limit, i la seva continuacié Ai no
borei (El imperio de la pasién,
Japé-Franca, 1978), el drama anti-
militarista ~ Senjo  no  Merry
Xmas/Merry Xmas, Mr. Lawrence

(Feliz Navidad Mister Lawrence,
1983) i la desconcertant Max, mon
amour (Max. mi amor, 1986). Tret
d’aquests titols, tota la seva filmo-
grafia precedent és practicament
desconeguda al nostre pafs.

Dimecres, 22 de marg de 1995
Onibaba

El pozo o El agujero, Japé, 1965.
Kaneto Shindo.

100 min, 35 mm, B/N, V.0.S.E.
Produccié: Tokio Eiga i Kindai
Eikyo Productor: Kazno
Kuwabara. Guié: Kaneto Shindo.
Fotografia: Kiyomi Kuroda.
Muntatge: Hirao Eiioki. Muisica:
Hakiru  Hayashi. Intérprets:
Nobuko Otensa, Sitenko
Yoshimura, Kei Sato, Jukitchi
Uno, Taiji Tonomura.

Es un interessant film erd-
tic amb tocs fantstics ambientat a
I’'Edat Mitjana que ens apropa al
cinema japonds més desconegut.
Una dona inquietant, 1’esposa del
seu fill mort en combat, I’amant
d’aquesta dltima, un vell que can-
via peces de guerrers morts per ali-
ments..., s6n lota una diversitat de
personatges que es deixen portar
per la passid, el sexe, la fam, les
creences religioses, que els fan
acabar en un sorprenent i dur cli-
max final ple de sorpreses.

Mitjangant una magnifica
fotografia acompanyada d’una
il-luminacié genial i una musica
preponderant, aquesta estranya



historia ens envolta des del princi-
pi fins al final d’una atmosfera
gens tranquil-la, L’enfrontament
de dues generacions ben diferents
ens dona a congixer les diverses
tradicions i mentalitats d'un terri-
tori japoneés desolat en temps de
guerra, tot dins d’un paisatge aspre
i terrorific. Onibaba és un Jidai-
geki erotic amb forma de pel-licu-
la fantastica amb dones demonia-
ques, férmula argumental que va
obrir les portes a un nou subgéne-
re japones desenvolupat d’enca
dels anys seixanta.

Dimarts, 28 de marc de 1995
Narayama bushiko

La balada de Narayama, Japé,
1983. Shohei Imamura.

123 min, 35 mm, C, V.O.S.E.

Produccié: Toei. Productors:
Jiro Tomoda i Goro Kusakabe.
Guié: Shohei Imamura, basat en
les novel:les Narayama bushi-ko i
Tohoku no zummutachi d’Schiro
Fukazawa. Fotografia: Masao
Tochizawa i Yasuo Iwaki. Dir.
artistica: Toshio Inagaki.
Misica:  Shinichiro  Tkebe.
Intérprets: Ken Ogata (Tatsuhei),
Sumiko Sakamoto (Qrin-yan),
Takejo Aki (Tama-yan), Ronpei
Hidari (Risuke, el pestilent), Seiji

Kurasaki  (Kesakichi), Junko
Takada  (Matsiu-yan), Nijiko
Kiyokawa (Okane), Mitsuko

Baisho (Qei), Keishi Takamine
(el marit d’Oei), Norihei Miki
(Shioya, el comerciant), Ryutaro
Tatsumi (Mata-yan), Mitsuaki
Fukamizu (Tada-yan), Shoichi
Ozawa (Shezo), Taiji Tonoyama
(Teru-yan).

Imamura s’introdui en el
cinema com ajudant d’Ozu. Va
formar part del grup de joves
directors representants del nou

cinema japonés dels anys seixanla
(juntament amb Oshima, Yoshida
i Terayama), encara que després
d’una desena de realitzacions es va
decantar cap a un cinema de tall
meés documental, desmarcant-se
dels seus companys generacionals.
Imamura, generalment, basa els
seus arguments en fets reals,
rodant-los en les localitzacions on
van transcorrer i situant-los en el
seu context historic de manera
molt precisa. Una de les caracte-
ristiques dramatiques de la seva
obra és el plantejament de fets que
afecten I'individu perd que final-
ment s’interpreten des d’una opti-
ca col-lectiva. Narayama bushiko
s’ambienta en el nord del Japé de
fa un segle, i reflecteix les formes
de vida d’una aldea que es regeix
per les lleis natural propies d’un
moén primitiu i cruel, on I'tnic
objectiu és la supervivéncia. El
titol fa referéncia a una llei que
obliga els vells que hagin complert
els seixanta-nou anys a anar a
morir al Narayama. Aquest fil
argumental fa que la pel-licula
sigui plantejada amb 1’esguard
d’un antropoleg que dissecciona la
realitat d’una comunitat humana
que es debat entre el sentimentalis-
me i la crueltat. Imamura, mestre
del pictorialisme i la forma,
escampa en el film un to estétic
marcat per la plasticitat i I"harmo-
nia i crea imatges senzilles i pau-
sades que obren una dimensié a
I’observacié detallista exposant
els sentiments d’odi, passié i ten-
dresa. Tot plegat constitueix una
poética narrativa d’indubtable ins-
piracié nipona. Aquest titol arriba
a Europa a través del guardo que
rebé al Festival de Cannes de 1983
(Palma d’Or).

Dimecres, 29 de marg de 1995
Tetsuo: Iron Man

Tetsuo, Japo,
Tsukamoto.
67min, 35 mm, B/N, V.0.S.E
Produccié: Kaijyu  Theater.
Productor: Shinya Tsukamoto.
Guié:  Shinya  Tsukamoto.
Fotografia: Shinya Tsukamoto i
Kei Fujiwara. Dir. artistica:
Shinya Tsukamoto. Muntatge;
Shinya Tsukamoto. Musica: Chu
[shakawa, segons la partitura
d’Akio Okusawa. Intérprets:
Tomoroh Taguchi (el mercenari),
Kei Fujiwara (la seva xicota),
Nobu Kanoaka (dama amb ulle-
res), Shinya Tsukamoto (el fetit-
xista), Naomasa Musaka (el doc-
tor), Renji Sidhidashi (el roda-
man).

1989. Shinya

Es la primera pellicula de
Tsukamoto, on aquest assumeix
totes les funcions tecnico-artisti-
ques, incloses la fotografia, els
efectes especials i el muntatge.
Tetsuo: Iron Man es va converlir
en un film de culte per als aficio-
nats al cinema fantastic. Al costat
d’aquest, els altres films d’aquest
realitzador, Hiruko, the Goblin
(1990) i Tetsuo IH: the Body
Hanmer (1992, premiada a
Sitges), han fonamentat la consoli-
dacid d’un subgénere contempora-
ni anomenat pels seus més desen-
frenats admiradors cyberpunk.
Aquest es caracteritza, a 1'igual
que Tetsuo: Iron Man, per la seva
referéncia estetica al videoclip, el
recarregament visual més esboja-
rrat, un ritme desaforat, grans
dosis de cultura trash, efectes
visuals impactants, planificacié
vertiginosa amb predomini de la
camera en ma i un so destructiu.
Hi ha qui considera que a Tetsuo:
fron Man es poden trobar influén-
cies del cinema independent ame-
ricd i europeu, per exemple, de




&
Sam Raimi, Jeunet et Caro o del

David  Lynch  d'Eraserhead
(Cabeza borradora, 1977).

Tetsuo és un home que un dia
es desperta i observa que de la
seva galta sobresurten trossets de
metall. Davant el mirall veu com
les peces metal-liques, les quals
neixen del seu interior i travessen
el seu rostre, creixen cada vegada
amb més intensitat. Aquesta muta-
¢i6 fard que el protagonista adqui-
reixi una nova consciencia i una
nova forma d'entendre la vida.

on
s

Aquest film és una mostra del
cinema japonés més recenl que
respon a la consolidacié d'una tra-
dicié genérica molt arrelada a la
cinematografia nipona: els Kaiju-
eiga, cinema fantastic de monstres
amb missatge apocaliptic repre-
sentats per la saga de Godzilla.
Una altra influéncia estética pre-
sent en la pel-licula és la del
Manga japones, comic nipé de
consum caracteritzat per la presen-
cia de joves amb un alt grau d’ero-
tisme i violencia. El Manga més

conegut a casa nostra és Akira, del
qual també s’ha realitzat una ver-
si6 cinematografica d’animacio.
Cal assenyalar que la projeccid
d’aquest film, a més de concloure
aquesta mostra de cinema japones,
és ala vegada unaestrenaa Lleida
d’un film molt recent.




PLAY IT AGAIN, WOODY
Woody Allen abans d‘Annie Hall
Abril 1995

Bananas

Play it Again, Sam
Sleeper

Annie Hall




WOODY ALLEN
ABANS D’ANNIE HALL

“Un acudit vell. Dues senyo-
res s6n en un club de vacances i
una li diu a I'altra; —El menjar
daquest lloc és realment repug-
nant. I 'altra li diu; —Si, i a més
te'n donen molt poc. Bé, doncs
aixi és com jo veig la meva vida,
plena de solitud i de miseria, de
sofriments i d’infelicitat, i tanma-
teix, és massa curta”.

Aixi comenca Annie Hall, la
pel-licula que marca un punt de
maduresa en la filmografia de
Woody Allen i que. per tant, sepa-
ra un conjunt d’obres realitzades
amb anteriorital. Aquestes son les
primeres pel-licules de Woody
Allen, que, tot i que no deixen de
ser grans satires, ja presenten els
trets caracteristics de la filosofia
del director. Una filosofia que
incideix en temes com el de la
mort, la dificultat de les relacions
entre les persones, el sexe o la psi-
coanalisi, tot lligat amb el seu
peculiar ironic humor de 1"absurd.
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What's up tiger Lily? (1966)
Allen Stewart Konigsberg

(1935, Nova York), d’origen jueu
centreuropeu, realitza estudis que
no finalitzard a la Universitat de
Nova York i al City College. Des
de molt jove ven acudits a famosos
columnistes com Ed Sulliven o
Earl Wilson. Més tard escriu
sketchs per a clubs nocturns, revis-

56

tes de Broadway i programes de
televisio. Es converteix en un
guionista de televisié ben remune-
rat, pero 'any 1961 plega d’aquest
feina i es dedica a interpretar el
seu propi espectacle de cabaret.
Mentrestant, publica texts comics
en diferents revistes i diaris
(Playboy, The New Yorker..) i
comenga a editar els seus primers
llibres. D’aquesta manera, Woody
Allen esdevé un comic amb una
certa cultura que fa d’aquesta
objecte de comicitat i, seguint la
linia del seu humor literari, el seus
primers treballs en el cinema com
a director i guionista es convertei-
xen en grans parodies, on I’objec-
tiu principal no és res més que fer
riure.

What's up tiger Lily? (Woody
Allen, el nimero 1, 1966), desco-
neguda per la majoria d’especta-
dors, fou el primer treball de
Woody Allen com a responsable
total d’un film, després d’escriure
el guid i d’interpretar un personat-
ge a What's New Pussycat? (;Qué
tal, gatita?, 1965). What's up Tiger
Lily?, en un principi, era un desas-
tre de pel-licula d’espionatge de
serie B feta a Hong-Kong que el
distribuidor america no sabia com
aprofitar. A Woody Allen i fou
encomanada la missi6 d’adaptar la
pel-licula al seu gust, amb carta
blanca per fer i desfer.
Primerament, decideix esborrar
parcialment la banda sonora i tor-
nar-la a enregistrar. Després, filma
un proleg i algunes segiiencies
addicionals. Finalment, la munta
lliurement (congela la imatge,
intercala ombres xineses o bé fa
marxa enrera). Cine-ull ha buscat
desesperadament aquest film entre
distributdores  viedografiques,
videoclubs i videoteques especia-
litzades. Tot i estar editada en
video, lamentablement la resposta
sempre ha estat la mateixa: desca-
talogada.

Woody Allen es troba per pri-

mera vegada davant un projecte
que implicava les tasques de direc-
ci6, guid 1 interpretacio en Take
the Money and Run (Toma el dine-
ro y corre, 1969), una barroera
satira de la delingiiencia i el siste-
ma penitenciari. A continuacié
intentd conquerir els escenaris tea-
trals amb la seva segona obra de
teatre Play it Again, Sam (1969),
de la qual encarregaria més tard
I’adaptacio cinematografica
homonima a Herbert Ross. L any
1971, Jack Rollins i Charles H.
Joffe, agents de Woody Allen, van
crear la seva propia productora i
van negociar amb Associated
Artists un contracte per a tres
pel-licules:  Bananas (1971),
Everything You Always Wanted to
Know About Sexe... (Todo lo que
usted siempre quiso saber sobre el
SEX0 y no se atrevia a preguntar,
1972) i Sleeper (El dormilédn,
1973). Durant aquesta etapa, aprén
I'ofici de director i desenvolupa
tecnicament els seus films, paro-
dies que van des del pamflet poli-
tic fins a la ciéncia-ficcid, passant
pel fantasma sexual. Cada vegada,
Allen adquiria un domini més acu-
rat de la plastica visual, una millor
direccié d’actors, una més gran
qualitat en els guions i un equilibri
entre la realitzacid i I'economia de
recursos cinematografics.
Demostra ja una absoluta habilitat
per a la direccié creant un llen-
guatge propi quan arriba a Paris
per tal de rodar Love and Death
(La ultima noche de Boris
Grushenko, 1975). Basant-se en
els grans classics de la literatura
russa, Allen crea un personatge
parddic, Boris Grushenko, que
durant les guerres napoledniques
pateix tota una série d’aventures
tipiques de la condicié humana. EI
film fou plantejat com una gran
produccié rodada a Europa amb
escenes de masses, un humor sus-
tentat en els anacronismes i una
parddia de la novella Guerra i
Pau, de Lleé Tolstoi. Trobem en
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Manhartan (1979)
aquesta darrera pel-licula un dels
temes més recurrents de les come-
dies d’Allen, la por a la mort, ja
que revela les preocupacions
metafisiques 1 intel-lectuals que ja
anunciaven el que vindria a ser la
seva trilogia autobiografica com-
posata pels films Annie Hall
(1977), Interiors (Interiores, 1978)
i Manhattan (1979), les quals
obren les portes de la maduresa
creativa de la seva carrera fins als
nostres dies.

Aquest conjunt de pel-licules
anteriors a Annie Hall ajudaren el
director a crear un llenguatge i una
estética propia i a formar un equip
regular amb el qual treballaria
repetidament. S’ha de tenir en
compte que aquest grup de films,
tot i ser vilment acusats de ximples
i obsolets, no sén sind assaigs que
ajudaren a crear un estil diferen-
ciat i peculiar, el qual, arribat al
seu punt de maduresa, es traduiria
en pel-licules tan apreciades com
Zelig (1983), Brodway Danny
Rose (1984), Hannah and her
Sisters (Ana y sus hermanas,
1986), The Purple Rose of Cairo
(La rosa pirpura de El Cairo,
1985), Radio Days (Dias de radio,
1987), Alice (1990), Shadows and
Fog (Sombras y niebla, 1991) o la
recent Manhattan  Murder
Mpystery (Misterioso asesinato en

Manhattan, 1993). Cal remarcar
també la llibertat economica i cre-
ativa que Allen aconsegui com a
director independent al marge de
les grans productores americanes.
Woody Allen i els seus col:labora-
dors han produit pel-licules regu-
larment, tot i aquesta manca de
dependeéncia de la gran i devorado-
ra indistria nord-americana.

Tornant a les pel-licules que
conformen aquest cicle, hem de
recordar I’enginy dels seus guions,
els quals, posteriorment transferits
a la pantalla, crearan un nou tipus
comic d’home timid, amb mala
sort, que es relaciona malament
amb les dones i els objectes,
obsessionat pel sexe i la psicoana-
lisi i amb un marcat aire jueu.

Annie Hall (1977)

Aquest home és un nou arquetipus
dramatic que rapidament és identi-
ficat per tothom. Aquest alter ego
de Woody Allen exposa en els
seus films un triangle tematic gai-
rebé inassociable del seu taranna
personal: I'amor , el sexe i la
mort, temes universals explorats
sense convencionalismes amb

I'ull d’un satir que es debat entre

el seny i la paranoia. O com el

propi Allen afirma al final de

Sleeper, mentre dialoga amb

Diane Keaton:

“LUNA (Diane Keaton): Tu no
creus en la ciéncia, i tampoc
no creus que els sistemes poli-
tics funcionin, 1 no creus en
Déu, 0i?

MILES (Woody Allen): Exacte.

LUNA: Llavors, en qué creus?

MILES: En el sexe i en la mort,
dues coses -que ja he experi-
mentat en la meva vida... pero
com a minim quan ets mort no
et ve mareig.

(Es besen).”

Oriol Bosch Bausa
Josep M. Viles Marquilles
Cine-ull

Cine-club de la Universitat de
Lleida




Dimarts, 18 d’abril de 1995
Bananas

Bananas, Estats Units, 1971.
Woody Allen.

81 min, VHS, C. V.E.

Produccié: Jack Rollins-Charles
H. Joffe. Productors: Charles H.
Joffe, Jack Grossberg i Ralph
Rosenblum. Gui6: Woody Allen i
Mickey Rose. Fotografia:
Andrew M. Costikyan. Dir. artis-
tica: Ed Wittstein i Herbert F.
Mulligan. Muntatge: Ron Kalish.
Musica: Marvin Hamlish, Felix
Giglio i Jerry Graff. Intérprets:
Woody Allen (Fielding Mellish),
Louise Lasser (Nancy), Carlos
Montalban  (general — Emilio
Molina Vargas), Navidad Abascal
(Yolanda),  Jacobo  Morales
(Expdsito), Miguel Sudrez (Luis),
Howward Cosell, Roger Grimsby i
Don Dunphy (els periosdistes),
Sylvester Stallone (individu del
metro),

Un cop d'estat deixa la
Repiiblica de San Marcos sota les
ordres d'una junta militar.
Fielding Mellish és un nord-ame-
rich que treballa com a provador
de tota una serie de nous invents
que han de facilitar la vida moder-
na. S’enamora de Nancy, una radi-
cal militant que desitja un heroi
apassionat, i decideix anar a San
Marcos per convertir-se en I'ideal
d’home que ella buscava.

woodyallen
bananas:

Després de realitzar Take the
Money and Run (Toma el dinero i
corre, 1969), Woody Allen es dis-
posa a rodar la seva segona
pel-licula com a director. Hi ha qui
considera Bananas una irdnica
burla dels anuncis de televisié, del
radicalisme politic 1 del I’esnobis-
me cultural de Nova York. La
veritat és que aquest film s’inspira
en els fets politics esdevinguts a
I’America del Sud durant 1'época
de les revolucions, i en especial en
la pujada al poder del cuba Fidel
Castro o de I'esperit del llibertari
Ernesto Che Guevara, simbol de la
revolucio de tot el continent sud-
america. Malgrat el to de parddia
que caracteritzen els primers films
d’Allen, la pel-licula en giiestié
també transpira critica vers qualse-
vol forma d’intolerancia. Sén
antologiques la primera i tltima
escena, tractades com una retrans-
missié de televisio de fets tant
piblics com privats i intims, que
parodien les tecniques televisives
americanes d’aquells anys, prece-
dents dels actuals reality-shows.
Gracies al contracte que signaren
els agents de Woody Allen, aquest
aconsegui una independéncia que
el caracteritzaria en totes les seves
produccions segiients.
Curiosament, aquesta fou la pri-
mera pel-licula en qué intervingué
la  protuberancia  musculosa
Sylvester Stallone, que ni tan sols
surt als crédits.

Dimecres, 19 d’abril de 1995
Play it Again, Sam

Suefios de seductor, Estats
Units, 1972. Herbert Ross.

81 min, VHS, C, V.E.

Produccio: Apjac Production.
Productors: Charles H. Joffe,
Arthur P. Jacobs i Frank Capra, Ir.
Gui6: Woody Allen, a partir de la
seva obra teatral homonima.

Fotografia: Owen Roizman. Dir.
artistica: Ed Wittstein i Douglas
Von Koss. Muntatge: Marion
Rothman. Muisica: Billy
Goldenberg; Casablanca, de Max
Steiner; Blues for Allan Felix,
composta i interpretada per Oscar
Peterson. Cancgé: As Time Goes
By de Herman Hupfeld, interpre-
tada  per Dooley Wilson.
Muntatge: Marion Rothman.
Intérprets: Woody Allen (Allan
Felix), Diane Keaton (Linda
Christie), Tony Roberts (Dick
Chwristie), Jerry Lacy (Humphrey
Bogart), Susan Anspach (Nancy
Felix), Jennifer Salt (Sharon), Joy
Bang (July), Viva (Jennifer).

Dick i Linda Christie s’entes-
ten a aconseguir la parella ideal
per al seu amic Allan, al qual
acaba d’abandonar la seva esposa.
En la dificil recerca de la dona de
la seva vida Allan és acompanyat
per un angel de la guarda molt
especial, la reencarnacié del
mateix Humphrey Bogart.

Es veritat que en la pel-licula
Casablanca (Michael Curtiz,
1942) no es pronuncia ni una sola
vegada la coneguda frase Play it
Again, Sam (Torna-la a tocar,
Sam). De fet, es féu famosa arran
de l'obra de teatre escrita per
Woody Allen, més tard adaptada
al cinema i que arribaria a les nos-




tres pantalles amb 'estipid nom
de Sueiios de seductor. Herbert
Ross va dirigir-la seguint les direc-
trius d’Allen. Es important perqué
es tracta de la primera pel-licula en
que apareix el personatge neurotic
victima de la seva propia insegure-
tat i dels seus temors que es desen-
voluparia a Annie Hall (1977) i
que ha arribat a identificar-se amb
la personalitat cinematografica
d’Allen. El film es caracteritza per
un humor fonamentalment verbal i
per una narrativa d’unitat lineal
que provenen del text teatral. Cal
dir que aquesta és també la prime-
ra pel:licula en que apareix Diane
Keaton, musa d’Allen en les
segiients pel-licules del director.

Dimarts, 25 d’abril de 1995
Sleeper

El dormilega, Estats Units, 1973.
Woody Allen.

88 min, VHS, C, V.C.

Produccié: Jack Rollins-Charles
H. Joffe. Productors: Charles H.
Joffe, Jack Grossberg, Marshall
Brickman i Ralph Rosenblum.
Guio: Woody Allen i Marshall
Brickman. Fotografia: David M.
Walsh. Dir. artistica: Dale
Hennesy, Diane Wager i Gary
Moreno.  Muntatge:  Ralph
Rosenblum, Ron Kalish i O.
Nicholas Brown. Misica: Woody
Allen, The Preservation High Jazz
Band, The New Orleans Funeral
Ragtime Orchestra i Felix Giglio.
Efectes especials: A. D. Flowers.
Vestuari: Joel Schumacher.
Disseny de la casa del Dr. Melik:
Charles Deaton. Intérprets:
Woody Allen (Miles Monroe),
Diane Keaton (Luna Schlosser),
John Beck (Emo Windt), Mary
Gregory (Dr. Melik), Don Keefer
(Dr. Tryon), John McLiam (Dr.
Agon), Bartlett Robinson (Dr.
Orva), Chris Forbes
Krebs).

(Rainer

Miles Monroe torna a la vida
I"any 2173 després de passar dos-
cents anys hivernat. Els metges
que el desperten son acusats d’or-
ganitzar un complot contra el
poder instituit i aviat les forces de
Iordre piblic no trigaran a perse-
guir-lo.

Aquest film constitueix una
mena de pardodia del cinema de
ciencia-ficcid, on sovint a través
de l'odissea d'un personatge
podem veure com s’organitzara la
societal futura. Woody Allen
intenta a Sleeper crear alguns gags
visuals abandonant aixi un xic
I’humor verbal, potenciant una
comicitat més sustentada en una
elaborada direccid artistica que en
el text. Els resultats de la pel-licu-
la reflectien la fidelitat creixent de
public vers el director, aixi com la
llibertat d’accid dels seus col-labo-
radors, Constitueix alhora la con-
sagracid d’Allen com a realitzador
al marge de la gran inddstria ame-
ricana, coincidint amb [|’ascens
d’altres directors independents
com Francis Ford Coppola, John
Cassavettes, Martin Scorsese o
Robert Altman.

Allen s’atreyi a firmar i inter-
pretar la misica de la pel-licula,
caracteritzada per la referéncia al
moén del jazz i als estils que li son
més propis (Dixie. Ragtime, New
Orleans...), els quals representen
una tonica habitual en el registre
del director que aprengué de forma

autodidacta. En aquesta pel-licula
apareix per primera vegada la

famosa  credencial  genérica
cal-ligrafiada en blanc sobre fons
negre que es presenta com un ele-
ment visual recurrent fins a I’ac-
tualitat dels films de Woody
Allen.

Dimecres, 26 d’abril de 1995
Annie Hall

Annie Hall, Estats Units, 1977.
Woody Allen.

93 min, VHS, C, V.C.

Produccio: Jack Rollins-Charles
H. Joffe. Productors: Charles H.
Joffe, Robert Greenhut i Fred T.
Gallo. Guié: Woody Allen i
Marshall Brickman. Fotografia:
Gordon Willis. Dir. artistica: Mel
Bourne.  Muntatge: Ralph
Rosenblum 1 Wendy Greene
Bricmont. Misica: cangons de
Carmen Lombardo, John Jacob
Loeb, Ishan Jones, Gus Kham,
Tim Weisburg, Jack Lawrence i
Eric Coates. Seqiiéncies d’anima-
ci6: Chris Ishi. Interprets: Woody
Allen (Alvy Singer), Diane Keaton
(Annie Hall), Tony Roberts (Rob
Chadham), Carol Kane (Allison
Pushnick), Paul Simon (Tony
Lacey), Janet Margolin (Robin),
Shelley Duvall (Pam), Christopher
Walken (Duane Hall), Helen




Ludlam (!’avia d’Annie), Donald
Symington (el pare d'Annie),
Colleen Dewhurst (la  mare
d'Annie), Jeff Goldblum (convidar
de  Toni), Sigourney Weaver
(amiga d'Alvy davant del cinema),
Marshall McLuhan (ell mateix),
Dick Cavett (ell mateix), Oscar a
la millor direcci6 i guid.

La pel-licula s’obre amb la
cronica d’un escriptor comic d’ori-
gen jueu que repassa la seva rela-
ci6 madura amb Annie Hall, una
aspirant a cantant que coneix en un
club de tennis novaiorqués.

El caracter autobiografic que
presenta aquesta obra és fonamen-
tal a I’hora d’entendre el punt de
vista personal de I'autor. Els trets
autobiografics de 1'obra sén pre-
sents en la descripcié de tots els
personatges i especialment en els
interpretats pel propi Allen (Alvy
Singer, les inicials del qual sén les
maleixes que les de el nom autén-
tic de Woody Allen) i per Diane
Keaton (I’auténtic cognom de la
qual és Hall, el mateix que el

d’Annie). La pel-licula es consoli-
daria com un punt d’inflexié en la
carrera d'Allen, que a partir d’ara
es caracteritzara per la maduresa
creativa tant en els temes com en
la forma. Pel que fa a la tematica,
ens trobem davant la presentacié
de les constants dramatiques de
Woody Allen (la mort, Iamor i el
sexe) per definir les relacions
humanes, pero des d'una perspec-
liva satirica i a la vegada seriosa
que supera I’inicial comicitat
esbojarrada i esperpentica dels
seus primers films. Aixd es tra-
dueix en un mesurat equilibri rit-
mic entre els moments humoristics
i els més seriosos, profunds o
reflexius. Des del punt de vista de
la forma filmica i I'estil, Allen
abandona l'estética d’opereta
comica per endinsar-se en un nou
mon audio-visual ple de troballes.
Entre aquestes hem d’assenyalar la
utilitzacié de subtitols per tal de
revelar el que passa pel subcons-
cient dels personatges a la vegada
que parlen, la inclusié de dibuixos
animats com a contrapunt satiric
de la narraci6, el trencament de

les coordenades espacials i tempo-
rals classiques mitjangant el flash-
back i el flash-forward i la depura-
¢i6 de la progressié narrativa a tra-
vés del muntatge equilibrat d’en-
quadraments curts alternats amb
plans-seqiiéncia. Bona part d’a-
questes troballes sén producte de
la col-laboracié d’Allen amb [’in-
teressant director de fotografia
Gordon Willis, amb el qual treba-
llaria en films posteriors. Cal des-
tacar també |'explicita voluntat de
relacionar els personatges directa-
ment amb els espectadors mit-
jangant técniques que eliminen la
frontera fisica i mental que els
separa (la pantalla), com les
imprecacions directes al piblic o
els aparts. Aquesta relacié film-
espectador representa una constant
amagada en el cinema d’Allen que
es manifestara, perd, explicitament
a The Purple Rose of Cairo (La
rosa purpura de El Cairo, 1983).



CINE-ULL:
MEMORIA 1993-1994

Amb el nom extret de la teo-
ria cinematografica del cineasta
sovetic Dziga Vertov i un dels
seus films (Kino-Glaz), Cine-ull,
cine-club de la Universitat de
Lleida es va donar a congixer tot
just a les acaballes de 1’any 1993.
La iniciativa va donar llum a un
cicle de projeccions que sota el
nom de Cinema de sempre a la
UdL es convertiria en la seva carta
de presentacid. Per tal de comple-
lar aquesta nova oferta cinema-
tografica el Cine-club va voler
retre un petit homenatge al cine-
clubisme de les terres de Lleida i
Catalunya convocant en una taula
rodona representants del passat i el
present d’aquest mén. A l'acte
assistiren, en primer lloc, el Sr.
Marcel.li Borrell en representacid
del desaparegut  cine-club
I’Esquella, que ens parla dels ori-
gens del cine-club en el grup de
I"Esquella teatre alhora que repas-
sava el seu funcionament i objec-
tius (resisténcia cultural i politica
tractant de trencar amb una censu-
ra tant ideologica com comercial).
El Sr. Ramon Maria Puig, seguida-
ment, representant [’antic cine-
club Huracans, ens féu un petit
repas de la seva historia (1967-
1972) i ens explica una série
d’anecdotes referents a la pro-
blematica d’exhibicions de certs
films en I'época de la dictadura.
En tercer lloc, el Sr. Jaume Magre
repassa les sessions cinematografi-
ques de I'Alianca Francesa, que, a
més de ser un cine-club infantil, va
arribar a projectar unes cinquanta
pel-licules, totes elles de gran qua-
litat. Antoni Moles, actual director
del cine-club de la Seu d’Urgell,
constata els vint-i-quatre anys que
aquest porta recorreguts des de la
seva fundacié I’any 1969, a més de

fer una breu explicacid del que és
actualment el cine-club de la Seu
d’Urgell i el cine-clubisme en
general a Catalunya. Tot i I’absén-
cia del Sr. Oriol Bassa (president
de la Federacié Catalana de Cine-
clubs) per motius de salut, es va
completar la taula rodona debatent
quins han d’ésser els objectius que
un cine-club ha de perseguir.

Comencant ja des del seu pri-
mer cicle, amb una clara voluntat
d’arrelar espectadors, les pel-licu-
les foren triades per la seva quali-
tat i pel seu desconeixement habi-
tual per part del gran public cine-
matografic. La tria que fou projec-
tada, en format de 16 mm (format
cine-clubista per excel-léncia) i
respectant les versions i formats
originals, fou protagonitzada per
les pel-licules segiients: Shoulder
Arms (jArmas al hombro!, Charles
Chaplin, 1918), Der Letze Mann
(El dltimo, Friedrich W. Murnau,
1924), Ekstase (Extasis, Gustav
Machaty, 1933) i Ball of Fire
(Bola de fuego, Howard Hawks,
1941).

La iniciativa del cicle anava
acompanyada per una crida dirigi-
da a tot aquell qui volgués estar

Ball of fire (1941)

relacionat amb Cine-ull participant
en les seves tasques organitzati-
ves. La resposta fou positiva ja que
actualment el Cine-club compta
amb més d’una vintena de mem-
bres organitzadors, coordinats per
una junta directiva. Cine-ull és
conformat per estudiants de bona
part de les diferents facultats,
Personal Administratiu i de
Serveis (PAS), professors i perso-
nal investigador del a UdL i ciuta-
dans de Lleida interessats en les
activitats dutes a terme pel Cine-
club.

Posteriorment endegarem una
campanya de col-laboracié amb
les diferents seccions i departa-
ments de la Universitat. La respos-
ta també fou molt positiva ja que
rebérem moltes propostes, de les
quals escollirem per a la tempora-
da 1994/1995 les que presentaven
una realitzacio més viable, defini-
da i immediata. De moment pero,
continuem tenint en compte per a
propers cicles en temporades pos-
teriors les que es quedaren als
papers,

Cal destacar les sessions que
organitzarem dins de les activitats
que conformaven la setmana mul-




ticultural A Tor Color. El respecte
a les altres cultures passa pel
coneixement d'aquestes aixi com
del seu art. El cinema sembla ofe-
rir-nos la possibilitat d’endinsar-
nos en aquests  proposits.
Daquesta manera programirem
dues pel-licules, Las Cartas de
Alou  (Montxo  Armenddriz,
Espanya, 1990) i
(Souleymane Cissé, Mali-Franga,
1987). La primera, amb la intencié
de revisar la situacié social de la
gent vinguda d’altres cultures en el
nostre pais, i la segona, represen-
tant una mostra brillant del gaire-
bé inexistent cinema afric.

Yeelen

També col-laborarem amb
I’ACULL (Associacié Cultural
Universitaria de Lleida) en els
cicles de Cinema Classic, Cinema
Ecologic i Primavera del Sexe,
que tingueren lloc a I'Escola
Tecnica Superior d'Enginyeria
Agraria de Lleida,

Aixi doncs, aquest primer
any, tot i que fou de poca activitat
de cara a D'exterior, nosaltres el
dedicarem a preparar la programa-
cié per al curs 1994/95 esperant
adaptar-nos a una dinimica que
ens permeti oferir una programa-
cié estable. Aquesta voluntat de

Der letzte Man (1924)

continuitat és present en tots
nosaltres i desitgem arribar a acon-
seguir-ho.

Cine-ull

Cine-club de la Universitat de
Lleida




NO NOMES DELS
DIJOUS VIU
L’AGRONOM

D’una manera o altra, el cine-
ma sempre ha estat present a
I’Escola  Técnica Superior
d’Enginyeria Agraria de Lleida.
L'interés dels universitaris per
I’ambit cultural i el fet d’estar fisi-
cament apartats de la ciutat, ha fet
que els propis alumnes busquessin
en la mateixa escola els mitjans
per apropar-se al mén del cinema.

Fins fa pocs anys, les projec-
cions es feien en una aula, i els
alumnes assistien per veure les
pel-licules en video VHS a través
de dos monitors de televisié (amb
la qual cosa, la semblanga amb un
bar en diumenge a la tarda era
notable). Actualment, tot i que el
format no ha canviat, el nou Salé
d’Actes ens ha permés des de fa un
parell d’anys gaudir d’una pantalla
i unes condicions més similars a
les d’un cinema...

En aquest termini de temps,
I’ Associacio Cultural
Universitaria de Lleida (ACULL)
ha canalitzat una temporada regu-
lar de cinema, només alterada pels
examens i les vacances.

Si bé el primer any (curs 92-
93) no existien regles fixes, es va
enfocar la temporada cap a un
cinema més comercial, que va
arribar a la seva maxima audiéncia
en projectar Basic instinct
(Instinto basico, Paul Verhoeven,
1992, amb xiuxiueig general
inclos en I'escena de I’interrogato-
ri) i altres films, com Point Break
(Le llaman Bodhi, Kathryn
Bigelow, 1991), The
Commitments (Los Commitments,
Alan Parker, 1991), The Silence of
the Lambs (Els silencio de los cor-
deros, Jonatham Demme, 1990),
Delicatessen (Delicatessen, Jean-
Pierre Jeunet i Marc Caro, 1991),
Dances with Wolves (Bailando con
lobos, Kevin Kostner, 1990), An

American Tail II: Fievel Goes
West (Fievel va al Oeste, Phil
Nibbelink i Simon Wells, 1991),
The Hand that Rocks the Cradle
(La mano que mece la cuna, Curtis
Hanson, 1991), que sempre eren a
proposta del piblic.

El darrer curs, perd, es va
estructurar en quatre cicles propo-
sats en les primeres sessions, on el
public assistent va tenir I’ oportuni-
tat de triar les pel-licules per
cadascun dels cicles a projectar.
Per al dia de I’estrena es va comp-
tar amb la presencia d’un popular
coneixedor d’aquest mén, 1"Alex
Gorina. La projeccio de la pel-licu-
la The fisher king (El rey pescador,
Terry Gilligam, 1991) va marcar
la pauta de la posterior xerrada, en
que es van produir intercanvis d’o-
pini6 entre els alumnes i I’ Alex.

Cal destacar que, contra tot
pronostic (i m’estimo més pensar
que a causa de la proximitat dels
examens), els cicles que es
podrien qualificar “amb poc éxit”
varen ser I’ecologic i el classic; els
dos restants, el cicle fantastic i el
de Walt Disney, van tenir una
bona acollida per part del public.

Aixi mateix, es va col-laborar
en la projecci6 de dos films per un
cicle de conferéncies que, sota el
titol de PRIMAVERA DEL SEXE
1 organitzat per la secci6 de sensi-
bilitzacié de I'ACULL, va apropar
els joves als diferents problemes
que es plantegen respecte a

aquests temes. Els films van ser
Working girls (Chicas de Nueva
York, Estats Units, Lizzie
Borden,1986) i Ultimo tango a
Parigi (El iltimo tango en Paris,
Italia-Franga, Bernardo
Bertolucci, 1972).

En definitiva, la programacié
del curs 93-94 fou la segiient:

CICLE CINEMA FANTASTIC:
The fisher king (El rey pescador,
Estats Units, 1991) de Terry
Gilliam; Edward Scissorhands
(Eduardo Manostijeras, Estats
Units, 1990) de Tim Burton;
Misery (Estats Units, 1990) de
Rob Reiner; Blade Runner (Estats
Units, 1982) de Ridley Scott.

CICLE WALT DISNEY: Fantasy
(Fantasia, Estats Units, 1940) de
Ben Shardsteen; The little mer-
maid (La Sirenita, Estats Units,
1989) de Jon Musker i Ron
Clements; Peter Pan (Estats Units,
1953) de Hamilton Luke

CICLE CLASSICS: The quiet
man (El hombre tranquilo, Estats
Units, 1952) de John Ford; Citizen
Kane (Ciudadano Kane, Estats
Units, 1940) d'Orson Welles; It's
a wonderful life (jQué bello es
vivir!, Estats Units, 1946) de
Frank Capra.

CICLE ECOLOGIC: Dersu Uzala
(El cazador, Jap6-URSS, 1974)
d’Akira Kurosawa. (Existien altres
propostes, perd el juny ens va
“enganxar els dits”).

Pel curs vinent (quan llegiu
aixo ja serd actual), qui sap les
pel:licules que es deixaran caure
en aquella sala... El que si esta clar
és que seguirem amb el cinema, i
comptarem amb les vostres sug-
gerencies i la col-laboracié de
Cine-ull.

Ah!, us recordo que I’entrada
és gratuita i que el berenar no us el
donarem, perd si un triptic que us
parlara de la pel-licula.

Monserrat Martinez Gutiérrez
ACULL - Cine-ull
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KINOAPPARATOM

Un espai obert al cinema i
video amateur i la recerca
patrimonial

Cine-ull es conscient de I'e-
xisténcia d’un patrimoni cinema-
tografic documental perdut i
escampat per totes les llars de
Lleida i comarques. Estem parlant
de pellicules rodades durant tots
els anys d’historia de la ciutat des
de la invencié del cinema: films
antics comercials o no, documen-
tals o de ficcid, pel-licules d’afec-
cionats o familiars, cartells o pro-
grames..., tota una innombrable
documentacié de gran valor que,
constatada i inventariada, pot arri-
bar a ajudar-nos a refer tot un
patrimoni audio-visual de la ciutat
de Lleida. Cine-ull s’ofereix a
guiar qualsevol possible propietari
sobre com poder recuperar, identi-
ficar i mostrar tot aquest patrimo-
ni, per tal que no es perdi i es
pugui conservar a les filmoteques
del pais. No s’ha de menysprear
cap document, sin6 recuperar-lo i
identificar-lo, ja que, de ben segur,
les golfes i habitacions de mals
endregos de qualsevol estan reple-
nes d’aquest patrimoni tan valuds.

També estem convencuts que
existeixen en la nostra ciutat realit-
zadors no professionals que vol-
drien tenir un lloc on poder donar
a coneixer les seves obres creati-
ves. Es per tot aixd que Cine-ull
llanga una crida oferint un espai de
difusié per a nous creadors, en
qualsevol mena de format, ja sigui
filmic (8 mm., super-8, 16 mm. o
35 mm.) o videografic (d’afeccio-
nat, semiprofessional o professio-
nal).

Proposem I’espai
Kinoapparatom amb la intencio
de poder dur a terme algun dia una
mostra de realitzadors lleidatans
amb la voluntat de difondre la
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poca perd existent produccié feta a
Lleida, aixi com per poder projec-
tar patrimoni audio-visual recupe-
rat, llegat cultural de la ciutat.
Qualsevol  persona que tingui
materials o idees referents a aques-
ta proposta, es pot dirigir a Cine-

wll a través del Vice-rectorat de
Relacions Institucionals i Serveis
de Campus.

Cine-ull

Cine-club de la Universitat de
Lleida.

Dziga Vertov






