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1917.

NOTES AL CAPITOL 8.



B.- ELS ANTECEDENTS. SITUACIO DEL CINEMA ABANS DEL 1917.

Rissia no va aportar res al descobriment de la cinemato-
grafia. Aixi com a ambdds costats de 1'Atlantic cristalitza al
mateix temps un descobriment tecnic que posa la imatge en movi-
ment a 1'abast d'uns astorats espectadors, a RGssia, les condi-
cions socials, politiques i economigues no eren precisament les
adients per pensar en res fora de la dura realitat quotidiana.
Duant el regnat d'Alexandre III1 (1BB1-1894) les contradiccions
i tensions entre un poble amb una trajectoria historica i un
govern ancorat en el passat, suren amb forga. Quan finalitza
el segle XIX ens trobem amb la patetica coexistencia d'un Tsar
que porta a la forca els dirigents populistes que havien gosat
agredir el tsarisme (amb 1'in(til assassinat d'Alexandre I1I)
i d'una generacio de revolucionaris que posen punt i fipal a
la ideologia subjectivista i idealista anterior, i que cbren el

cami a una nova doctrina d'accié amb ideologia concreta. Al ma-

teix any (1895) que Nicolau II preparava l'enlluernedora festa
per la seva coronacio, a Paris els germans Lumiere donaven a
coneixer publicament un nou invent d'ignorada finalitat i apli-
cacid, i Lenin publicava Que fer? on donava les bases ideolobgi-

ques 1 organiques del partit comunista.

£l "cinematograph" dels germans Lumiere arriba a Rilssia
com un espectacle de fira més, amb motiu de les festes de la
coronacid del Tsar Nicolau II celebrades a Moscou i Sant Pe-
tersburg. El1 variat repertori dels curtissims films dels Lumie-
re (uns 3 o 4 minuts) presentant fragments de vida quotidiana,
on l'accid era la principal protagonista, deixa esmaperdut i
entusiasmat un pdblic avid de fugir per uns minuts de la seva
dura realitat. El 4 de maig de 1896 s'efectua la primera pro-

jeccid al teatre "L 'Aquarium” de Sant Petersburg, que és segui-

3
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da immediatament per d'altres (sense deixar el cami de les fi-

res 1 les festes} a Moscou i altres poblacions.

Maksim Gorki, testimonl d'excepcid de la projeccit a la
fira de Nizhni-Novgorod, manifesta des d'un primer moment la
posicid dual que 1'opinid pablica pren davant el tot just nas-

cut cinema: entreteniment fascinant o perillds.

A través de la cronica publicada al diari de la ciutat
"Nizhegonodshkdi £4stok™ i a mida que va comentant el tipic pro-
grama de Lumiere (el carrer de Paris, l'arribada del tren, els
jugadors de cartes, el jardiner regant, l'esmorzar familiar,
la sortida de la fabrica...), analitza amb vehemencia aquest
mén "sense so 1 sense color”, d'un "avorrit gris" i que no és
res més que un joc de llums 1 ombres, pero que provoca en l'es-
pectador una gran credibilitat, emocionant-lo i fent-1i viure

les imatges com si fossin esdeveniments reals.

Inicia la seva cronica d'una manera molt suggestiva:
"Ahir vaig anar al Regne de les Tenebres". Després de descriure
els films que ha vist i la gran impressid que 1li han causat,
posa de manifest que "aquest invent és una prova de 1l'energia
i la curiositat de 1l'esperit huma que s'esforga constantment
a resoldre i captar tot el que pot". A partir d'aquest punt 1i
prediu un gran futur desitjant que sigui "aplicat al camp cien-
tific per millorar la vida de 1l'home i perfeccionar el seu es-
perit", pero tement que, com passa a Nizhni-Novgorod, nomes

serveixi per la "popularitzacidé de la disbauxa". (1)

Arribat el cinema a Rdssia, el seu desenvolupament tin-
dra una periodicitat molt particular i concreta, marcada per
una serie de diversos esdeveniments que obriran cami a la crea-
cio, abans del 17, d'unes pautes de distribucié i produccid
perfectament estructurades i a 1'aparicid d'un amplissim puablic

adicte,

Fins 1l'any 1907 la situacid del cinema a RUssia era de
total dependencia de l'estranger. Els curts films (coneguts com
"il.lusions") de Pathé i de Gaumont atraqgueren rapidament a un
public secularment desmoralitzat, desil.lusionat amb el nou

Tsar 1 amb poques opcions per 1'esbarjo. Els itinerants repre-
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sentants de les productores franceses (que acapararen rapidament
el mercat) proporcionaven "il.lusid" als pobles 1 ciutats de
1"Imperi en unes curtes sessions a l'aire lliure i portant els

propis generadors electrics.

Un primer pas per impulsar 1 agilitzar 1l'exhibicid dels
films es 1'adopciodo del sistema de lloguer de copies en comptes
del de venda fins ara utilitzat. D'aquesta forma, Libken de la-
roslav, considerat el primer empresari rus, acumula films de
les companyies Nordisk (danesa) i Vitagraph (americana) per,
posteriorment, llogar-les per diferents indrets, arriben fins

i tot a aconseguir el monopoli per Siberia i Turkestan.

Pero aquest nou invent eléctric no dGnicament porta imat-
ges de 1'buropa Occidental a RUssia sind que també ho fa a
l'inrevés. En aquests primers moments el cinema es limitava a
enregistrar anecdotes de la vida real que poguessin interessar
el pdblic. Aixi, esdeveniments com la mort de la Reina Victoria
el cas Dreyfus, la coronacid del Tsar Nicolau II o la ridicula
guerra Hispano-americana, serilen inmortalitzats pel cinemato-
graf. Es curios constatar com aquest nou invent, producte d'una
civilitzacid industrial que provoca un vertiginds canvi de cos-
tums i d'idees, encara arriba a temps d'enregistrar uns darrers
endeveniments representatius d'un mdén que no tardaria a extin-

gir-se.

Els representants de Lumiere viatjaven amb una sorpre-
nent maquina (que podia ésser segons l'intercanvi d'accesoris,
camera, copiadora i projector) pervtot el mdén a la caga de no-
ves 1 originals imatges per oferir a un plblic encara mera-
vellat pero que, segons l'absoluta falta de fe dels Lumikre en
el seu invent, aviat es cansa d'aquest joc de llums i ombres.
Francis Doublier (treballador de 17 anys del laboratori Lumie-
re) és l'encarregat de filmar les festes de Moscou i Félix Mes-
guitx (operador-mecanic) de captar diverses "vistes" de les fi-
res 1 festes russes. L'amplitud de la plana russa i 1'"exotis-
me" dels seus habitants produeixen importants guanys en
els cinemas de Paris i Londres. Poc després, la tot just crea-
da Companyia Pathé a Rissia, continua exportant "exotisme" amb

la filmacido de curts documentals de diversos aspectes de la
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vida de 1'Imperi, reunits sota el nom de "Rdissia pintoresca".

A mida que el negoci s'anava fent cada cop més complex
i els empresaris-exhibidors constataven la seva rendabilitat,
molts d'ells decidiren invertir un capital en l'arrenjament de
centriques sales per l'exhibicidé permanent. I.A. Gutzman va ser
el primer d'inaugurar a Moscou el 1903, dues "Sales Eléctri-
ques" {(nom il.ustratiu de 1'ambient del moment ja que 1l'elec-
tricitat era l'element innovador d'inicis de segle, i renovador
i imprescindible a partir del 17) 1 va ésser rapidament imitat
per altres esperits aventurers que instal.laren 1locals per

les ciutats més importants de 1'Imperi.

Aquest moment d'assentament del cinema (malgrat que el
"nomadisme" encara perdurara i, fins i tot, serad potenciat per
la Revolucid amb els "agit-tren") coindideix amb un dels més
critics de la Historia del pais: 1'enfrontament rus-japones
iniciat el febrer del 1904. Considerat com un conflicte d'arrel
economica de benefici limitat (el desenvolupament econbmic de
Siberia, ja iniciat amb la construccié del Transiberia i, per
sobre de tot, el comerg amb Xina) l'enfrontament va produir un
gran malestar entre la poblacid russa. L'any segient s'afegiren
als desastres de la gquerra, els disturbis pel "pa i el treball"
1 la posterior i sagnant repressid. Aquesta situacid potencia
la demanda a Rissia de films documentals de la situacid de les
tropes, en un breu primer moment d'euforia, i d'evasid, en un
posterior moment d'irritacid i angoixa. Sembla ser, tot i que
no s'ha pogut verificar mai, gue Mesguitx va intentar rodar la
manifestacio revolucionaria del 9 de gener del 1905 pero que

el film va ser confiscat per la policia.

Els conflictes de 1'Imperi preocupaven també Europa oc-
cidental i les productores franceses s'encarregaren de donar
"particulars" versions dels fets, filmades a Franca. Leyda in-
forma de l'existencia de dues "reproduccions" de la sublevacid
del Potimkin (inmortalitzada per Eissenstein vint anys meés
tard) realitzades per les companyies Pathé i Gaumont: "Moti
a Odessa" dirigida per Lucien Nonguet i "Mutiny on a Russian
Battleship" (2). Aguesta ficticia reconstruccid dels fets (an-

teriorment realitzada ja als films sobre Dreyfus i la Guerra
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de Cuba) s'avanga a la sistematitzacid de Kuleixov de la "geo-
grafia 1deal” i apunta una de les expressions més caracteristi-

ques 1 especifiques del llenguatge cinematografic.

L'any 1908 coincideixen una serie de fets que convertei-
xen aquest any en 1'indicador d'una nova etapa del desenvolu-
pament de la cinematografia a Russia. Entre 1905 i 1908 la ra-
pida produccié de films provocada per la gran demanda, baixa
la qualitat i la dignitat de les produccions fins a aproximar-
les als programes de varietats i "vodevill". Els cinemes, res-
ponent a l'estusiasme dels espectadors, ofereixen nous progra-
mes cada cop més sovint (fins 1 tot el variaven diariament),
procurant servir en els 30 minuts gque durava l'espectacle, un
"assortiment" de films dramatics, "cientifics", documentals,
comics 1 alguna "fantasia". El gran consum de films francesos
a RlOssia provoca que ni els laboratoris de Pathé i Gaumont de
Paris ni els empresaris de les sales cinematografiques russos,
es preocupessin d'exhibir films matitzats amb color {(com sovint
es feia a Franga) ni de traduir les didascalies. S'ha de desta-
car que al costat d'una gran massa de films de baixissima qua-
litat entre els quals sovintejava la pornografia (coneguda com
el "genere parisenc"), els espectadors russos gaudiren de titols
avui tan llegendaris com "Voyage dans la Lune" (Mélies, 1902),
"La Vie et la passion du Christ" (Pathé, 1902) i "La civiliza-

tion a travers les Ages" (Mélies, 1908).

En aquest moment, les denincies contra la perillositat
moral i fisica del cinematbgraf sovintejaven. Als atacs de la
premsa, dels metges i del <clero, s'afegein a Rissia una
forta cesura governamental. Els nombrosos incendis de l'infla-
mable material cinematografic, les explosions &acides de les
bombetes del projector, les pampallugues lluminoses que feia
un film projectat en males condicions, la baixa qualitat de
les produccions..., eren arguments esgrimits des del Poder que,
conscient de la seva fragilitat, temia qualsevol novetat que
pogués incidir sobre el precari equilibri d'un Imperi tronto-
Ilant.

Malgrat la desconfianga o el menyspreu d'un sector de

la 4ntef.figentadia , la popularitat del cinema entre la gran
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massa de la poblacido no disminueix. S'ha d'especificar, pero,
gue dins aquesta ''gran massa" no es pot incloure ni el plblic
rural ni les classes altes. Com que el cinema d(nicament s'esta-
bleix de forma fixa a les grans poblacions (les projeccions
"momades" eren esdeveniments esporadics) i tenint en compte el
seu baix nivell adquisitiu, la poblacidé camperola d'aquests
anys pre-revolucionaris, tenia encara un dificil accés al ci-

nema. lL'aristocracia, per la seva banda, estava tradicionalment
abonada al teatre, l'opera o el ballet. E1 seu conservadurisme
i el seu recel davant de qualsevol novetat expliquen tanmateix
el voluntari exili de Diaghilev, obligat a presentar les seves
progressistes obres dnicament a 1l'estranger.

Entre 1907 i 1909 Pathe i Gaumont havien instal.lat fi-

"in situ" els "exotics" films que

lials a Ruissia per produir
tant agradaven en el seu pais i de gran exit dins la propia

Rissia. A Gaumont es deu el projecte d'adaptacidé de Boris Godu-

nov de Puixkin de la qual només es varen filmar 285 metres di-

rectament de la representacidé teatral,ia Pathé un film de 136

metres titulat "Els cossacs del Don". Malgrat que la ma joria
dels tecnics eren francesos, aquestes produccions serviren per
afavorir 1'establiment a RuUssia de laboratoris de revelats i
copies, i per animar els col.laboradors autbctons a emprendre
una producci6 propia com en el cas d'en Drankov (antic fotograf
de la Duma) que després de col.laborar amb Gaumont en 1'inaca-
bat "Boris Godunov", inica 1'aventura cinematografica per 1la
seva banda. Aixi, el 1907 es constitueix la Societat Drankov,
primera firma nacional de produccid de films que en poc temps,

gracies a l'intens treball de 1l'equip i al coneixement dels de-

sigs dels seus compatriotes, acapara l'atencid i la dedicacio

del pdGblic rus.

Janzhonkov seria un altre dels personatges claus dins
aquesta "prehistoria" del cinema rus. £l seu treball es realit-
za inicialment en el camp de 1la importacid i 1lloguer de
films, competint amb la "Gloria Film" de Paul Thiemann i Rein-
hard, fundada el 1909 (3). Janzhonkov es decideix a llengar-se
a la produccio propia i, associat amb Pathé i patrocinat pel

.gran duc Aleksandr, produeix el 1911 el primer llarg-metratge
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rus: "La defensa de Sebastopol" (1.000 metres) dirigida per
Vassili Gontxarov 1 en la qual intervindra el gran actor Ivan

Mos jukin. La produccié russa independent s'havia engegat.

Un punt a destacar fora 1'aparicio, en aquests anys, de
la primera revista del man especialitzada en cinema, precedent
d'un important i rapidissim increment de la literatura perio-
distica del cinema prerevolucionari i prboleg de l'extensissima
teoria que, paral.lelament a l'experimentacid practica, els ci-

neastes d'Octubre protaran a terme.

Vsevolod Txaikovski, wun jove entusiasta del nou medi

d'expressio (que l'any 1928 escriu un llibre sobre Els primers

anys del cinema rus), organitza i publica 1'any 1907 una revis-

ta que no tindra continuitat. Seria Lourié, representant de
Pathé qui, en finalitzar 1'any, iniciaria una publicacié ja pe-
rivdica 1 organitzada. Al productor Perski es deu l'aparicio
del "Kino-Revista"™ el 1910, en la qual tres anys després col-
laboraria Maiakovski. En finalitzar 1913 hi havia en circulacié

9 revistes i diaris dedicats a temes cinematografics.

Entre 1208 i 1911 es produeixen a Moscou i Sant Peters-
burg 351 films (4), que gradualment van augmentant el seu me-
tratge 1 per tant la seva capacitat d'abordar tematiques més
caomplexes. Nous homes seguiren amb entusiasme el cami iniciat
per Drankov i Janzhonkov: Ermoliev, Gonxarov, Txardinin, Kuz-
netsov, Protazanov, etc., que treballen en franca competencia

i col.laboren, sovint,amb les firmes estrangeres.

Gairabé 1la totalitat dels films d'aquesta epoca sén
tractats amb un estil grandiloquent, "esteticista", decadent i
allunyat de la vida real. L'avortada revolucid de 1905 produeix
un doble efecte sobre la poblacid russa, circunstancia que el
cinema d'aquesta epoca, encara rudimentari i "analfabet", sap
reflectir, anunciant ja la seva capacitat de ser un finissim
barometre dels temors o desit jos d'una societat. Per una banda,
encara que derrotat, el poble rus pren consciéncia de la seva
forga en els esdeveniments revolucionaris i en la irreversibi-
litat de la situacid (5), perd per 1l'altra, les classes socials
vencedores accentuen el seu caricter conservador, tradicional,

decadent i, per causa del constant enfrontament amb la reali-
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tat, amarg.

Aixi, el cinema s'aboca tant als herocis llibertaris lle-
gendaris {(la 1llunyania en el temps significava evitar conflic-
tes amb la censura) com Boris Godunov, Stenka Razin, Dimitri
Donskoi, Mazeppa. etc.,enels quals el poble s'hi projecta (6),com
a d'altres personatjes de la Historia o la Literatura gue per-
meten una pomposa 1 grandiloquent "mis en scene" 1 allunyar-se
de la realitat. Malgrat les seves pretensions literaries i ar-
tistiques, les adaptacions de Tolstoi, Lermontov, Puixkin, Tur-
geniev, Gogol Txekhov, Averkiev, Kuprin, Marlinski, Nekrasov,
etc. (i altres de contes populars, llegendes i cancons) es li-
miten en aquesta primera epoca, a la reproduccidé d'una serie
de "quadres vius" extrets d'episodis arbitrariament triats de
les seves obres, tractats amb la camera fixa i la majoria in-
terpretats per actors teatrals de segona fila, gesticulants i
ampulosos. Onicament tres actors destaquen en aquests moments:
Ivan Mosjukin, Ivan Bersenev i Vera Baranovskaia. Actors tea-
trals que saben intuir el nou llenguatge del cinema, aportant
noves formules interpretatives que donaran el maxim rendiment
amb la generacio de cineastes post-revolucionaris. El cinema
rus d'aquests anys encara no havia descobert que 1'ull de 1la
camera es pot aproximar molt més a l'escena i observar molt mi-
llor que 1'ull de l'espectador. Perdb no caldra esperar gaire
perque una serie d'esdeveniments portin el cinema a descobrir

la tecnica adient per a la formacid del seu propi llenquatge.

Abans d'encetar aquest nou periode cal destacar el
desenvolupament de 1la infraestructura cinematografica a Ris-
sia. El 1910 dGnicament a Sant Petersburg s'obren 22 sales ci-
nematografiques (reconvertibles també per qualsevol altre es-
pectacle o esdeveniment) que, deduint les 10 que el mateix any
havien estat destruides pel foc, en comptabilitzaven 84. Per
altra banda, el mateix any existien ja 15 estudis per a la pro-
duccid de pel.licules (la majoria a Moscou) inclouent-hi les
de filials estrangeres. Encara que la produccid autbectona russa
anava produint films a bon ritme, la produccid estrangera acla-
parava els programes de les sales del pais. A través de

mes de 70 distribuidores proveien les 1045 sales de tot 1'Im-

208



peri. és important destacar que si bé 1B intermediaris opera-
ven a Moscou i 15 a Sant Petersburqg, uns 40 eren repartits per
altres ciutats de Russia. En aquests moments una de les tema-
tiques basiques dels films francesos o italians eren unes en-
lluernadores i extravagants interpretacions (sovint heterodo-

xes) de la Santa Biblia, que atreien fortament el pdblic rus.

Rissia encara no fabricava cap tipus d'aparell cinemato-
grafic ni pel.licula verge. Tot 1l'equip tecnic era importat
majoritariament de Franga (filmadores i projectors) i Alemanya

(equip electric).

Malgrat el seu rapid desenvolupament (basat en 1'entu-
siastic acolliment del pdblic rus), el cinema no era encara un
mitja de comunicacid de masses ja que, instal.lades les sales
Gnicament a les grans ciutats, la poblacidé rural (si disposava
de prou rubles) havia d'esperar alquna de les esporadiques pro-
ejccions "nomades" ja esmentades. A més a més, estadisticament,

només existia una butaca per a cada 100.000 habitants.

La desintegracid de la societat prerevolucionaria es
veu reflectida en les arts. lLa poesia evita el compromis i la
profunditat anterior per tal de submergir-se en un mén anecdo-
tic 1 superficial; la mdsica abandona el seu interes pel nacio-
nalisme per assolir una sensualitat romantica i alhora mistica;
la literatura deriva del realisme anterior en un moéon fictici an
l'erotisme, les passions, el sadisme 1 el tedi consumeixen els
personatges. La literatura de moda d'aquests anys desenvolupa-
ra la personalitat del protagonista de Mijail Artisbashev a
Sanin (identificat, a la seva epoca, amb la pornografia) i
creara el "saninisme" (com al segle passat 1'"oblomovisme")

corrent que rapidament envaira el cinema.

Pero en aquests moments de reqgressid, on els corrents
intel.lectuals avangats eren controlats, la cesura seguia el
cami marcat per la policia, i el sensacionalisme, el misticis-
me i la perdua dels valors morals marcaven els anims de la po-
blacié, una serie de factors externs aporten un ale d'aire

fresc al cinema a partir de 1'any 1912.

La belicositat i1 el nihilisme estetic dels futuristes

209



gquedaran explicitament expressats en els articles "Bufetada al
gust pablic", publicat sobre paper d'embalar 1'any 12 i
"Aneuvos-en a fer punyetes!" de 1'any seqgient. La seva fatxen-
deria 1 extravagancia, les actituds folles i provocatives, els
mots incontrolats, els slogans escandaslosos, les bruses llam-
pants 1 les cares pintades, =son els Gltims intents d'un
grup aillat pero sorollés per trencar els lligams amb el pas-
sat, creant la seva propia, nova i original llegenda, cbrint
abismes amb les actituds "benestants". Pocs anys deprés, la
Revolucid proletaria porta a terme les renovacions pendents i
tan llargament somiades, pero amb unes formules que part de

l'avantguarda no podra suportar.

és molt important subratllar 1les profundes connexions
entre el moviment futurista rus i el cinema. Ja hem apuntat
l'especialissima assimilacidé que elsrussos fan del moviment de
Marinetti. La ideologia per-feixista (sovint confusa i contra-
dictoria) de 1'italia no podia estar en concordainca amb la
lluita d'un pals per escapolir-se d'un govern absolut i, el
que €&s més important, per assolir una revolucid industrial en-
cara pendent. Pert és indiscutible gue puntuals idees o fins i
tot, concrets paragrafs dels exaltats textos que Marinetti pu-
blica del 1910 al 1913, influiren rotundament sobre els futu-
ristes russos i, com veurem més endavant, sobre les idees i
tecniques cinematografiques descobertes o desenvolupades per

Vertov i Kuleixov a partir de la Gran Guerra.

Els futuristes veuran en el cinema un nou medi d'expres-
si6 encara "per inventar'", capa¢ de reproduir el moviment i la
velocitat, la més gran fantasia 1 la més absurda extravagancia
i de reflectir l'actitud de broma infantil, critica punyent o

burla acida que adoptaven davant la vida.

Els futuristes faran cinema, pero el primer contacte que
hi tenen és com a "objecte cinematografic". El productor Perski
1 l'operador Bosken realitzen el 1913 un documental saobre una
exposicid picterica dels cubofuturistes a Moscou i, el mateix
any, un operador d'"Eclair" filma 1'"espectacle" d'una reunio
de futuristes entre els quals hi havia Burliuk, Kamenski

1 Maiakovski. Els seus excentrics vestits i comportaments eren
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"per ser" prou atractius per cridar 1l'atencid del cinema.

Futurisme i cinema inicien un breu pero intens idili que
anava, en el cas de la majoria, des del més anecdotic i
superficial contacte fins a la més profunda i basica influen-

cia en el cas de Vertov 1 Eisseinstein.

Per a Maiakovski, el cinema sera per molt temps un re-
gistre mecanic d'experiencies, més que un instrument de
coneixement autonom. A través de 1l'analisi dels 11 guions que
va escriure per al cinema (dels seus films (nicament es conser-
ven avui dia uns escassos fragments), s'arriba a l'evidencia

que el va utilitzar com una possibilitat més per explaiar la

seva capacitat expressiva (inspirant-se sovint en el personat-
ge de Charlot o en les arrasadores comedies de Mack Sennett) o,

en alguna ocasid, per fer uns films documentals gue es poden

considerar de propaganda i agitacio.

Malgrat la quantitat de tructages emprats en els films
futuristes, el treball de Maiakovski en 1l'epoca analitzada no
aporta cap innovacid tecnica ni d'investigacit del llenguatge
filmic. La seva tasca (basicament de guionista i interpret) es
limita a ser un enregistrament de les seves experimentacions
expressives en altres camps. E1 film més famods produit pels
membres de la "Cua de 1'Ase" i realitzat per Kassianov al 1914
€s "Drama al Cabaret Futurista N2 13", punyent parbdia i diver-
tida barrabassada del genere 'cinema-ginyol" tan extes en a-
quells moments. L'espectacle del Music-hall, del quinyol i la
pantomina, glorificat per Marinetti influiren en les conductes
dels futuristes russos fins al punt que no és agossarat afir-
mar que Maiakovski 1 el seu grup, en inventar el llegendari
personatge-tipus-futurista, s'inspiraren en els insolents i te-

nebrosos personatges dels serials cinematografics del moment.

Un altre punt a destacar en la trajectoria cinematogra-
fica d'aquest complex personatge son els seus escrits sobre ci-
nema apareguts el 1913 a la "Kino-Revista" de Perski, sobre les
relacions entre el Teatre i1 el Cinema, on ataca el primer per-
que imita a la naturalesa d'una forma completament servil i ab-

surda, al.legant gque per fer una funcid documental ja existeix

el cinematograf. En un altre article Maiakovski nega al cinema
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la possibilitat d'assolir una particular estetica amb unes ro-
tundes 1 desmesurades paraules que no tardaria gaire a rectifi-

car. Diu aixi:

"EL cdnema pod sen un ari «ndependent?

éa cfan que no.

La beflesa no nau en £a natunalesa. Només £'artis-
ta pot crean-La. ..

Només L'antista extreu de fLa vida neal imatges ah-
tistiques 4L el cdnematoghad com a maxAm pot aspd-
nan a multiplicarn més ¢ menys encentadament, aques-
tes Amatges. Pen aquesta causa, no em queda cap
més nemed que procfaman-me contrard a fLa seva apa-
nicdé. Canematograg 4 ant s6n fenomens d'condre di-
jenent.

L'ant proporciona imatges subfims; el cinematvgha
£es neproduedx o Les divulga pels LLocs més allu-
nyats del planeta. EL cdnema €5 a L'ant el matedx
que a La Aimpremta ef £Libre. Pern adxt no es pot
constitudh en una forma panticulan d'ant. Aixv no
obstant, destruin el cinematvgraf fdra tan estipdd
com destrudin £a maquina d'escniune o el telescopd
amb el pretext que no tenen rnes a veure directa-
ment amb el teatrne ¢ el futunisme.”" (7)

Amb la Gran Guerra, Maikovski entra en un lapsus silen-
cibés que coincideix amb la seva intensa tasca de militant clan-
desti del partit bolxevic. Amb el triomf de la Revolucid del 17
Maiakovski va reprendre la seva frenetica activitat artistica

i el trobarem de nou a LEF, a ROSTA i al cinema.

Per altra banda i a més a més dels experimentals films
futuristes, el cinema rus es veu renovat gracies a dos factors
que 1i donen un nou caracter: la posicid de la nova generacid

de gent de teatre 1 el cinema america i nordic.

]
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El teatre veia amb exasperaci¢ com el cinema li anava
segrestant unes formules (que lentament transformava i adapta-
va) 1 ocupant un espal que no desitjava perdre. Possiblement
per aixb, en un primer moment, les relacions teatre/cinema va-

ren ser sovint agressives i contradictories.

Els anys 1912-1913 apareixerien diversos textos dels ho-
mes de teatre, en els gquals negaven al cinema la condicid d'Art
pero en els quals tanmateix es reflectia la intuicio dels au-
tors sobre el paper del cinema en el futur. Aixi, per exemple,
Meyerhold l'ataca apassionadament el 1912 en un article titulat
"A proposit del Teatre", perv en canvi, al mateix moment, por-
tava a terme una experimentacid sobre el moviment dels actors,
molt adient pel llenguatge de la camera i sobre les quals Ku-
leixov treballaria posteriorment. E1 1915, sucumbint a l'atrac-
tiu del cinema, realitza una de les més interessants pel.licu-
les pre-revolucionaries, adaptacidé d'una obra d'Oscar Wilde:
"£1 retrat de Dorian Gray" (1915) on Meyerhold aporta la seva
experiencia en efectes teatrals, aconseguint una fotografia,

il.luminacid i composicio autenticament insblites.

Un altre home de teatre, Leonid Andreiev, intentant ini-
ciar un pla de reforma i renaixement teatral, publicid una "Car-
ta sobre el teatre" (1913) on intentava separar les dues "fun-
cions" del teatre i del cinema: reservar per al primer la re-
presentaci6 dels drames psicolobgics i deixar per al segon la
reproduccid de la vida visible i fisica. D'aquesta forma, An-
dreiev, enfocava el cinema del moment per uns camins més natu-
ralistes i quotidians, i reconeixia la seva capacitat per tre-

ballar amb escenes de gran moviment de masses.

A poc a poc els actors i directors de teatre es volcaren
cap al cada cop més interessant cinema, atrets tant per les im-
portants inversions econemiques que es destinaven a la produc-
cié de films, com per l'atractiu dels gquions. Efectivament, 1a
idea que 1l'argument era l'element preeminent en la producci6
d'un film, anava reforgant-se en totes les companyies cinemato-
grafiques d'Europa. t'obra de 1'italia Gualtiero Fabbri "Regles
per la composicid de l'argument", en aquells moments coneguda,

impulsara les productores russes a connectar amb els grans es-
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criptors contemporanis. Aixi, el caracter de les pel.licules
s'orientara cap el "drama modern", quotidia, assequible i atra-

ient pel pdblic.

Fins el 1914, en gué el conflicte bélic tanca les forn-
teres, les importacions de films estrangers era importantissima
és indubtable que l'arrassadora i frenética activitat coamica
de Sennett i la vivacitat de la camera i els espectaculars efec
tes de moviment de Griffith i Ince, influiren positivament en

la, una mica anquilosada, camera russa.

En un altre sentit, el cinema nordic amb la seva extra-
ordinaria irradiacid, aprota conceptes 1 accessoris indispensa-
bles & qualsevol film. Els drames mundans danesos d'Asta Niel-
sen impresionaren per la seva gosadia, passidé 1 erotisme. En
els seus films, la Nielsen manifesta, sense el minim pudor, el

més gran extasi en el plaer d'un petd.

£1 cinema suec per la seva banda, mostra als realitza-
dors russos la possibilitat de crear drames simples 1 poetics
introduint 1la descripcid dels medis naturals sense impedir
l'accid dramatica 1 psicologica. Aixi, Sjéstrom, Stiller o
Carlsten, intentaran penetrar en la psicologia humana mostrant-
la a 1l'espectador a través de les relacions del personatge amb
el seu entorn. La naturalesa, els medis naturals, seran en els
films suecs un element dramatic més que reforgara la descripcid
de les sensacions o impressions dels personatges. La importan-
cia psicologica del paisatge (avui tan super-dessenvolupada per
la publicitat) captada pels suecs i el tractament sense ruptu-
res entre seqliencies a l'aire lliure i d'altres al interior
dels estudis, impulsa els russos a experimentar en aquest camp.
Possiblement és Pudovkin qui, en el seu film "La Mare" (1926),

porta aquest factor psicolbgic a la seva maxima expressig.

Per wuna banda, Pudovkin, establint unes associacions
simples 1 naturals entre els elements de la naturalesa i 1l'ac-
cié, arriba a crear una determinada atmosfera. Aixi, reforcara
la sensacio d'alegria demostrada pel presoner en saber proxima
la seva alliberacid amb wuns plans d'un enlluernador sol, de
l'aigua que corre, d'uns anecs en llibertat i les riallades

d'un nen. L'efecte aconseguit és molt més intens i complert que
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el que es mostrava Unicament a traves de l'expressid de 1'ac-

tor.

Pero Pudovkin no es limita a reforgar emocions o senti-
ments {(també per exemple amb les constants associacions al film
de foscor/opresio i llum/llibertat) sind que converteix la na-
turalesa en un element dramatic més. Basant-se "La Mare" en la
fallida revolucid de 1905, Pudovkin aconsegueix que al final
del film el piblic tingui més present la forga i la irreversi-
bilitat del procés revolucionari que la dura repressio tzarista
amb la gual finalitza: la gent sorgeix de tots elsracons de la
ciutat 1 es dirigeix massivament al punt d'encontre de la mani-

festacio de la mateixa manera que 1'aigua discorre per terre

formant riuets que aniran a convergir al Neva, i llurs aigies,

trencant el gel, correran lliurement cap a la mar oberta...

Aquest mén canviant porta el cinema per camins certament
progressistes 1 renovadors acostant-se inclds al mon d'un cine-
ma proletari i marxista. Tres son els personatges representa-
tius d'aquesta corrent cinematografica que enllagara directa-

ment amb el cinema sovietic: Bauer, Starevitx i Protazanov.

levgeni Bauer reflectira en els seus films "la comedia
del mon"™ amb una sensibilitat 1 recursos técnics que fascinaran
el gran pablic rus. La seva prematura mort per accident el 1917
no 1l'impediria deixar una extensa obra (uns 80 films) caracte-
ritzads per basar-se en uns guions genuinament cinematografics
(gran part obra d'Ivan Perestiani, posterior realitzador sovie-
tic), allunyats dels condicionaments literaris i expressats amb

clara visio de 1l'originalitat del 1llenguatge cinematografic.

Efectivament, fugint de la practica de filmar "belles
imatges" en magnifics decorats, de les diferents escenes d'una
narracid, Bauer basava els seus films en el muntatge dels dife-
rents plans de l'accidé. Plans, alhora ja molt expressius tant
per la intencionalitat de 1'enquadrament, com per la composicid
de "camp", com per 1l'acurat joc de llums i ombres. Tota la seva
tecnica (va arribar a expressar una premonicié en un "flash-fo-
ward") era en funcid de crear una estranya atmosfera gue refor-
cava la tematica al.lucinada, macabra i delirant de 1la ma joria

dels guions amb els quals treballava. lLa consecucié d'aquesta
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amtosfera "excessiva" (i un punt decadent) a través d'uns films
secs, nerviosos 1 expressius, fan de Bauer un dels millors tec-

nics cinematografics pre-revolucionaris.

Agquesta progressiva visio del cinema es veu cristal.lit-
zada en els seus darrers films "E1 revolucionari" {(amb argument
de Perestiani) 1 "L'alarma", on Bauer, abandonant la seva in-
clinacio pels somnis satanics 1 les tragedies macabres, expresa

la seva adhesid al moviment revolucionari.

Tanmateix és destacable, pel seu aspecte d'original re-
flexio, el film "La reina de la pantalla" (1916) on examina la
mitologia del jovenissim pero ja complex mdn cinematografic.
Voznesenski, guionista del film, és un testimoni d'excepcid per

la proximitat i coneixement de Bauer. Diu:

Bauern va sen el primen antisita venditable que va
vencer en ef cdnema en una epcca on aquest ena Ao-
bretot obra d'aficionats. Pel seu trebafl nenova-
don £ de menit, {£'escenografista apornta a fa pan-
talla nussa el seu bon gust L fLa seva imaginacid,
fa seva vivacitat d'escripturna, La seva culitura
teatral, tot adixo va sen prou per sdtuarn-Lo Limme-
diatament a {fa primena f4ifa en els principis del
cinema nus." (8)

Certament original és l'entrada de Wladislaw Starevitx
en el mdén del cinema rus. Interessat Janzhonkov per un jove po-
lac quanyador tres cops consecutius del premi a la millor i
original disfressa per les festes del carnestoltes, el féu cri-
dar. Starewitx es presenta a Moscou amb la seva preciosa col-
leccido de papallones i altres insectes sobre el brag, disposat
a 1niciar gqualsevol activitat que 1i permetés de posar en
practica la seva desbordada imaginacid i habilitat. La tasca

d'experimentacié amb la fotografia quadre a quadre 1i permet
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realitzar el 1912 films com "La formosa Leukanida" i "La ven-
janca del cameraman"”. Inspirant-se en la seva col.leccid d'in-
sectes, Starevitx dissenya una serie de models als quals donava
vida amb la tecnica d'animacid de ninots i, com faria Walt Dis-
ney molt més tard, els caracteritzava amb personalitats i con-

ductes humanes.

Dels ninots animats passaria al camp dels dibuixos ani-
mats, fins arribar a col.laborar amb Janzhonkov en la direccid
de films, als quals donava, amb els seus trucatges, un aire in-
solit i fantastic. Pero Starevitx es recordara dins de la his-
toria del cinema com el primer realitzador rus de films ani-
mats. (9)

Aquest inguiet i autodidacta polones és dels gque no as-
similen les exigencies de la Revolucié. E1 191B emigra, sera
oblidat, per ser redescobert posteriorment pels arqueblegs del
cinema i revaloritzat per publicitaris i dissenyadors de gene-

rics.

A lakob Protazanov el podem trobar a totes les etapes
del cinema rus i sovietic fins 1'any 1943, La seva extensa pro-
duccio i la varietat tematica dels seus films, ens informen de
la complexitat 1 ductilitat del gran director. Des de temes
historics fins al modern drama psicolbgic, passant per tot ti-
pus de comedies i fantasies, Prot&zanov, amb un estil realista
1 descriptiu, ens aproxima al mén dels marginats dels ravals,
al drama d'uns éssers atrapats per la seva miseria espiritual
i fisica. La facilitat per expressar els sentiments dels seus
personatges fa que connecti profundament amb 1'anima popular.
Malgrat el clima de tragedia que acostuma a desenvolupar en els
seus films, els herois de Protazanov traspuen un nihilisme ro-
mantic (intent de traduccid de les condicions reals) i també un

sentiment esperancgador.

Una de les primeres obres remarcables va ser "Anfisa"
segons l'obra teatral de Leonid Andreiev. Tot i1 el seu curt me-
tratge {860 m.) l'obra ens situa en les dures condicions so-
cials anteriors a 1905, en un moment (1912) en que manifestar
certes afinitats amb determinades problemadatiques podia donar

lloc a viclentes reaccions policials.
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D'un altre signe pero també remarcable és "Les claus de
la felicitat" {(1913) inclosa dins 1'anomenada Serie Daurada de
drames sentimentals, d'inspiracid francesa. Basada en la novel-
la de Verbitskaia, és considerada com un dels més grans exits
de piblic del ~cinema tsarista. £s destacable el fet que
aquesta pel.licula fos dirigida amb col.laboracid del jove
Vladimir Gardin, postericrment mestre dels nous directors so-

vietics.

Protazanov aporta al cinema la sobrietat i senzillesa
de la "mis en scene" que Stanilavski 1 Nemirovix Dantxenko
practicaven al Teatre Imperial de Moscou. Estimulat pel pro-
gressisme del productor Iermoliev amb qui va entrar en contac-
te el 1915, i afavorit pel carisme del gran actor Mosjukin
(l1ligat al productor per un contracte fabulés), Protazanov
aconseguil que les seves produccions portessin el darrer cinema
rus a llocs equiparables als de les millors produccions euro-

pees.

Cal considerar Protazanov com el pont necessari i lbgic
entre la cinematografia pre i post revolucionaria. En "La Dame
de Pique" (adaptacid de 1'obra de Puixkin), una de els seves
obres d'abans de l'exili, Protazanov desenvolupa al maxim tots
els recursos tecnics conequts. Coneixent les necessitats fona-
mentals del pablic rus que preferia les aventures tragiques a
les tragedies, es preocupava per crear la psicologia i1 1'am-
bient necessaris per donar "autenticitat" als seus films, afa-
vorint la projeccid dels espectadors. A "La Dame de Pique"
(1916) conflueixen els millors tecnics i les més desenvolupades
tecniques del moment: Aleksandr Benois, decorador dels Ballets
Russos, crea la sumptuosa i1 enlluernedora decoracid; la foto-
grafia, a carrec d'Evgeni Slavinski, destaca el valor dramatic
de la il.luminaciéd i la profunditat de l'espai; la tecnica del
muntatge demostra un cop més el seu valor narratiu i, per Gltim
la seductora interpretacié d'un Mosjukin absolutament integrat

amb el paper de "dandy".

El 27 de febrer (12 de marg) (10) i després de les mani-
festacions populars, Kerenski pren el poder. El Tsar és arres-
tat el 8 (21) de marg.

1
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Ja abans dels esdeveniments d'COctubre, amb una certa in-
quietud i amb un clar desig de no veure trencat el seu ritme
de treball, lermoliev 1 Janzhonkov decidiren traslladar-se a
Ialta (Ucrainma) on 1'any anterior, el director havia instal.lat
un estudi a la recerca de la 1llum i del clima mediterrani de la
zona. Rapidament, els grans homes 1 dones del cinema seguiren
l'exode: Protarzanov, Volkov, Bauer, Turzhanski, Mosjukin, Lis-

senko. ..

D'aquest exili voluntari i de les seves conseqliencies en
parlarem més endavant, pero crec necessari insistir en la idea
que la marxa a lalta va obeir més a un desig de continuar tre-

ballant sense interferencies que a un problema concret d'inadap

tacid ideologica, ja que aquest moviment cap al Sud es fa abans

de la Revolucio bolxevic. A més a més, els més importants di-
rectors que ja havien demostrat una afinitat i comprensid en-

vers els problemes socials, continuaren des de lalta la

produccido de films favorables a la situacidé revolucionaria
com, per exemple, "Andrei Kosjukov" 1 "El Pare Sergi" de Pro-
tazanov, "E1l revolucionari" de Bauer o "Prou de sang" de Vol-

kov.

Un altre factor que podria haver impulsat la gent del
cinema a l'exode, és la inercia de seguir els artistes dels es-
pectacles imperials (com el Ballet, 1'Opera i el Teatre) consi-
derats des de sempre com de luxe, poc assequibles i per tant
ara, obsolets. Aixi, amb el desballestament de 1'Escola de Ba-
llet i part del Teatre d'Art de Moscou, la gent del cinema,
sense esbrinar en aquell moment la seva independencia dels ar-
tistes considerats "imperials" 1 sense entendre el seu 1lloc
real dins la societat russa, marxa cap a Kiev, Odessa, Constan-

tinoble, Paris, Berlin...

Pero abans d'analitzar aguest precipitat autoexili, crec
important dedicar un comentari a la incidencia de la Gran Guer-

ra sobre el cinema rus.

El 1914 el cinema havia penetrat ja dins la vida quoti-
diana de la poblacio. El preu de l'entrada era molt inferior a
la quantitat d'evasid que trobava un poble que havia arribat al

limit de la seva situacid.
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Fls anys 1914, 1315 1 1916 varen ser, precisament
els anys de maxima produccidé de films, La devallada ar-
ribara amb la Revolucid d'Octubre, DEeTO els dificils
anys per al cinema eran els posteriors a la guerra civil

en un pais devastat, afamat i aillat.

L'alianga franco-russa havia representat una enorme en-
trada de diners a 1'Imperi que havien afavorit també la indis-
tria cinematografica. El 1914 existien unes 20 productores au-

toctones treballant sense interrupcib.

L'entrada en la guerra significa l'eliminacid de la com-
petencia estrangera (pel tancament de les fronteres), un aug-
ment de la demanda del pGblic i la utilitzacid del cinema com
a eina "moduladora" {(no goso qualificar-la de "propagandistica"
per comparacido amb el cinema post-Octubre) dels sentiments de
la poblacid. Aixo va provocar wun importantissim augment
de la produccid en que dominava la quantitat sobre la quali-
tat.

En un primer moment d'exaltacidé patriotica, d'impuls
emocional en que la guerra, entesa com un conflicte d'idees es
presenta popular i estimulant, es produiren films d'exaltacid
bel.lica i farses anti-alemanyes. Films fets de pressa i insi-
pids en que, a través dels traidors, del espies i dels herois,
la poblacid rebia 1la seva 1ligd de sentiments '"nobles i
patriotics". Titols tan il.lustradors com "Sota les bales dels
barbars alemanys" (Thiemann i Reinhardt), "Per 1'honor, la glo-
ria i al felicitat de la raga eslava" (Taldikin) o "Gloria per
a nosaltres, mor per als nostres enemics" (Janzhonkov}, sovin-
tejaven en aquesta primera epoca. E1 Comité Skobelev creat a
Petrograd (el canvi de nom va ser una de les primeres manifes-
tacions antigermaniques, paral.leles als proghroms de la prime-
ra epoca) es dedicava a la produccid i distribucio de films go-
vernamentals de propaganda bel.lica que feia arribar a la po-
blacid, amb la intencid d'elevar la seva moral, amb uns vehi-
cles equipats amb wun projector. Perdo aquest antecedent de

1'Agit-tren no té cap paper important.

A mida que transcorria el temps, la posicié de la pobla-

cié varia totalment. La guerra se'ls havia convertit en un
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absurd per la que pagaven un preu altissim. Els films de guerra
despertaven més el ressentiment que 1'esperit combatiu. La po-
blacid, desmoralitzada, trobava en el cinema 1'0Onic motiu d'es-
bar jo assequible des que el Tsar augmenta el preu de la Vodka
més enlla de les possibilitats de la tropa i la gran massa de

la poblacido civil.

Un mén allunyat, fos el rosat de les negfigées de Paris
o l1'idilic dels paisatges mediterranis (filmats a Crimea) es
presentava a un espectador sense cap interes per tornar a la
realitat. Per unma altra banda, el 1916 Rissia es veu envaida
per una serie de films de contingut ideolbgic provinents dels
Aliats de 1'0Oest en un desesperat intent d'elevar la moral d'un

poble absolutament ensorrat.

Després de febrer del 17 certes tematiques es desenvolu-
pen per inercia, afavorides també per un cert aixecament de 1la
censura. Malgrat la manca de pel.licula verge i les restric-
cions imposades als teatres i cinemes pel Comite Industrial
d'Emergencia per a la Guerra (Seccid Combustibles) el poble pot
veure, al costat d'uns timids intents de films "revolucionaris"
(sota un punt de vista lliberal i molts d'ells patrocinats pel
reestructurat Comité Skobelev del Govern Provisional), una se-
rie de films de tematica mistica, decadent, vulgars o porno-
grafics, resposta, segons la teoria de Krakauer, a un moment
d'inseguretat col.lectiva produida per 1l'enfrontament entre un
méon vell que es resisteix a desaparéixer i un de nou que uti-

litzara tots els mitjans per impaosar-se.
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NOTES AL CAPITOL B.- ELS ANTECEDENTS. EL CINEMA ABANS DEL 1917

(1)

(2)

(3)

(5)

Cronica de Gorki publicada al diari ja esmentat, apareguda

el 4 de juliol de 1896 i firmada per "I.M. Pacatus"

LEYDA, Jay: Kino. Historia del film ruso y soviético. Bi-
blioteca E1 Hombre y su Sombra. EUDEBA. Buenos
Aires, 1965 (London, 1960). (Apendix 11, pag.
517).

LEYDA, Jay. op. cit. (pag. 14).

Jazhonkov importava, copiava i llogava els films de les
segients productores: Cines, Eclair, Urban, Edison i Nor-
disk. Els pedants 1 absurds Films d'Art francesos arriben
a Rdssia a través de Janzhonkov i causen la mateixa admi-
racid i entusiasme que al seu pais d'origen entre les
"classes respectables" incapaces d'acceptar una nova forma
d'expressio. Films d'Art com "L 'Assassinat du Duc de Gui-
se" o "L'Arlésienne", serveixen almenys per reclamar 1'a-
tencié de la "cultureta" russa envers el cinema.

La companyia Thiermann-Reinhard importava films de: Vita-

graph, Ambrosio, Nordisk, Lux, Le Lion, Warwick.

Segons explicita Leyda, d'aquestes 351 pel.licules 139 fo-
ren drames i 212 noticiaris i documentals. Cal destacar
l'absencia de la comedia en aquesta primera epoca del ci-
nema rus.

LEYDA, Jay. op. cit. {(pag. 51).

Sobre aquesta "presa de consciencia" i aquesta "irreversi-
bilitat" del fet revoluciaonari de 1905 fa Pudovkin
un film l'any 1926: "La Mare" {(basat en la novela de Gor-

ki) considerat com una de les millors obres en la Histbria

222



(7)

(8)

(9)

(10)

del Cinema.

és interessant posar en relleu que precisament les dues
primeres pel.licules russes "Boris Gudunov" (1907) i
"Stenka Razin" (1908), es basaren en personatges que d'una
manera o altra afavoriren les llibertats del poble.

Boris Godunov arriba al Poder a finals del segle XVI. La
seva politica oberta, habil, apaivagadora i expansionista,
pero per sobre de tot el contrast amb els durissims i ter-
rorifics Gltims anys del govern d'lvan el Terrible, el
convertiren en un heroil nacional. Inspiraria una Dpera de

Musorgskij.

Stenka Razin, cosac del segle XVII que es revolta contra

els despotisme de 1'Estat.

Dmitri Donskoi, heroi del segle XIV que lluita contra el

Kan Mamai 1 la seva Horda d'0Or.

Mazeppa, heroi del segle XVII esmentat a la poesia de

Puixkin i sobre qui Txaikovski fara una opera.

FERNANDEZ SANTOS, Angel: Maiakovski vy el cine. Cuadernos

Infimos. Ediciones Tusquets. Bar-

celona, 1974. (pag. 32-33).

Le cinema russe et sovietique. Sous la direction de Jean-

Loup Passek. L'Esquerre. Centre Geroges Pampidou. Paris,
1981. (pag. 41).

£l dibuix animat ja es coneixia a Rissia des del 1908 quan
la productora Gaument introdui els films dibuixats d'Emile
Cohl.

El calendari rus va avangat en tretze dies al calendari

gregoria.
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CAPITOL 9.-

EL NAIXEMENT DE LA CINEMATOGRAFIA SOVIETICA.
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9.1.-

9.2.- UN CINEMA PER A LA GUERRA I LA REVULUCIé
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NOTES AL CAPITOL 9

224



9.- EL NAIXEMENT DE LA CINEMATOGRAFIA SOVIETICA. 1917-1920

Els origens del Cinema d'Octubre es confonen amb els de
la Revolucid. Uns esdeveniments tan fora mida, justifigquen 1la
sobreabundancia d'ambicions i resultats. El cinema és lligat a
la Historia, la seva forga 1 profunditat estad en relacid amb
l'esdeveniment revolucionari que conmociona la humanitat 1 que
crea una situacid, tant espiritual com material, totalment no-
va. Onicament en aguest ambient d'absolut desig de renovaciodo i
llibertat de ~creacid s'explica 1'enlluernadora aparicid de
films com "Vaga", "Cuirassat Potemkin" , "Octubre" (Eisenstein),
"La Mare", "lLa fi de Sant Petersburg" (Pudovkin) o "La terra"

(Dovxenko).

La nocid de "film sovietic", com destaca Bela Balasz, no
es refereix exclusivament a una delimitacid geografica sind que
correspon a una molt concreta "forma de fer" determinada per
unes especials caracteristiques nacionals i una nova estructura
economica i social. Per una altra banda, no s'ha d'oblidar les
especials caracteristiques del public sovietic, allunyat de
l'egocentrisme occidental i que ignora la vida com a cosa inde-

pendent de la comunitat.

L'especificat del Cinema d'Octubre li ve donada per la
impossibilitat de separar el seu desenvolupament del de 1'URSS.
Les obres dels realitzadors sovietics sén inconcebibles fora

del seu context historic. Com diu V.E. Baskakov:

"Les etapes def desenvolupament def cinema sovie-
tic estan  feamament LLigades a La Histordia de
£'Estat Sovdetic, amb efs grans objectius, L'ale-
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grda de Les victordes L Les dificultats de £'a-
veng." (1)

La Revolucid trenca la dramatica 1luita entre un
vell mdén que es resistia a dessapareixer 1 nou mdn abasseqga-
dor impulsat pel motor de la Historia. I mentre la "vella guar-
dia" fugia atemoritzada d'una situacid que encara no comprenia,
una nova generacio curulla d'idees 1 d'ideals ocupava el seu
espai. La necessitat d'explicar, de convéncer, d'atraure, a una
poblacid avida de respostes dona lloc a la intensa recerca de

noves formes d'expressio.

Els grans mestres del cinema tsarista es diluien per tot
Europa (Paris, Berlin) i alguns arribaren a America (Hollywood)
Malgrat que lermoliev, Janzhonkov i1 la major part dels artistes
del cinema es posessin al costat dels "blancs", les seves raons
no varen ser politiques. Després de la Revolucid d'Octubre la
"Unid dels Treballadors del Cinema", d'obediencia bolxevic, ha-
via requisat a principis de 1918 els estudis de Iermoliev i
Janzhonkov. Davant la dificultat de treballar de forma habitual
decidiren traslladar-se als estudis de Ialta on encara no exis-

tia el poder bolxevic que entorpia la seva feina.

Pero quan els Aliats abandonaren 0Odessa el 1920, els
cineastes, carregats amb tot el material que podieniamb films
a mig fer, es distribuiren per tot Europa. E1 grup de Janzhon-
kov arribaria a Alemanya a través de Rumania i lermoliev, Pro-
tazanov, Mosjukin i d'altres s'instal.len a Franca després de
passar per Constantinoble, Atenes i Marsella. Durant aguest pe-

nés periple, l'equip de Iermoliev no deixa mai de filmar una

serie d'improvisades seqiliencies que en arribar a Paris sén mun-
tades 1 estrenades el 1919 amb el titol "Angoixant aventura".
A més a més 1l'equip d'lermoliev té l'ocassid d'acabar una mitja
dotzena de pel.licules inicades al llarg del seu viatge i que

les circunmstancies havien impedit finalitzar.

En un primer moment els emigrats instal.lats a Franga

aportaren una certa novetat a un cinema nacional malmes pels
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quatre anys de la gquerra. Louis Delluc va ser el que encoratja
els nou-vinguts a col.laborar amb les firmes franceses. Aixi
es varen crear companyies com "Ermolieff-Films" a Montreuil

(més endavant reorganitzada com Albatros-Films) per qui Mos ju-
kin roda "Le brasier ardent", film experimental i de gran exit,
i "La Société Russe Paul Thiemann'" a Paris, on "Jacques Proto-

zanoff" adapta cortesament obres de la literatura francessa.

L'"Avantquarda francesa dels anys 20 troba en aquest ci-
nema una font d'inspiracid, pero el que és cert és que el 1925
la contribucié russa al cinema frances s'havia diluit tant que
ja no pot establir-s'hi cap diferencia. El mateix passa amb
els arribats a Berlin o a Hollywood: les seves personalitats

seran assimilades 1 aviat oblidades.

La majoria d'els grans homes de cinema de l'epoca impe-
rial moren a l'exili en la indigencia 1 1'oblit, sense deixar
al seu pais una infraestructura cinematografica, perb si uns
habits, unes maneres de fer i, sobretot, un plUblic adicte que

les noves generacions sovietiques saben aprofitar.
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9.1.- LA NOVA ESTETICA REVOLUCIONARIA

"Amb tot ef vosthre cous, amb toi el vostre con, amb tola
La vostrna consciencia, escofteu £a Revolfuedd" diu Blok el gener
de 1918. (2)

Lenin i el partit bolxevic havien portat a terme la Re-
volucid somiada. La terra seria distribuida als camperols, les
fabriques passarien a ser propietat del poble..., la consciéen-
cia de la realitzacid de la utopia alliberaria un munt de for-
ces tal que la colera, l'anqoixa i la impaciencia que durant
tant de temps el rus havia arrossegat es capgiraria per 1'espe-

ranga, la renovacid i el treball.

Pero 1'any 18, amb gran part del pais ocupat pels con-
trarevolucionaris, amb la por, la fam i el fred al cos, calia un
talent extraordinari per entendre i compartir la crida de Blok.
L'especial sentit de responsabilitat de 1l'artista rus, transmes
de Puixkin a Maiakovski, canvia de sentit. "ELs antdstes nussros
ja en tenen prou de pressentiments { de prnesagis", diu Blok,cal
"Fern-ho tot de nou. Fern que Zoi sdigud nou ; pern tal que
La nosina vida mesquina, bruta, enutjosa L hornorosa sigui una
vida desditfable, neta, afegre 4 befla." (3)

I 1'artista, intentant explicar a un poble avid d'infor-
macid i1 veritat, les nobles i grandioses aspiracions revolucib-
naries, inicia un dialeg amb ell, i adapta el llenguatge als

seus desitjos, interessos 1 emocions.

Pero no tota l'avantquarda troba el seu lloc en la Revo-
luci6é. No tots els qui en un principi li havien donat suport
evolucionaren posteriorment en el mateix sentit de la Revolu-
cié. No era qliestidé ni de bona voluntat ni d'imposicid. La Re-
volucid exigia constantment una fortalesa i una adhesid que

molts no trobaven. La contradiccid entre el jo individual i la
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significacid social de la Revolucid sura lenta pero tragica.
Per aquesta rad he marcat anteriorment les diferencies entre la
posicié dels exiliats del 17 1 els del 21. A partir d'aquest
anys, la marxa de molts {(Balmont, Bunin, E£senin, Remizov, Pas-
ternak, Berdaiev, Olesha, Ivanov...), tindra unes raons politi-

ques 1 morals, sovient dramatiques.

Molts artistes varen marxar perd el poble vencedor era
alla, conscient de la magnitud del canvi que s'anunciava i pel

qual havien de posar mans a 1'obra.

La contra-revolucid havia assolat el pais. Les forces
politiques 1 els moviments artistics s'uniren en la mateixa
tasca de construccio d'un nou pais tot defensant el poder
sovietic i portant a terme la revolucid industrial encara pen-
dent. I 1l'art es bolca al mdn real, surt al carrer per desvet-
llar el que és important en la vida sovietica, es converteix en
un "servel civic" per atendre les necessitats de les masses.
L'art es converteix en la materialitzacid de la flama de la re-
voluciod. Cal recordar constantment a la poblacid que la perdua
de forges o d'esperances pot fer fracassar la revolucido. [ els
mitjans expressius s'adapten a la capacitat de comprensid de
les masses, adopten un llenguatge clar, incisiu, quotidia, perbd

també atractiu, llampant i sovint humoristic.

Quan l'estat sovetic proclama el dret de les masses tre-
balladores a l'accés a totes les arts, el diadleg ja esmentat
es fa 1ntens 1 apassionat. Multitud de manifestos, tallers i
procediments insolits fins ara, demostren la intensa recerca
de noves formes expressives adients per explicar un mdén de no-
ves dimensions. L'art es transforma en la millor eina de propa-
ganda de masses en captar 1'atencid del poble i respondre als
seus 1interrogants. Pels aniversaris 1 festes, els carrers i
places es decoren de forma fantastica 1 suggestiva, les desfi-
lades son multitudinaries, atractives i triomfants, la poesia i
el teatre es dirigeixen a un nombrds auditori als carrers o a
les fabriques, els trens i vaixells d'agitacid arriben a 1lu-
nyanes poblacions, els cartells apareixen complint la funcid
d'un "flash"™ visual informatiu, es fan edicions massives de 1li-

teratura classica amb una tipografia renovada i en col.labora-
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cid amb els millors pintors del moment, el disseny de 1'objecte
quotidia (ceramica, teixits, vestits, mobles...) es acurat i
renovador... Un jove mitja de comunicacid, el cinematoqgraf,
abandona momentaniament els camins de l'evasid i la fantasia
per dirigir-se cap a les tematiques indispensables i ineludi-
bles per als fragils inicis del pais sovietic: els documentals
i els films d'agitacié revolucionaria. Tanmateix el seu llen-

uatge s'adaptara a la nova dimensid.
g g
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9.2.- UN CINEMA PER A LA GUERRA I PER A LA REVOLUCIO

Una de les primeres resolucions del Govern Sovietic va
ser convocar els artistes perque prenguessin part activa en
l'educacid de les masses. A la crida respongueren homes com
els poetes Maiakovski, Essenin, Blok 1 Ivnev, el pintor Natan
Altman i 1'home de teatre Meyerhold. Del cinema no hi havia
ningd.

Aleksandr Blok, antic simbolista, materialitzarad amb
aquestes paraules 1l'ideal i el somni revolucionari pel que els

pocetes, inicialment, s'entusiasmaran:

"La Revolucdd és el principi de £a vida; fLa Revo-
Lucké despenta a La vida £'home sencer 54 aquest
sap Asdtuah-se a prdimenra {f4ifa; La Revolucdd tiba
fotes Les seves fonces L obre abismes de conedxe-
ment on abans eren tancats." (4)

Malgrat la fervent adhesi6 a la Revolucid, 1'ambigiitat
dels artistes durant el procés revolucionari sura precisament
perque la seva imatge ideal i poetica no correspon amb la rea-
litat bolxevic. Aguest inicial entusiasme és només 1'inici del
naufragi de les seves il.lusions. Blok, concretament, desit java
la purificacid de Rissia a través d'una revolucid espiritual,
violenta i mistica, sense associar-la mai a cap sentiment poli-
tic precis. En el seu poema "Els Dotze" (1918) Blok intenta
idealment la reconciliacid entre els russos blancs i els bolxe-

vics.
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En aquests primers anys, el Govern Sovietic afavori les
tendencies d'Avantguarda {(més per una abséncia de posicid defi-
nida que per un suport directe, ja que militar en un partit re-
volucionari no implica afinitat amb els gusteos avantguardis-
tes), intentant impulsar la creacid d'un art renovat, autocton
i eminentment proletari. Per canalitzar i aprofitar aquesta
gran forga renovadora sorgida de l'esperit de la Revolucid, es
crea a Petrograd, el mateix 1917, el NARKOMPROS o Comisid d'Edu-
caci6 de 1'Estat per a la Instruccio. Dirigit per Lunaxarski
(5), nou Ministre d'Educacid, la jurisdiccid del seu Comissa-
riat compren l'antic Ministeri d'Educacid Pdablica, el Comite
d'tducacid de 1'Estat creat pel Govern Provisional 1 1'antic
Ministeri de Palaus que controlava els Teatres Imperials, 1'A-

cademia de les Arts i els Palaus Reals.

El NARKOMPROS formula els principis basics per a la re-
forma de 1l'ensenyvament 1 crea jardins d'infancia, una xarxa
d'escoles experimentals i colonies infantils. Subvenciona tam-
bé les arts amb criteris lliberals i afavori, en un primer mo-

ment, l'art experimental i avantguardista.

Per engegar la industria cinematografica, el NARKOMPROS
crea, el gener del 1918, una subseccid de cinematografia (KINO-
PODOTDEL) sota la supervisid de Nedezhda Krupskaia (6). Aixi,
com a primera 1 urgent mida educativa per aquesta nova socie-

tat comunista, el NARKOMPROS s'encarrega tanmateix d'organitzar

una seérie de conferencies il.lustrades amb diapositives o curts

films.

L'intent de control i d'organitzacid del que quedava de
la indistria cinematografica imperial (d4nicament una infraes-
tructura de produccid totalment desorgatizada i un fons de cb-
pies en el més absolut caos) comenga a Petrograd on inicialment
s'havia instal.lat el nou govern, ja que, malgrat la preponde-
rancia de Moscou en centres de produccid, les 300 sales exhibi-
dores de Petrograd superaven de bon tros les B5 de Moscou. La
lluita entre el Govern i la indistria privada (sobretot
amb els exhibidors i els distribuidors) es va declarar des del
primer dia. Aquesta s'organitza contra les expropiacions d'al-

gunes sales exhibidores, acapara la ja escassissima pel.liculsa
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verge 1 desmunta els estudis per ser traslladats, juntament amb
els equips de laboratori, cap "al sud", en un desesperat intent
de resistir-se a un canvi que no podien assimialr i amb 1'espe-
ranga que, com va passar a la Comuna Francesa del 1871, poc

després les coses tornessin al seu lloc.

A principis del 1918, el Govern Sovietic, evitant la
proximitat de la linia enemiga, es trasllada del Smolny al
Kremlin. Els problemes a Moscou s'agreugen per que la radical i
literaria 4Antef.f{gentsia moscovita boicoteja el Comissariat,
(com a organisme del poder sovietic) de tal manera que els De-
partaments proliferen més enlla de tota realitat funcional. E1l
cataleg del novembre de 1918 recull 42 Departaments que
actuen amb caotica independencia de qualsevol estructura orga-
nitzativa general. Entre el Subdepartament de Conferencies 1 el

Departament d'Abastiments es troba el Comite del Cinema... (7)

La desorganitzacid i la incoherencia del NARKOMPROS (pel
seu precipitat naixement, per la sobrecarrega de vells 1 pas-
sius "intel.lectuals" i per la insuficiencia de "quadres" bol-
xevics), contra la qual 1lluitaven Lunaxarski i Krupskaia entre
d'altres, es posa encara més de manifest amb 1'arribada d'un
nou membre directiu, 1l'iconoclasta F.A. Litkens (8), que torna
del front el 1920 amb l'ordre del Comite Central de transfor-
mar el NARKOMPROS en una maguinaria administrativa eficacg. Re-
volucionari practic no fa cap concessid als sentiments ni als
dubtes intel.lectuals. Expeditivament, Litkens instaura les
virtuts militars de disciplina, oréanitzacié i tenacitat, re-
bujant tot el que ell considera inscrit en un marc civil per
considerar-lo no-revolucionari. Molest per la comitiva de poe-
tes, actors i misics, egocentrics, xerraires 1 apolitics que
circulen pels passadissos, Litkens els escombra impossant al
Comissariat una estricta i racional estructura organitzativa.
Pero els "egoceéntrics, xerraires i apolitics" artistes, empa-
rats en una posterior politica de reduccid de despeses i perso-
nal, tornen a ocupar pacificament els seus llocs... A través de
la seva poesia Maitakovski denuncia i critica a aquests intel-
lectuals petit burgesos que es fingeixen esquerrans Onicament

per conveniencia. Diu:
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"De pressa,

tonceu ef coll als canards
perque no ALgud

vengut ef comuntsme!" (9)

E1l NARKOMPROS seguira patint la manca de personal quali-
ficat 1 de membres de confianga del Partit, per convertir-se en
lloc de treball per a les dones i1 germanes dels dirigents bol-
xevics (hi eren la germana i la dona de Lenin i les de Trotski,
Zinbviev, Kamenev, Menzhinski, etc.) expertes en ensenyament
escolar pero sense cap experiencia organitzativa a gran escala

i administrativa.

La historia del NARKOMPROS il.lustra els grans problemes
amb que es troba un estat revolucionari per trobar les formes
institucionals adients per portar a terme totes les idees i

ideals.

Una de les primeres mides de bLunaxarski com a responsa-
ble del Comissariat d'Educacio de l'Estat per a la Instituciod,
seria intentar posar en marxa una producci6 cinematografica re-
gular. Per a ell, la Revolucid era per sobre de tot la il.lus-
tracié 1 la culturitzacid del poble. Amant del cinema i
conneixedor del poder de penetracit que tenia sobre les mas-
ses, Lunaxarski, als 150 dies de la Revolucid publica un primer
decret legislatiu on nega la possibilitat d'una total expropia-
cid, comdemna 1'ocultacid de material i intenta inicar un in-
ventari de "pel.licula negativa i positiva, reflectors, cables
electrics, cameres filmadores, projectors, decorats, instru-
ments musicals, mobles, productes quimics i qualsevol altre ac-

cesori o materia primera". (10)

Pocs dies després es nacionalitzava el Comité Skobelev

i es transferia el Comité del Cinema del NARKOMPROS al Comissa-
riat d'Educacio de la PROLETKULT (Seccid d'Organitzacions Cul-
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turals-educacionals Independents). La reconstruccid s'iniciava
sense pauses pero amb dificultats. No hi havia materials (fins
el 1919 no s'inicia la fabricacid de film verge a la RSFSR),
no hi havia tecnics, la possibilitat d'uns total nacionalitza-
cidé encara no es veia clara..., un immens buit existia entre

la consciencia de molts de les possibilitats del cinema com

a eina de propaganda i educacid, i la seva realitzacid.

La PROLETKULT <{(a la qual dedicarem capitol a part) es
configurara rapidament com el centre d'oposicid al poder so-
vietic dels artistes i intel.lectuals d'esquerres. Davant la
impossibilitat de subordinar, pel seu diferent caracter, la
PROLETKULT al NARKOMPROS, la Comissid d'Educacid de 1'Estat va
decidir separar ambddés camps d'activitat, i concedi al primer

la funcio6 creativa i al segon, l'educativa.

Despres de la nacionalitzacio del cinema per Lenin al
1919, el NARKGMPROS era l'encarregat de controlar la "correcta"
produccid de films, distribucidé i exhibicid. S'establi una pro-
porcid entre els films d'esbarjo orientats a la publicitat i
a la recaptacio de fons, "evidentment sene indecencia o contra-
revolucio” (Lenin) (11), i els films de contingut propagandis-
tic o exemplaritzant. E1 NARKOMPROS numerava i registrava la
produccié i vigilava que 1l'exhibicid d'ambdds tipus de pel.li-

cules fos real.

Lunaxarski afavori 1l'establiment de sales de cinema a
pobles 1 ciutats de l'orient del pais "on seran novetat i la
propaganda especlalment profitosa”™ (12). No en va Lenin 1i ha-
via dit personalment: "Voste es conegut entre nosaltres com a
protector de les Arts, per tant ha de recordar que, de totes

elles, la més important per a nosaltres és el cinema". (13)

La majoria dels films "sovietics" del 18 sdn encara rea-
litzats per les productores privades com lermoliev, Russ i Nep-
tune (per la qual treballaria Maiakovski) que, sense perdre
encara l'esperanga que "les coses tornarien al seu 1lloc",
feien uns films sense interes intentant escapolir-se de
les febles mides de ocntrol estable?tes i amagant 1'escassisim

material de rodatge i laboratori. Unicament una produtora go-
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vernamental, creada per competir amb les privades, rodava una
serie de films documentals sequint les passes dels noticiaris
de Gaumaont o els documentals del Comité Skobelev. La tossuda
oposicid de la inddstria privada i la necessitat d'omplir el
buit entre les urgents projectes d'educacid i les realitzacions

porten poc despres a la nacionalitzacid del cinema.

La celebracid del primer 1 de maig sovietic anima una
mica el nou Comite de Cinema. Un jove suec, fill de russa, va
ser designat per filmar l'excitant esdeveniment: Edward Tissé,
futur camera d'Eissenstein que Unicament amb 120 m. de pel.licu-
la havia d'enregistrar la intervencid de Lenin 1 la reaccid de

les masses.

A partir de l'estiu es roden a correcuita una serie de
films destinats a ser estrenats pel primer aniversari de la Re-
volucio, caracteritzats pel seu feble contingut revolucionari

pero contenint escenes de moviment de masses com correspon a

una de les principals tesis de la PROLETKULT segons la qual la

col.lectivitat es presentava oposada a l'individualisme de la

cultura burgesa que es volia destruir. Aixi, "Senyal" de A. Ar-
katov (i fotografiada per Tisse), "Soterrani" de V. Kasianov,
"Aixecament" de A. Razumni 1 la "comedia d'agitacidé" "Conges-
tié" segons un guid de Lunaxarski, poden ser considerades com

els primers films sovietics.

Un altre pas donat aquest estiu de 1918 de caire molt
més revolucionari i decisiu per la indGstria del cinema, seria
1'acceptacio, per part de la Comissid d'Educaciéd de 1'Estat, de
la proposta de Vladimir Gardin de constituir una Escola d'Art
Cinematografic de 1'Estat i que es posa en marxa l'any seglent,
cinc dies després que Lenin firmés el decret de la nacionalit-

zacio de la industria del cinema.

Les condicions de treball de 1'any 1918 varen ser deplo-
rables: equips escassos 1 atrotinats; aprofitament dels retalls
de vells films verges no utilitzats (fins al punt de filmar
preses de 20 segons); manca de combustible i energia electrica
(la falta d'electricitat obliga a tancar gran part de les sales
exhibidores); fam, fred, guerra... Precisament seria el

fet de la guerra, la necessitat d'aixecar la moral de 1'Exercit
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Roig en la seva tasca d'alliberament i la dels civils en la de
reconstruccio que impulsaria al cinema a fer-se de nou "nomada"
i anar alla on fos necessari avivar la flama de la Revolucid.
Efectivament, aprofitant la inactivitat dels projectors per la
manca d'energia de les grans ciutats, aquests foren muntats en
vehicles f{trens 1 wvaixells) per portar informacido fins al ma-
teix front de guerra i mantenir vius els ideals revolucionaris.
Tanmateix els ag4thd informarien la poblacid civil de temes
tan fonamentals caom la higiene, 1'alimentacid, les vacunes, els

adobs per als camps, etc.

F1 "Comite Executiu sobre rodes" represnta un factor més
d'aquesta "festa visual" en que es convertiria l'art de 1'epoca

que analitzem.
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9.2.1.- Ag«iiprop.Agiithd.

Tod, antiste, d'une 4ol 4erme et sune
crods aux commencements ei f4ins. Paédis

ou nous guettent enfen et paraddis.

I2 t'est donné, d'une 4frodide mesune

de jugen ce gqud devant fod parnait.

Que ton hegand s0d prnécds et Lucdide.

Dun gfontudlt efpace Les tradltits-

EX tu vennas: £L'undvens esit splendide.
Sache ou est La clandité- ftu sauras ol est L'ombre.
ExX que, sans hate, passent a fodison

parn £'andeur de Zon ame et ta froide radison
et ce qud est sacné, et Le péché du monde."

Afexandne Bfok., "le chatiment" 1919 (14)

La Revolucidé havia canviat del tot la nocid d'Art. I els
artistes, que des de sempre havien tingut a Rissia una posicié
moral davant l'art, es posen a treballar intensament per, & tra-

vés de les seves obres, connectar amb el poble 1 movilitzar-lo

per tirar endavant la "construccid de la nova vida" iniciada
1'0Octubre del 17.

(...) "S{ fa cangd def nebelf no aixeca al poble
perque servedx ed canvi de marxa?

Vosalitnes apileu 50 s0bre 50

4 endavant,

cantant A4 xAdufant."™ {...) (1%}



L'artista inicia noves aventures i assolira uns resul-
tats totalment inedits en la Historia de 1'Art. La democratit-
zacio sense precedents de la cultura 1 els arts donaria

lloc a unes formules expressives absolutament noves.

£l buit sorgit de la ruptura d'estructures anteriors i
la necessitat de crear-ne de noves per omplir-lo, no solament
donava l'oportunitat sind que obligava els intel.lectuals i
artistes a emprendre rapidament 1'accio. Aixi, la Revolucid va
provocar l'aparicio de tal quantitat d'idees 1 plans, que la
majoria queden en projectes o esbossos, altres es plasmen teo-
ricament en multitud de textes 1 manifestos 1 altres pocs es
porten a terme. lLa renovacid vertiginosa de la vida en aquells
moments obligava tanmateix a una rapida adaptacid de les idees
o projectes, precipitant-ne uns, fen obsolets d'altres. Tota
una epoca es troba concentrada en els tres o quatre primers

anys de la tot just nascuda Repuiblica.

Maiakovski, que un dia va afirmar que "era la meva Revo-
lucidé" (16), manifesta en els seus poemes d'aquesta epoca la
il.lusid desbordada i esperanga per a aquest nou home i aquesta
nova vida que s'ha de construir, 1 a la qual els artistes han
de col.aborar "propagant la fe" en la dificil tasca inciada
convertint-se, per la seva lucidesa, en "els il.luminadors de

les ciutats del dema™:

"Lla Revolucdo

va afliberan

aquells que

havent cadigut

pern mak genernacdions va sen plorats,
can sap

que ed nou arquitecle avanga:

SOM NOSALTRES,

ELS IL.LUMINADORS DE LES CIUTATS DE DEMA.
Nosaltnes avancem,

indissofubles 4
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afegnes.

Ep, nodis que vintenegeu,

aquesta apel.lacdo 65 pen vosaltres.
Amb redoblar de fambons

crnddem efs cobfons def bon temps.

HO PINTAREM TOT Db NOU.

Brnidfa, Moscou!

I que

dels diardis

qualsevol degenernat

LLuitdi amb nosaltres

(NO UNA LLUITA DE MORT SINO DE VIDA].
Diuen que totes Les criatures

van ser mortes per ordre d'Herodes
pert £a joventut

no ¢4 monta.

Viuw." (17)

La renovacid dels simbols es va iniciar pel desballesta-
ment dels de 1l'epoca imperial. Davant de la nova situacié his-
torica, la reaccié del poble no es fa esperar. Els monuments
varen ser enderrocats o incendiats en plblic, els edificis en
construccid varen quedar per acabar, les escoles i tallers
d'Art oficials foren clausurats, es canviaren els ncms de ciu-
tuats, places, carrers... El Partit Comunista, un cop conquis-
tat el Poder, isntitucionalitzara i es consagrara a la coordi-
nacid (i control) dels nombrosos moviments que s'han creat es-
pontaniament (fossin de desballestament o de construccid), con-
siderant que aquesta era una de les tasques més urgents per

portar a terme.

Per aixo, una vegada tancades les elitistes i fosilitza-
des escoles i academies de 1'kpoca anterior, se'n creen automa-
ticament d'altres on es realitzaria un art fet pels artistes-

proletaris, atil per compromes, intel.ligible per expressiu.

El desballestament dels simbols tsaristes queda avalat



per un decret de Lenin del

ments de la Republica. Aquest decret no Gnicament isntituciona-

litza

nova forma expressiva: l'art monumental i emblematic. Diu aixi:

la retirada dels antics simbols, sind que impulsa una

"Tox commemorani ed grawn esdevendiment que ha me-
tarfjosejat Russsa, el Soviet defs Comissandis dek
Poble decreta:

1) E€s monuments endgits en honon def taarns 4
els seus senvidors, no presentant cap Anteres his-
tondc o antistic han de sen netirnas de Les places
L carnens pen sen transporfats a magatzems o uli-

Litzats com a matenda primena.

2) Una Comissio especdal, constiuida pels Comdis-
sares def poble pexn a La Instrnuccdd Publica
{4 delf Patrimond Nacional, adxi com el Directon del
Depantament de Les Ants Plastiques depenent def Co-
missandat pen a La Istrucedd Pabldica, és £'encanne-
gada de defindrn, amb La col.faboracdid de fes Esco-
Les Antistiques de Moscou L Petrograd, quins seran
efs monuments que han de sen endigdts.

3) Aquesta mateixa Comissié és L'encarnnegada de
movalatzan els Ztalents artistics 4L ongandiftzar am-
plis concunscs de profectes de monumenits commemora-
taius dels grans momenis de fLa Revolucdd Socialista
de Ruassdia.

4) EL Soviet del Comissariats del Poble mandifes-
ta el seu desdig que el Primen de Madig Les més desa-
grnadables estdtues siguin suprimides i substituides
pern obres noves que seran sotmeses af judicd de Les
masses.

5) Aquesta mateixa Comissii sena £'encarregada
de preparnan napidament fa decoracdid de £es ciutats
pen al Primen de Madg £ de substitudn Les Ainscrip-

12 d'abril del 18 sobre les monu-
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cions, escuts, noms de carrerns, efc., per d'altres
que neflectedixin Ces idees 4 els senitiments de fLa

Russda revolucionardia.

6) ELs Soviets de {Les regiond L Les provdncdes
no han d'indician aquesta obra sense el vist 4 plau

de L'esmentada Comissdid.

7) Un cop L'obra establenta, els presupostos han
de sen proposats en funcid de fLes necessitats. Les
sumes nequendides seran atcrgades.

17 abrdif 191§
Ef President def Scovdiet defs Comissandals
def Pobfe, V. OQufdanov {(Lendin) " (18)

Per altra banda, per a la creacid de les noves escoles
influira la posicid dels artistes "d'esquerra" identificats amb
els pressupostos teorics revolucionaris. Aixi, el marg del 17
publiquen un manifest proclamant 1'autonomia de 1'art i la 1li-
bertat total cara a qualsevol institucié pdblica. La iniciativa
governamental xocara rapidament amb certes posicions "excesiva-
ment" individualistes i "poc Gtils" i provocara que artistes
com Malevitx o Kandinski no es vegin amb cor de continuar tre-

ballant al seu pais. Deien:

"En davant pen La Revolucdd.
(Crida a Les organitzacions d'obrens 4 soldats { als
partils politics). Mang de 1917.

Camarades!

ELs crneadons d'ant de Petrograd -antistes, poetes,
escnaplons, actons 4 compositons- han fundat £'as-
sociacds "En davant pern fa Revolucid" amb La 44
d'afjudan amb £'arnt efs parntits 4 organitzacions re-
volucionandes en fLa tasca de fLa propagacié de Les
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Ldees nevolucLonandies.

Camarades, 44 voleu que efs vostres mandpestos, els
vostnes cantelfs L Les vorstrnes pancantes crddin
£'atencdid, £Lavors, dedxeu-ves ajudar pelds antfis-
tes,

S{ voleu gque Les vostres proclamacions L crddes
persuadedixin 4L Amprnessdiondin, LLavors, deixeu-vos
ajudanr pels poetes L els eschipltons.

Dindgdu Les vostrnes sol . Licituds d'ajuda a £L'asso-
ciacdd "En davant pen La Revolfucdd" que compren una
seccdd del panitit. Eapenem els vositnes encarnegs 4
comandes !

EL trebatll e¢s fa gratudltament!

Of<icina onganditzadona: Q. Brdih, L. Bruni, V. Eamo-

Laeva, ldanevic, E. Lasson-Spincva, M. le Dantu, A.

Lounden, H. Liubavina, V. Madiakovshi, Vs. Meyerhoid,
V., Tatlin, S. Todstada, V. Sklovaski." (19)

Aquest manifest, escrit en 1l'atordiment de la llibertat
aconseguida, és una manifestacid simbolica que ultrapassa qual-
sevol posicid individual i és, a la vegada, una clara presa de
consciencia del paper que l'artista tindra en aquests durs anys
que s'han arribat a denominar de "comunisme heroic". Es astora-
dor constatar que mentre la immensa majoria de 1la poblacid
lluitava per la seva supervivencia, un reduit grup de dones i
homes, wuna minoria d'artistes, s'adjudica la immensa tasca
d'ajudar a canviar la Historia del seu pais. La passid posada
en la missiod, la professionalitat manifestada i la qualitat de
les obres realitzades fara que Rissia siqui universalment admi-

rada i reconeguda.

£l primer 1 de maig, Natan Altman decora (profana?)
l'historic Palau d'Hivern amb construccions cubistes i futuris-
tes. Intentant fer participar a la poblacid de l'extraordinari
ambient, el maiteix Altman, Puni, Boguslavskaia i altres, orga-

nitzaren una representacid de 1'assalt al Palau. Millars de
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ciutadans en moviment, gegantines llums d'arcs voltaics, desfi-
lada de camions militars i una "misica infernal" (segons parau-
les de V. Marcadé) donarien vida a un espectacle certament ex-

traordinari.

La decoracid de Petrograd per a les festes seria una de
les primeres manifestacions de 1'art monumental i emblematic
impulsat per lLenin. De les obres realitzades en aquestes deco-
racions de contes de fades només tenim el documental grafic. E1
seu caracter efimer i temporal és per que, per una banda, exis-
tien greus deficiencies de materials, i per 1'altra, la funcid
decorativa, propagandistica i passatgera de 1'art monumental
(sembla una contradiccid, la paraula "monument"™ suggereig im-
mortalitat) impedia que les obres fossin foses o esculpides.
Per compensar la seva precarietat, l'art de propaganda monumen-
tal, sintesi de moltes arts, posava l'emfasi en un acurat dis-
seny 1 expressivitat de composicid. Aquestes realitzacions ar-
ribarien a ser un dels llenguatges més "impactants" del discurs

revolucionari.

L'art monumental-propagandistic podia ser temporal

en el seu aspecte material pero en renovar els simobols dels

fonaments de la consciencia social, el seu paper seria defini-

tiu en la costruccid de la nova vida.

En aquests primers anys, la nova RepUblica rendiria ho-
menatge als militants progressistes nacionals i d'altres pai-
sos. Aixi, a Moscou i Petrograd s'instal.laran escultures de
Robespierre, Danton, Marat, Jaurés, Rousseau, Hugo, Voltaire,
Babeuf, Blanki, Zola, Cézanne, Coubert, etc. i es gravaran fras-

ses tant de Marx com de Goethe, Ovidi o Tolstoi.

La forma d'aquestes escultures era totalment realists ja
que, com va dir Lenin "les obres seran sotmeses al judici de
les masses”" 1 aquestes no toleraven la "deformacio" de les ca-
res venerades. E]1 retrat cubista de Bakunin, obra de l'escultor

Korolev no va ser mai acceptat.

Comencen a desvetllar-se les primeres contradiccions de
fons. Els artistes d'esquerra, i per sobre de tots els futuris-

tes, que havien manifestat la seva posicido i tendencies en el
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manifest de marg¢ del 17 i que ocupaven llocs en les noves ins-
titucions artistiques, eren orientats cap a la concepcid de
l1'art de la nova direccid politica, és a dir, cap a un art pro-
letari i al servei del partit comunista. Els artistes més ra-
dicals d'esquerra entraren en conflicte amb la posicid de Lenin
de no separar-se de les formes tradicicnals, accessibles 1 com-
prensibles per tots. La concepcid de l'art com un factor Gtil
en la vida quotidiana i el respecte a les formes realistes era
molt 1luny de la idea d'absoluta llibertat, partir d'un "punt
zero" i obeir només a les propies lleis, que els futuristes te-
nien del seu art. Pero en els anys que analitzem en aquest ca-
pitol encara es viuen la fe en la utopia i en un mdén en que tot

és possible.

L'agitprop s'establia alla on 1l'exercit roig quanyava
posicions. La necessitat d'inicar un contacte rapid, directe 1
eficag amb la poblacid per la tasca d'agitacié i informaciéd,
fa que s'organitzi wuna ingeniosa forma de propaganda de

masses: els trens i els vaixells anomenats d'agitaciéd,

L'agif-then ¢és un fenomen sense precedents en la histo-
ria de l'art i d'importancia capital en la propagacid de les
idees comunistes. Els trens recorrien les ciutats alliberades
dels contrarevolucionaris i posaven a 1l'abast de la poblacid
un "assortiment" de les noves formes d'art tan desenvolupades
a Moscou 1 Petrograd: cartells, teatre, cinema, publicacions...
El mateix trenm o wvaixell podia ser considerat con una forma
d'art de propaganda ja que el seu exterior era profussament de-
corat amb pintures i inscripcions. La decoracid es feia en fun-
cié del lloc on era destinat, respectant les tradicions artis-
tiques locals. Aixi, les pintures dels trens destinats a Ucrai-
na tenien un caire molt diferent de les dels trens que es diri-
gien a les llunyanes regions de 1'Asia sovietica. L'aire fami-
liar del tren arribat a la poblacidé facilita la connexid amb

un public poc preparat per a certes novetats.

El primer ag4t-tren va ser enviat a Kazan per aixecar la
baixa moral de 1'exercit roig. La seva finalitat era posar a
l'abast de les tropes una serie de "breus peces d'agitacié"

(traduccié literal d'agitki , agitka en singular) sota la
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forma de representacions teatrals, incisius poemes (Damia Bed-
ni) 1 curts films.
En aquest tren de Kazan, juntament amb una impremta i un equip

cinematografic complert, viat java Edward Tissé.

Altres trens foren enviats a altres fronts. La seva mis-
s16 s'ampliara doncs, juntament amb els agditk{ , es projectaran
també films culturals i educatius tant als soldats com a la po-
blacid civil.

£l febrer del 1919 el Comite Cinematografic presentd 13
agithk{ d'un acte (veure el material complementari). En aquests
curts films, el passat i el futur del cinema encaras es troben,
Jja que si per una banda sdn bassats en la transferencia directe
de la realitat social, per 1'altra, alguns d'ells, s6n encara
realitzats per directors de la "vella guardia" cinematografica,
com Turkin. Al costat de mediocres produccions en "col.labora-
cid"amb les empreses privades en que "el me$ sovietic" eren els
subtitols, podem trobar-nos amb films precursors de la futura
"forma de fer" sovietica com "La Revolucd d'Octubre" muntada

per Vertov.

Crec important destacar la diferent posicié de 1'opera-
dor sovietic danvant de la del periodista occidental. Mentre
aquest simplement va a la caga de la noticia fresca, el primer
adopta una posicido activa i compromesa que fara que, sovint,
canvil la camera pel fusell. Fn aquests moments Eissenstein és

al front roig sense pensar, encara, en el cinema.

El wvaixell "Estrella Roja" resseguia els rius Kama i
Volga dirigit per Molotov 1 Krupskaia. Devia ser tot un
espectacle veure'l passar arrossegant (com afirma Leyda) una
barcassa que contenia, no res menys, que una platea de 800 bu-

taques...!

A mida que els bolxevics guanyaven terreny, els agLt-
thens tenien també com a missid donar a coneixer pels pobles
les diferents formes de vida de la vasta i plural Rebdblica que

s'anava conformant.
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"1 - Les axrmes de £'"Entente" son els dinens.

- Lles anmes def Blancs, £a mentdida.

- Les anmes dels Menxevdics, el gandvet af colf.
La venitat,

- els ulls cbents

- L ey fusells

(S ] L L
|

A0n Les anmes defs comunistes.

Finestrna ROSTRA N2 132 " (20)

Aquest slogan senzill, curt, colpidor i que avui dia ens
pot semblar ingenu, és només un dels nombrosos flashes infor-
matius 1llengats al carrer per 1'Agencia Telegrafia ROSTA en

forma de cartell.

El cartellisme sovietic seria wuna altra de les formes
d'expressio que connectaria i interpretaria millor els interes-
sos del poble. Ja hem comentat com aquest, atordit i desconcer-
tat pel gir de la seva Historia, buscava constantment una ex-
plicacid real dels esdeveniments i, per sobre de tot, unes pau-

tes de conducta per afrontar la nova situacié.

A la ROSTA (agéncia de noticies predecessora de 1l'actual
TASS) arribaven les noticies del front i als 40' ja s'exhibia
als aparadors de 1'agencia un gran cartell que sintetitzava
amb el text 1 el dibuix l'essencia de la noticia. Les anomena-
des "Finestres ROSTA" (és curids com també a la pantalla cine-
matografica se 1'ha denominat sovint "finestra oberta" a una
altra realitat), eren inicialment peces dniques destinades a
ser exposades als aparadors de la mateixa agencia. Perd en vis-
ta de l'efectivitat dels slogans i dels lemes (proxims al re-
frany popular) i de la facilitat de comprensié del dibuix (re-
cordem 1'alt index d'analfabetisme), les "Finestres ROSTRA" es

multiplicarien fins envair tota la ciutat.

L'expressivitat dels cartells de la ROSTA seria una al-
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tra farma de connectar amb la poblacid, fent-la participar en
la vida scocial 1 iniciant-la en la nova cultura. Maikivski i
Txeremnykh varen realitzar la gran majoria dels 1.500 cartells
que d'octubre del 1919 a febrer del 1922 sortirien de 1'agen-

cia.

Si el 1llenguatge dels slogans influeix en la posterior
poesia de Maikovski, l'esquematitzacio i tipificacio de les si-
tuacions o els personatges del dibuix, influiran sobre el cine-
ma. Els burgesos, els revolucionaris, la justicia o els intel-
lectuals representats en els cartells de la ROSTA no sdn altra

cosa que uns esquematitzats personatges-tipus representatius de

la col.lectivitat, certament aconseguits amb tbpics 1 conven-

cionalismes, pero precisament per aixo tan facilment identifi-

cables per un ampli pdblic.

Arribats a aquest punt, cal recordar que la tipificaciad
de les 1imatges dels sants 1 de 1les verges era ja una de
les caracteristiques de les diferents escoles d'icones. Aixi,
per exemple, Sant Basili el Oran es representava sempre amb
unes mateixes caracteristiques fisiques (capa, barba, color del
cabell, alrea), 1 determinades verges conserven durant segles
determinades actituds 1 especific vestuari. La tipificacid en
les icones ajudava al devot a reconeixer sense esfor¢ la divi-

nitat representada.

Posteriorment, la FEKS, Kuleshov i1 els mateixos Eissens-
tein o Podovkin preconitzarien el valor del personatge-tipus
que facilita a l'espectador la comprensid del personatge i afa-
voreix (en el cas necessari) la seva identificacid. Aixi, 1'ac-
tor en la cinematografia sovietica adquireix una dimensid his-
torica en ser el representant de les diferents ideologies. Es
el que Bela Balasz anomena "fesomies de classe", és a dir, les
convencionals i topiques caracteristiques que simbolitzen les

ideologies o classes socials que encara, avui, s'utilitzen.

Si el cinema s'inspira en la tipificacid cartellistica
(sense oblidar els personatges-tipus hollywodians creats per
Griffith i conequts a Rdssia en aquests anys), els cartells se-
rien a la vegada influits pel llenguatge cinematografic. No es

pot negar que la utilitzacio del primer pla, de les proximitats
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insolites i dels punts de vista "inhumans", corresponen a una
estetica cinematografica. La sintesi i l'expressivitat carte-
llistica arribaria a un punt tan perfeccionat que molts car-
tells anunciadors de pel.licules es converteixen en els simbols

dels films.

Aixi com els cartells sovietics sédn descendents directes
de la tradicid cartellistica del segle XIX (dins del corrent
europeu del Modern Style) que representava la problematica so-
cial del moment, dels dibuixos satirics (també d'orientacid so-
cial) de 1'epoca de la gran repressido de 1905-1907 i dels car-
tells de propaganda de la Gran Guerra on es donava una imatge
col.lectiva de la Patria trobada encara en un passat llunya,
les "Finestres ROSTA" es poden considerar com l'avantpassat de

tots els diaris satirics posteriors.
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9.3.- L'ESCOLA DE CINEMATOGRAFIA DE L'ESTAT (VGIK)

Abans d'entrar en els esdeveniments de l'any 20 decisius
per a la cinematografia sovietica, s'ha de fer una referencia
al film "Polikushka", interessant tant per les seves condicions

de rodatge com per 1l'idealisme dels seus productors.

Amb el material que quedava de 1'Estudi Russ i amb els
efectius humans que no havien emigrat, Aleinikov, col.laborador
en l'epoca pre-revolucionaria de Russ, decidi formar una coope-
rativa amb la intencidé de filmar films artistics allunyats de
qualsevol condicionament politic. Aixi, la Cooperativa Artisti-
ca Russ, formada a principis del 1918 sota el vist i plau de
Lunatxarski (que volia engegar com fos la indGstria del cine-
ma), es composaria d'antics treballadors de Russ i de membres
del Teatre d'Art de Moscou. El curids cas és que cap d'ells
pertanyia al Partit Comunista. De comi acord escolliren
un relat de Tolstoi per fer la seva primera produccid. De "fan-
tastiques" qualifica Leyda les condicions del rodatge de "Po-
likushka". Fred, manca d'energia electrica, dificultats en el

transport i absoluta inexistencia de pel.licula verge. Amb uns

metres trobats a Odessa, altres a Kiev i trossets de film per-
duts per qualsevol magatzem, els membres de la cooperativa
aconseguiren un film de 1.B00 metres deprés de rodar-ne dnica-
ment 2.000. "Polikushka", de tematica social pert no revolucio-
naria (era la primera vegada que es representava un camperol
rus de forma realista), interpretada pels millors actors tea-
trals del moment, obtindra un gran &xit en el propi pais i se-
ra la primera pel.licula post-revoluciondria que aconseguira
passar a l'estranger per la primera esquerda que va presentar

el bloqueiqg.

£l 27 d'agost del 1919 Lenin firmava el decret "Sobre

la transferencia del comerg i la indUstria cinematografica al
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Comissariat del Poble per 1'Educacid”. Cinc dies després s'o-
bria 1'Escola Estatal de Cinematografia. Ocupa quatre habita-
cions a l'edifici del primer estudi del Teatre Artistic de Mos-

cou, a la plaga Sretienski.

Disposo d'un material inedit a Espanya sobre la VGIK en
el qual en parlar dels inicis de 1'Escola afirma que "es fa
dificil de creure que en el segon any de l'existéncia de la
Republica sovietica, voltada totalment de fronts de la guerra
civil, els pincipals responsables de 1'estat sovietic s'ocupes-
sin de questions com la preparacio de quadres per al cinemato-
graf'". Crec que aquesta asseveracid, feta en una publicacid des
tinada a donar a coneixer 1'Escola al propi pais {(esta escrita
en cirilic) (21), queda absolutament contradita en aquest tre-
ball, perque la tesi es basa, precisament, en demostrar la
coherencia i la logica de 1'aparicié de les noves formes d'ex-

pressid post-revolucionaries.

En l'article "En el Consell dels Comissaris Populars”
del 22 de febrer de 1921, Lunatxarski explicita clarament les
raons que impulsaren el govern a fundar la primera Escola de

Cinematografia del mén:

"EL cdnema, com sap fothom, és una podencsa aama de
propaganda £ agdfacdd L £'estat socdalista el va
haven d'agagan a £Les seves mans per 4fer-£0 servin
com una edna de cop de La nrevolucdd profetaria, 4
també pen a £'educacLd de grans masses en L'espenit
de fLa cuffura socdalista, pen Lincorporar-Lest a La
construcedd consedent L activa d'una nova vdida s0-
ceafasta. "A més a més, -seguda Anton Vassilie-
vitx- quan es va gen carrec de £a cinematogragia a
£a RSFSR, ef Departament de Cinematogragia de Rus-
sia NKP no va thoban en La velfa patronal def cine-
ma nes, o gairabé nes, que nepresentés una quafitat
antistica o educadona des del punt de vista de La
tasca de £a nevolucié proletaria 4 no va thoban
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tampoc quadnes de trhebafladons Asense eds habits £
Les aspinacions de £a matussendia de £'antiga bunrge-
sda 4 capagos de fen anrndiban el cinema a Les efeva-
des f4tes arntistiques AL polildico-socials gque el
proletandiat s'havia phroposat, sobretot en aquedl
peniode de tensa guernna."

Donat que la publicacid de la VGIK es molt recent (1982)
i al nostre pais desconeguda, prefereixo incloure la major
gquantitat possible de textos de primerissima ma. Aixi
descriu les dificils circumstancies en que es varen desenvo-

lupar els primers anys:

"El primer any hi funcionava només un taller de "mo-
dels", com aleshores s'anomenava als actors de cinema. Hi estu-
diaren 25 persones. Posteriorment les admissions van continuar
i la quantitat d'estudiants augmenta a 165. Entre els alumnes
de l'escola hi havia Vsévolod Pudovkin, que fora més tard un
director mundialment conegut, i els actors B. Barnet (futur di-

rector), V. Fogel, S. Komarov, A. Khokhlova..."

Les dificultats dels primers anys varen ésser immenses:
no exlistien locals per treballar, no hi havia estudis, labora-
toris de fotografia, ni aparells ni cintes de pel.licula. En
ben poc temps l'escola va canviar unes quantes vegades d'adre-

ga, de vegades s'allotjava en antigues cases privades.

Durant la primera epoca no es pagaven sous. Als estu-
diant se'ls donava només una racid (una mica de farina i unes
quantes arengades). L'escola s'autoabastia: el col.lectiu orga-
nitzava vetllades pagant. El piblic era d'allo més divers. En
aquests espectacles, s'hi podia veure el Comissari d'instruccid
popular A.V. Lunatxarski, el conegut activista de teatre K.s.

Stanislavski, E.B. Vakhtangov i V.E. Meyerhold.

En aquells anys encara no hi havia un metode d'ensenya-
ment ni un sistema d'educacid pensat i amb base cientifica per
als futurs artistes del cinema. Altres manifestacions artisti-

ques -la literatura, el teatre, la pintura- tenien una histbria
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mil.lenaria 1 un programa d'ensenyament comprovat a traveées dels
anys. Per aixo, l'elaboracid d'un sistema de preparacid d'espe-
cialistes per al jove cinema sovietic es converti en la missid
principal del col.lectiu de pedagogs de l'escola.Dirigia l'es-
cola l'actor i director de cinema V. Gardin. Entre els primers
prafessors hi hagué famosos personatges de l'art rus: el direc-
tro de cinema L. Kuleixov, 1l'actriu de teatre 0. Preobragens-

kaia, l'actor de "La Mare" L. Leonidov (22) i d'altres.

Molt especial va ser el metode de V. Gardin. Els actors
del seu estudi jugaven "a bastidors". Els bastidors de wvellut
creaven la ficcid de la pantalla. Tabaven una bona part de la
perscna i en deixaven destapada només la cara. Gardin s'esfor-
ca per educar l'actor que havia de ser capag, amb el maxim
d'expressivitat de traspassar 1la riquesa del pensament i el
sentiment de la persona en un pla nou i insolit en aquella

epoca, "el primer pla".

Sorgirien d'altres sistemes d'ensenyament. El, alesho-

res, jove director L. Kuleixov, aconsequia del gest de 1'actor

una carrega emocional fent-lo precis i meditat en cada moviment.

Va treballar molt amb la ritmica, i donava un gran significat

a l'expressivitat plastica del comportament de la persona.

Aixi, de mica en mica, entre recerques 1 lluites, es

formava el sistema d'educacido del futur artista de la pantalla.

Els estudians s'esforgaren molt 1 amb bons resultats.
S'escarrassaren per demostrar el dret de l'escola a la propia
existencia. La pel.licula, si hi havia la sort d'aconseguir-ne,
es feia servir rapidament. L'any 1919 es wva fer 1'adaptacid

cinematografica d'una novel.la de Jack London, "El tald de fer-

ro". L'any 1920, amb la participacido de 1l'escola es produeixen
dos films d'agitacio: "En dies de 1lluita” i "Des del front
roig". Finalment 1'any 1921 es produeix el llarg-metratge "lLa
falg i el martell", en la realitzacidé del qual van participar

molts estudiants i professors de 1l'escola. La realitzacid d'a-
questes pel.licules 1la wva jutjar molt positivament A.V.

Lunatxarski:
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"Ocupada en £a formacdd de 4futuns treballadons del
cinema socdlafista, £ en ef descobriment de nous ca-
mins de chreacdd cinematograbddica, La prnimera esceola
de cdnematogragia estataf ne dedxa de banda efs
conhents de LLuifa L construccsd de La classe tre-
bafladora..."

En la fundacid de l'escola van tenir una gran importan-
cia l'ajuda d'organitzacions publiques, el suport constant del
diari "Komsomblskaia Pravda", 1 de moltes personalitats del mén

de l'art.

El coneqgut poeta V.I. Bridssov comentava aixi el treball
de l'escola de cinema: "lL'escola estatal de peritatge de cine-
matografia ha dessenvolupat una activitat significativa,
despres de reunir les millors forces del cinema rus ha elaborat
un metode cientific i uns treballs pedagbgics i ha donat una
valuosa experiencia artistica, conequda a RUssia i a 1'altra
banda de les fronteres com una nova paraula en el seu camp"
(1922). Els resultats practics del treball, els elevats objec-
tius que s'havien proposat el col.lectiu de pedagogs i d'estu-
diants, tot plegat, V.I. Brilssov ho considera una base sufi-
cient per confirmar l'escola en l'estatus de formacié de nivell
superior: "...l'escola -escrivia el poeta- té precisament sen-
tit com a Centre d'Ensenyament Superior, per a la promocid de
treballadors del cinema d'alta qualificacid i per treballs
d'investigacid en el camp del sentit artistic, cientific, edu-

catiu i d'agitacié de la cinematografia..."

Fins el 15 d'agost de 1920 no es va fer efectiva la trans-
ferencia dels estudis a 1'Estat. F1 Comité Skobelev i els estu-
dis de Janzhonkov, Iermocliev, Russ, Ekran, Taldiquin, Jarinotov
i d'altres petites productores, passaren definitivament sota el

control del Comissariat del Paoble per 1'Educacibd.

La nacionalitzacido del cinema i la fundacio de la VGIK

representara per al nou govern sovietic disposar de la més

254



poderosa eina pedagogica insubstituible per proporcionar a una
poblacid majoritariament analfabeta 1 plurilinglistica, un
llenguatge universal, dinamic (com la mateixa Revolucid) i ca-
pag de maostrar de forma "veridica" la reslitat de la nova vida:

el llenguatge visual del cinematograf.

les filmacions dels primers anys es limitaven a enregis-
trar els fets (ja prou revolucionaris "per se") o a produir
films (sota la indicacid de Lenin) de divulgacid cientifica com
per exemple, per l'extraccid de turba, propaganda antireligio-
sa, contra la tuberculosi o el colera... Els primers films
(també els Kinonedelia de Vertov) eren esquematics 1 senzills
(proxims a 1'estil dels cartells de la ROSTA i als '"sketxes "
teatrals) ja gque la seva missid documental o pedagogica
immediata no permetia més complexitats. A més a meés feia cine-
ma qualsevol que disposés d'una camera i d'uns metres de film.
La realitat era revolucionaria, efectivament, pero calia posar
de manifest el caracter Unic, excepcional, ideal, dels esdeve-

niments. Calia, en resum, fer surar la imatge poetica de la Re-

volucidé una mica escalfada per les dificils condicions d'a-
guests anys 1 que el simple enregistrament dels fets no reve-

lava.

Per aquesta rad, al costat de films d'actualitats, cien-
tifics i tecnics, Lunatxarski, el 1921, introdueix a l'anterior
classificacid un "nou" tipus de film al qual defineix com:

"propaganda de tipus artistic sobre el nostre temps que sota

la forma de films d'entreteniment, presenten trossos de

vida penetrats per a les nostres idees de forma que arrosse-

guin l'atencid del pais tot descobrint el que és bo per nosal-
tres o el que s'ha de combatre a casa nostra o als paisos es-

trangers". (23)

Era indispensable doncs, experimentar a fons amb aquest
medi mecanic que es veu pero no se sent, per aconsequir que,
sense perdre la seva capacitat de reflectir uma visid real i

veridica dels fets revolucionaris quotidians, a través d'un

nou llenguatge més complex, recuperar la poetica de la Revolu-

cio.
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Després d'aquesta primera etapa d'experimentacid i creacid a
corre-cuita per les imminents necessitats, vindra la de recer-
ca d'un nou llenguatge capag de mostrar l'excepcionalitat i la
dinamica dels fets, que madurara de cop a l'any 1924 amb 1'a-
passionant aparicio dels gquatre films tan diversos, analitzats

al capitol 11.
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S,4.- LA LLICO DE LA PROLETKULTY

Els origens de la PROLETKULT van més enlla del 1917.
Feia ja una decada que Lunatxarski 1 el grup VPERIOD es dedi-

caren des de 1'exili a la promocid d'una "cultura proletaria”.

Per als bolxevics emigrats als 1905, un dels factors de
la primera revolucid va ser el de la inexistencia d'una propa-
ganda politica coherent i la impossibilitat d'establir una co-
municaci6 real amb la poblacid. Aquest punt, afegit a la tradi-
cid de l'activitat de la 4ntel.figentsia del XIX interessada
per la tematica social del seu temps (encara que espontania i
sense compromis amb els organismes oficials), faria que ja a
la Rissia tsarista es pogués parlar d'un embrionari "art pro-
letari" Jdnicament preocupat, en aquells moments, per acostar
l'art al poble, interessar-lo, captivar-lo per, potser més en-

davant, actuar sobre ell amb la forga de la persuasid.

Per aixo, el 1904 s'obriren les grans col.leccions d'art
1 s'establiren visites organitzades als museus. A partir de
1313 s'organitzen cursos de pintura per als obrers i s'inagu-
raren les primeres exposicions. L'interes manifestat per la
classe obrera davant un quadre dels Ambulants on podien trobar
un clima huma o "dramatic" facilment comprensible, era molt di-
ferent del desconcert o indiferencia que sentien davant un Ma-

levitx o un Burliuk.

La PROLETKULT recolliria tant aquestes experiencies
com la idea de Bogdanov, segons la qual cada classe havia d'in-
terpretar els seus coneixements en funcid de la seva propia
consciencia de classe perd mantenint l'esfera del camp cultu-
ral independent de 1l'economic 1 el politic, i apareixeria el
1917 com una alternativa al tot just nascut NARKOMPROS contro-
lat pel govern sovietic. La PROLETKULT 1lluitaria per no perdre

mai el seu estatut d'independencia com "associacid d'organitza-
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cons culturals proletaries".

Com ja hem wvist, gran part de la {ntef.figenfsia boico-
tejaria als bolxevies després d'Octubre; la PROLETKULT doncs,
seria l'Unica organitzacid artistica independent que mantindria
un contacte 1 un cert enteniment amb el nou govern. Els seus
membres, apadrinats per Lunatxarski (a Petrograd) i Bogdanov
(que no era del partit, a Moscou), acollirien els intel.lec-
tuals 1 artistes d'esquerra que compartien l'entusiasme per la
Revolucid pert que no estaven disposats a renunciar a la seva
lliure capacitat de creacido. Per aquest motiu, Lenin malfiars
de la PROLETKULT i intentara subordinar-la en intuir el perill
que arribés a convertir-se en un centre d'oposicid al poder so-
vietic. E]l problema espal.liaria separant els camps d'activitat
d'ambdues institucions (i de pas restar poder a la PROLETKULT)
destinant el camp de 1'educacid al NARKOMPROS i el de la crea-

ci6 a la PROLETKULT.

La seva creacild artistica estava enfocada a contribuir

en la creacié de la nova cultura prescindint de la cecl.labora-

cid dels especialistes burgesos incapacitats, tebricament, per
representar els interessos dels proletaris. Pero precisament
en l'organitzacio dels estudis 1 tallers per a la creacid de
l'art proletari, s'hauria de recérrer en bona part als "espe-
cialistes burgesos" per ser els Unics amb els coneixements ne-
cessaris per engegar aquestes basiques unitats de treball. Ai-
xi, en el camp del cinema, homes com Vertov (estudiant en el
Conservatori de Mdsica i poeta), Kuleixov (gendre de Tétria-
kov), Eissenstein {engenyer), Pudovkin (quimic i matematic).
Kozintsev i Trauberg (dedicats al teatre), Turin (alumne del
Institut de Tecnologia de Massachusetts, USA), Room (odontbdleg
i periodista), i tants altres, gracies al seu fervor revolucio-
nari, la seva identificacid amb els problemes de la classe

obrera i 1'immens deure cap a la societat que, com hem vist, ha

demostrat l'artista rus, contribuiran a formar la conscibBncia

del proletariat.

Els diferents artistes que es posaren a treballar per
la Revolucid (sense ser d'extraccid proletaria) i carregaren

les seves obres de 1' «deinost' o esperit del partit (no repre-
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sentar les coses com soOn sind com haurien de ser), no ho feren
ni per imposicid de consignes ideolbgiques, ni per por, ni per
oportunisme. L'idetinost' , ideal teoric del realisme socialista
sera un expressio més de la idealitzacid del nou sistema social
definitivament instal.lat. L'adhesi6o a uns conceptes externs al
seu art 1 el desenvolupament de la seva creacid sota aquestes
premises fins a les Gltimes conseqiencies, son fruit de l'espe-
cialissim paper que l'artista rus s'atribuieix 1 del pes de
l'evolucid de 1la propia Historia. Ja hem vist com el rus té
la tendencia de fugir de la realitat que 1'envolta quan aquesta
es fa insuportable (raskolf , vofnitza...) i a somiar, construir

(a través de 1l'art) un futur en el present. La "utopia" socia-

lista s'havia estat gestant durant anys i ara, amb la Revolu-
cié, semblava fer-se realitat. L'oportunitat era a les seves
mans i els artistes es posaren a treballar amb una vehemencia

i un fervor desconegut en la Historia de 1'Art.

No és estrany, doncs, que persontages com Trotski i Ver-
tov manifestessin identic idealisme davant les caracteristiques
de 1'home que composara aquesta nova societat. Diu Vertov al
19272:

"... nosaltres {efs kinoks) eduguem homes nous.
L'home nou, afleugerat de fa seva matussendia 4 §ed-
xugesa, posseint efs movimenits precdsos L fleugens
de £a maquina, sena el nobfe tema dels 4{ifms."

"Jo, cdnema-ull, jc¢ creo un home moft més pernfecte
que aqueff gue crea Adam, fo cheo mifen d'homes di-
fernents segons difernents dissenys & esquemes phees-
tablents.

Jo s6c el cdnema-ull.

Agafo els bragos d'un, més fornts L més habils,
agago Les cames d'un aline més ben fetes £ més nra-
pades, el cap d'un terncen més bella 4 expressiva, 4
pel muntatge, jo creo un home nou, un home penfec-
Ze." (25)
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] escriu Trotski a 1'any segient:

"L home es Ztornana 4Ancomparnacbfement més font, més
intel.figent 4 més subiil. EL seu cos es tornara
més harmendcs, efs seus meviments niimics 4L £a seva
veu més mefoddlosa. La seva exdsatencda adgudrdra
unes caracterndistiques de fornga L4 potencda AmmilLlo-
nabtes. L'heme mitfa tindra £a talla d'un Andsto-
f4€, un Goethe ¢ un Manx. 1 pen scbre d'aguestes
altituds encara s'efevaran nous cims." (26)

En un primer moment de projectes que reflecteixen el mon
somiat, 1l'art manifesta el seu interes per mostrar un mén
transformat per la mecanitzacio, la tecnologia i la ciencia,
convertits en mites en un pais encara amb una revolucid indus-
trial pendent. Les tematiques de 1'Art i1 sobretot del cinema,
seran les que mostrin els canvis ocorreguts en els camps so-
cials, economics i culturals i 1'optimisme dels propis homes
que els han de perpetuar. En 1'art del proletariat, contingut
i forma estaran destinats a produir en 1'espectador el senti-

ment desit jat.
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NOTES AL CAPITOL 9.-

(1)

(2)

(3)

CA. 1917-1920

V.E. BASKAKOV, en l'article "Un Art optimista"™. Publicat

el llibre La estética marxista-leninista y la creacid ar-

tistica. Ed. Progreso. Moscou, 1980 (pag. 360)

BLOK, Aleksandr, en l'article "L' «ntel.f{igenfsia i la Re-
volucié" pulbicat a Znamia Trouda el 9 de gener del 1918.

Art et poésie russes. 1900-1930. Textes choisis. Centre

Georges Pomipidou. Paris, 1979. (pags. 100-106)

Del mateix article de Blok anteriorment esmentat.

Citat en el cataleg "Paris-Moscou 1900-1930". Centre Geor-
ges Pompidou. Paris 1979.

Anatoli Vasilevitx LUNAXARSKI (1875-1933). Nascut a Polta-
va fill d'un conseller d'Estat. Estudia al gymnasium de
Kiev 1 a la Universitat de Zurich. Detingut al 1899 per
formar part del Cercle Socialdemocrata de Moscou, fou exi-
liat. A 1'exili va coneixer a Bogdanov i Lenin, s'afiliha
als bolxevics 1 inicia la seva carrera politica viatjant
per tot el mén. Diferencies ideolbgiques amb Lenin varen
fer que trenqués per uns anys amb els bolxevics. Al 1917
torna a Rissia i al partit. Designat Comissari d'Educacid
organitza el NARKOMPROS que dirigiria fins al 1929. La
derrota de la seva politica educativa 1i faria abandonar
el Comissariat. Criticat i humiliat, perdra la salut a
partir del 1930. E1 1933 designat ambaixador a Espanya mo-
rira pel cami sense arribar a ocupar el carrec. Lunaxarski
va ser oblidat fins el 1953, any en que es comencarien a

reeditar les seves aobres.

EL NAIXEMENT DE LA CINEMATOGRAFIA SOVIETI-
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(6)

(7)

(8)

(9)

(10)

(11)

(12)

(13)

Nadezhda Konstantinovna KRQPSKA]A (1869-1939). Marxista des
de la decada del 1890, s'afilia a la Unid de lluita per
l'alliberament de 1la <classe obrera de Lenin el 1B95.
Detinguda i exiliada es casa amb Lenin al 1898. Durant
l'exili de Ginebra va estudiar 1 escriure sobre questions
educatives. Treballa al NARKOMPROS des de la seva fundacid.
Després de la mort de Lenin el 1924, formara part de 1'o-
posicio. Malgrat tot treballara al NARKOMPROS fins la seva

mort.

FITZPATRICK, Sheila: Lunacharski y la organizacidn soviéti-

ca de la educacidon y de las artes.
1917-1921.

5iglo XXI Editores. Madrid 1977.
{Cambridge 1970). (pags. 41-42)

Evgraf Alexandrovitx LITKENS (1988-1922). Llicenciat per

la Universitat de Petrograd. Afiliat al partit comunista
des del 1919. Possiblement a proposta de Trotski o Preo-
brazhenski, fou l'encarregat de la reorganitzacio del NAR-
KOMPROS a partir del 1920. Malgrat els esforgos de
Litkens i Lenin la nova organitzacid va ser un fracas. No
estan clars els motius de la seva mort a Crimea on havia

anat per recuperar-se del seu mal estat de salut.

MATAKOVSKI: "Sobre la brossa" 1920-1921 Poesia I11. {(1917-
1920)., Les Eines. Ed. Laia. Barcelona 1982.

LEYDA, Jay: Kino. Historia del film ruso y sovietico.

EUDEBA. Buenos Aires 1965. (pags. 145-146)

LEYDA, Jay. (ibid. pag. 192)

LEYDA, Jay. (ibid, pag. 193)

D'una carta de Lunaxarski a Bolianski al 1925. Citat per
LEYDA. (ibid. pag. 193)
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(14)

{15)

(16)

(17)

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

La Flamme d'Octobre. Art et Revolutian

Editions Cercle d'Art. Paris 1977. (Leningrad 1977).

MATAKOUSKI, Vladimir V.: Poesia 11 (1917-1920) Ed. Laia.

Col. Les Eines. Barcelona 1982.

Traduccid i presentacid de Joa-
guim Horta 1 Manuel de Seabra.
{Moscou 1955-1961)

Estrofa del vers de Maiakovski titulat "Ordre a 1'exercit

de 1'Art" del 1918.

Citat per Joaquim Horta i Manuel de Seabra a Poesia Il de
Maiakovski. op. cit. (pag. B2, nota 38)

{Els subratllats sdén meus)

Poesia II. op. cit. (pag 100}

Fragment del poema "Avancem" de Maiakovski escrit el 1919.

Decret sobre els monuments de la RepUblica que servira de
base per la realitzacidé del pla leninista de propaganda

monumental. Citat en la introduccid de La Flamme d'Octu-

bre. Art et Revolution. Text de Mikhail Guerman. Editions
Cercle d'Art. Paris 1977. (Leningrad 1977).

Utopies et Realités en URSS. 1917-1934

Centre Georges Pompidou. Paris 1983. (pags. 23-25).

MAIAKOVSKI: Poesia II. op. cit. (pag. 202).
Texte de Maiakovski per una "Finestra ROSTA" del 1920.

Aquest material em va ser lliurat personalment a la matei-
xa VGIK de Moscou al mars del 1984. E1l text ha esta tra-
duit per Mercée Senabre. Totes les cites del punt 9.3. es

refereixen a aquesta publicacid de més de 100 pagines.

Primera versi6 sovietica de 1l'obra de Gorki, dirigida per
Aleksandr Razumni. Al 1926 Vsevolod I. Pudovkin realitza-

ra una nova versid considerada com una de les millors
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(23)

(24)

{25)

(26)

obres de la cinematografia mundial.

Paraules de Lunatxarski en Le plus important de tous les

arts. Lenin et le cinema. Moscou 1963.

Citades a Le cinema russe et sovietique. (Sous la direc-

tion de Jean-lLoup Passek). Centre Georges Pompidou. Paris
1981,

VERTOV, Dziga: E1 cine-ojo. Ed. Fundamentos. (Traduccién
de Francisco Llinéas). Madrid 1973.
(pag. 17)
Primer programa dels Kinoks publicat en la revista Kino-
fot, N2 1 de 1922.

(ibid. pag. 26).

TROTSKI, L.: Littérature et Révolution., Ed., Julliard.

{Traduccid del rus de Pierre frank i Claude
Ligny). Paris 1964. (pag. 217)
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10. - TEMPS DE RECERCA. 1921-1923

Abans de submergir-nos de ple en el desenvolupament de
la cinematografia sovietica com l'art de masses idoni pel re-
flectir les transformacions de la nova societat, voldria fer
una petita referencia (nostalgica des de la nostra cultura oc-
cidental pero implacable des de el punt de vista revolucionari
bolxevic) ales avantguardes russes definitivament diluides en

els anys analitzats en aquest capitol.

Des de la perspectiva revolucionaria, a les avantguardes
se'ls reconeix la valentia a l'hora de subvertir les formes o
fins 1 tot d'experimentar amb altres percepcions de les
coses. E1l 1913 quan Malevitx pinta un quadrat negre es llanca
al buit amb la conviccidé d'arribar al fons renovat en lloc de
cadaver. L'artista, reduint a zero el conepte de pintura, sem-
blava arrasar la concepcid tradicional de l'art i iniciava uns
camins "revolucionaris". Pero la pintura suprematista de Male-
vitx, que he posat com exemple, malgrat el simbolisme del co-
lor, la creacid d'un nou espai i la reduccidé absoluta de les
formes, segueix encara dins 1l'ambit d'una concepcid tradicio-
nal del guadre. L'avantguarda aporta 1mportants canvis estéetics
pero no els profunds canvis significatius que la nova societat

reclamava.

A més a més en aguesta e&poca en que es preteni partir
del no-res, el més rebutjable era precisament que l"avantguarda
havia caigut en la trampa del consum. Justament per ser
una novetat era comprada, entrava en els circuits comercials
1 acabava per ser assimilada. L'art d'avantguarda, que en un

principl anava contra la integracid, s'integrava.

Les teories sobre la funcio de 1l'art o el seu paper a

les societat publicades pel NARKOMPROS i també per la PROLET-
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partir del 17, posaren rapidament de manifest les poques

connexions entre les obres avantquardistes 1 les necessitats de

la nova societat.

Alguns comprengueren que el nivell de col.la-

boracid que se'ls demanava era en contradiccid amb unes convic-

cions excessivament profundes com per prescindir d'elles i mar-

XxXaren.

ren 1

D'altres, encara que només fos per uns anys, ho supera-

es dedicaren a replantejar-se la funcid de 1'art en ba-

se a un plantejament inedit de la Historia. I quan aquests ar-

tistes
amb 1la

cietat,

entraren en contacte amb la situacid real, és a

dir,

ineludible necessitat de la construccio de la novs so-

les seves i1dees donaren lloc a transformacions o inno-

vacions que superaren el camp estetic.

pliqui

Deixem que sigui el mateix El Lissitski el gque ens ex-

com la pintura ha trencat els limits del quadre

arribar a ser una "construccido":

"La nostra epoca posseedx una gran guaniitat d'ele-
ments nous, Les proplefals mecandques L dinamiques
dels quafs s6n també noves. (...) Hem cemengat a
fern girnan La tela; £ en donant-L4L tombs hem compres
que ens dedxavem caune en L'espad. Fins ara, £'es-
pal ena profectat a La Asupengicie amb fa convencio-
nalitat def plans; nosaltres hem comencat a mou-
ne'ns en Les supenficdies def pla en direccdid cap a
£'absoflut de £'extensdd. 1 en aquesta hotacié hem

multiplicat efs eixos de profeccdid, ens hi hem in-
sendid 4 els hem difatat. S& el futundisme va
portan L'espectadon a £'interdion de La tela, nosal-
thnes L'hem portat a travéis de La tela cap a
L'espai efectiu, 4 L'hem situat en el centre
d'una nova construccdd en L'extensdld de £'espad.
Avud, quan ens Znobem en L£'espad damunt d'aquestes
bastides, hem de comengar a caractenditzan-fo. EL
budit, el caovs, el que és irnacdonal es convented-
xen en espadl, és a dirn, en ondnre, determinacid, na-
tunalesa, s4 Antroduim en adxt els signes caracte-

per
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ndstics d'un cent Ldpus 4 en proporcdd defeaminada
entre ells. La construccedd « £'escala de signes ca-
nactendistics donen a £'espad una exfensdic detenmi-
nada. Canviant efs signes carnacterdistics, canvien
Les tensdions de £'espad, que esta constitult pen un
butt undc.

Quan ens vam adonar que ef contdingut de £a nosinra
tefa fa no era pdctindc 4 que s'acostava a La nea-
Litat espacial sotmesa a movimenit de rotacdid, tot 4
que de moment confinuava enganxat a La paret, com
un mapa gecghafic, un profecte ¢ un miralf amb fes
seves imatges, vam decddir ancomenan-£o amb un nom

arpopiat, el vam anomenarn "Proun". (1)

L'ideal de partir de zero és comd a molts dels artistes
dels diferents grups que composen l'encara multidireccional mén
de l'art. La possibilitat que tenia wuna societat sencera de
tornar a comengar, d'oblidar un passat odiés 1 preocupar-se
Gnicament per la construccid del present, obligara els artis-
tes, portantveus de la classe vencedora, a materialitzar les
idees en multitud d'escrits 1 manifestos. Mai en la Historia

de 1'Art teoria i practica havien anat tant paral.leles.

Pero calia fonamentar 1la nova construccido artistica
(que ja sabem que ultrapassa el camp de l'estetica) en una teo-
ria coherent perque prengues tot el sentit i no caigues en el
buit de les coses banals 1 efimeres. No s'escrivia sobre una
teoria estetica sind sobre un concepcid de la vida. L'artis-

ta, amb els seus manifestos, cartells 1 films no Jdnicament

explica sind que intenta donar una solida base teorica a

qualsevol realitzacid posterior. L'espera havia estat massa

llarga i 1la 1lluita massa dura perque 1l'aconseguit sucumbis
sota el pes de les estructures, les idees i els comportaments

de 1'epoca anterior.

En el Manifest Realista de Gabo i Pevsner publicat el

1920, els artistes expliquen la necessitat de partir del pre-
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sent i1 el paper actiu de l'art dins la vida quotidiana:

"Proclamem: L'ESPAT T EL TEMPS HAN NASCUT AVUT.

L'espad £ el temps: fLes uniques fpormes sobre Les

quals s'edifica La vdidda, {Les uniques sobre ALes

quals s'haunda d'eddifican £ ant. (...)

Anuncdem ef nosthe missatge als homes a fLes PLACES

< ELS CARRERS; en Les places 4 carhens publiquem fLa
nostra obra, convencuts gque £'arnt no 4'ha de con-

vertin en nefugd de ganduls, La consolacié defs qud
estan cansats, La Justificacds defs mandrosos.

L'"ART ESTA CRIDAT A ACOMPANYAR L'ESSER HUMA PER

TOT ARREU ON PASSA 1 S'AGITA LA SEVA VIDA INFATI-

GABLE: afs tallerns, La feina, en el descans £ en el
temps de LLeure; els dies de trneball L de festa, a

casa £ a £a cannetena, PER TAL QUE LA FLAMA DE LA

VIDA NO S'EXTINGEIXI EN ELL.

(...} Avud: L'ACCIO. E£s comptes, els passarem de-

ma. EL passat ef deixem dannera nosthe, com carho-

nga. EL qutun el LLancem com a pinso per Les alqudi-

mistes. EL PRESENT, EL GUARDEM PER A NOSALTRES." (2)

Per una altra banda, Gabo expressa la necessitat de

crear una base on fonamentar el nou univers:

"Es tracta de construdn una nova estructuna-tipus
sobne fa base de La qualf sena possible de concebre
£'undvens. La nostra genenacdid no tenia cap neces-
sLtat de seguin-Los (els cubistes), havia trobat en
La Lidea constructivista un nou concepte del mén.

La didea conftructivisia no és una didea programada.

No és un procediment Zecnic nd fLa manifestacdid ne-



uo@uc{on&n{a d'una_becza antistica; ES UNA CONCEP-
CIO GENERAL DEL MON o, més ben dit, L'ESTAT ESPE-
RITUAL D'UNA GENERACIO, una +deofogla orniginada en
La vdida, Aintimament LL&igada a elfla A4 desiinada a

Aingludn en el seu cuxns."” (3)

I per acabar aquesta reflexid sobre els fonaments teo-
rics on s'arrelara la recerca cinematografica del 1921-23, crec
indispensable reproduir (sintetitzen tot el sentit d'aquesta
introduccidé en el capitol 10) unes paraules de LEF (4) publi-
cades a la revista sota el significatiu titol "LEF posa en

guardia":

.. Amb claredat: L'esmunyedissa 4auna de La
burngesia erna un mal LLoc pen LRudltan. En La Revolu-
cdid hem acumufat drets, hem estudiat La vida, se'ns
han encannegais fednes en £a més neal de Les cona-
fruccdons.

Una ternra esquendada pef LLamp de Ra guerra < £a
nevolfucdd €s un Zerneny dificil pen adxecan grhans
edigdcds.

(...) La Revolucid ha escombrat ef que ena vell
4 nosaltres hem netefat el tenreny per a noves
construccions antistiques.

Encimentada amb sang, £'URSS es s0té solidariament.
Es el moment de comengar grans coses.
(...) Futuntstes!

ELs vostrnes mendts antiatics s6n grnans, pent nc
penseu viure de Les nendes de L'activitat anternion
nevolfucionandia. Amb  fLa feina actual,  hem de
mositnan que La nostra explosid no és £'udol de fa
desespenacsd de La 4dntef.figentsia esguincada, 44ind
La Rluita-ztheball, espatlifa amb espatfla, amb tois
aquells qudi es £Lencen a fLa victonia de fa comund-
tat.
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Constrnuctivistes!

Paneu compite de no conventin-vos en una escola eate-
fica. EL constructivisme arntistic només €5 fgual a
zeno. La questld que e planteja és La matedxa
exdstencea de R'ant. EL consdtructivisme 4'ha de
conventin en el Labonatornd d'estudis de fota La vi-
da. Les nostrnes idees s'han de desenvoluparn apfd-
cant-se a fLes coses actuals.

(...} LA MES GRAN IDEA MORIRA ST NO L'EXPRESSEM HA-
BILMENT.

Les fonmes més habifs no sernan res, ne Auscitaran
més que ALmpacdencda L Aradfacdo a4 no £es apfiguem
a L'expressio d'allc quoitidia, de La quotidianeitat
nevolfucdonania.

EL LEF vigila.

EL LEF és fa salvaguanda de tots ebs cneadons.

El LEF vigdfa.

E£ LEF nebutja ztothom qud s'atura, ztothom qud
stadorm, ftots elfs propietands.

EL LEF (5)

A més a més dels problemes ideologics, en aquesta época
n'esclata un altre de caire economic que provocara importants
canvis no dnicament en l'economia del pais, sind en el mdén de

les arts.

Lenin tenia consciencia des del 1920 dels problemes eco-
nomics que 1'anomenat "comunisme de guerra" provocava al pais.
£l sector més afectat, l'agricola, encara columna vertebral de
l'economia sovietica, patia el resultat d'una situacid confusa
(en un primer moment la terra va ser repartida als camperols
per, amb el decret del 19 de febrer del 1918, passar a ser
propietat de 1'Estat) que impedia una encertada explotacié de

la terra.

La situacio esclatd quan el 1921 els mariners de la ba-
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se naval de Kranstad-Petersburg, que havien col.laborat amb
Lenin el 1917, s'amotinaren reclamant "el restabliment dels
soviets sense bolxevics". L'evidencia de la situacio (Chudoba
afirma que 4 o 5 milions de persones moriren d'inanicid entre
1918-21) obligara a Lenin a abandonar l'estricte "comunisme de
guerra" i obrir una nova via amb la Nova Politica Econdmica.
Anunciada en el X® Congrés del Partit Comunista Sovietic del
B-10 de mars del 21, la Nova Politica Economica (NEP), realment
molt vella, es presentava com un compromis temporal fins a
la victoria de la revolucid internacional. La implantacid de
la NEP significara la volta a una economia de mercat que ac-
tivira el comerg anterior i obrira les fronteres tanca-
des per la guerra civil. Tanmateix la NEP permetria els cam-
perols escollir el tipus de possessi(0 (privada o comunal)} i
vendre els seus productes al mercat lliure, i admetra la pri-

vatitzacid de les indistries de menys de 20 obrers.

Els artistes es prengueren la NEP com una traicié al
comunisme. Desmoralitzats, varen veure com rapidament reapa-
reixia un "nou" capitalisme i uns "nous" petit-burgesos que
amenagaven 1'ideal de la Revolucid. Amb els "nepistes" torna-
va el luxe banal i el mal gust del petit-burges encara que fos
sota una patina comunista. Aguesta reaparescuda classe,
contra la qual havien 1lluitat tant els artistes revoluciona-
ris, es convertira en el centre dels vitriblies atacs de pin-

tors 1 poetes.

Per wuna altra banda, la NEP representa la fi de les
anvantguardes en reduir els subsidis als artistes el 1922.
Aixi, els artistes que no havien assimilat d'una forma real
el seu art a la produccid industrial, malgrat la seva compren-
si6 pels ideals revolucionaris, es veieren obligats a marxar
a l'estranger per poder subsistir tant espiritualment com ma-
terialment. Burliuk arribaria fins a USA, Kandinski (al que
havien rebutjat un programa per a l'organitzacid de 1'INKHUK,
Institut de Cultura Artistica de Moscou)} seria reclamat per
la Bauhaus i Gabo, Pevsner i Lissitski s'unirien al November-

gruppe de Berlin.

La Proletkult reaccionaria contra la NEP i en el Con-

272



gres del 18-21 d'agost manifesta la necessitat de lligar l'art
amb la produccio industrial 1 de promoure la 1imatge de
l'artista-engenyer per lluitar contra les tendencies petit-
burgeses de nou en accio. Poc després i malgrat les seves di-

ferencies, el LEF s'afegira a aquesta 1lluita.

La reactivacido economica produida per la NEP redundara
en benefici de la indlstria del cinema. L'apertura de fornte-
res facilita l'entrada del precids material basic per la pro-

duccid de films, 1 1'existencia de més diners en circulacié

permetra iniciar noves produccions. L'any 21 és precisament el d'u-

na de les més grans depressions de 1la industria cinematografica de to-

ta la historia del cinema rus i sovietic i la NEP afavorira
no UuUnicament les realitzacions sind 1la reestructuracid dels
sectors de distribucid o exhibicid anquilosats per la manca de

films.

Un altre factor decisiu pel desenvolupament de la
cultura sovietica seria la creacid de la Unidé de RepUbliques
Socialistes Sovietiques (URSS), el desembre del 1922 i que sig-
nificaria tant una ampliacid de mercats com un incessant inter-
canvi cultural que inspiraria noves tematiques per al cinema.
Les cinematografies d'Ucraina, Gebrgia, Azerbaidjan, Armenia,
BielorGssia i les de les altres ReplUbliques asiatiques pros-
peraren amb forga a partir d'aquest moment. Josep Stalin, co-
missari del Comissariat de les Nacionalitats, afovarira 1'es-
tabliment d'estudis cinematografics a les diferents RepUbli-

gques.

El mateix any s'inagura a Moscou la 12 productora es-
tatal Goskino a la qual rapidament sequiren d'altres, signi-
ficant la desaparicido definitiva d'un residu d'indastria pri-
vada que semblava indestructible. Goskino representa la unifi-
cacio estatal de produccid i distribucido pero també l'establi-
ment de relacions comercials amb 1l'estranger. Aixi, la primera
iniciativa de Goskino va ser la compra a Berlin de 33 llerg-
metratges per a la seva exhibicid a les Repibliques i de 22.000
metres de pel.licula en negatiu, 700.000 m. de pel.licula en

positiu i1 divers material electric.

L'antiga Russ pre-revolucionaria, que després d'Octubre
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s'havia constituit en cooperativa, es fondria amb la Mez-rab-
pon (Ajuda Internacional del Treballador) per donar lloc a la
Mezrabpom-Russ sempre caracteritzada pel seu marcat militaris-

me politic.

El rapid fracas de la politica de Goskino (basda en el
capital privat) prota al XIII Congrés a decidir la unificacid
administrativa de tots els organismes cinematografics sota la
direccio de la Sovkino. El monopoli Sovkino (amb un 55% de ca-
pital alie a les institucions del —cinema) significa una
vietoria dels centralitzadors contra els partidaris dels sindi-
cats pero no impedira que la produccid cinematografica a par-

tir d'aquests anys avanci a ritme accelerat.

Reprodueixo a continuacidé un grafic de la produccid
cinematografica russa i sovietica des dels seus inicis fins a
la 28 Guerra Mundial on es veu clarament 1'impuls del cinema
pre-revolucionari i com la gran depressid coincideix no
amb la Gran Guerra ni amb la Revolucid siné amb els anys de
la Guerra Civil, de la depressio economica i del bloqueig ex-

terior.

D'entre totes les dades consultades m'ha semblat més
convienient reproduir les que dona Georges Sadoul i que coin-
cideixen amb el promig fet per Andras Boglar en El Cine d'Edi-
torial Argos i gque inclouen els curt-metratges. £n un moment
com el que estem analitzant, de grans dificultats teécniques 1
economiques per al cinema, crec que no s'han de menysprear
les obre de poc metratge, sovint les Uniques amb possibilitat
de realitzacid. Per una altra banda no s'ha d'oblidar que els
inicis de la cinematografia sovetica varen ser didactis i1 do-
cumentals i aquests tipus de films no acostumaven a passar dels
tres centenars de metres. La fixacio del metratge en llargs,

mitjos i curts, no es fara fins a finals del anys 20,
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10.1.- ELS GRUPS INVESTIGADORS INDEPENDENTS

A la tardor de 1921 i encara fora de la beneficiosa re-
activacid de la NEP a la inddstria del cinema (amb els subsi-
dis provinents d'impostos i l'arribada del capital estranger),
es produiren tres angoixants films per & la recaptacio de fons
per a les victimes de la fam. "Tristesa infinita" de Pantaleiev
"Fam... fam... fam..." de CGardin 1 Pudovkin i "La fam a Rassia"
filmada per un aficionat, serviren també per reclamar 1'aten-
ci6o de 1'estranger (les dues primeres foren exhibides a Paris

i Londres). Els USA varen ser dels primers a respondre.

El 1922 quan Kandinski ja ha marxat, Blok i Klhebnikov
han mort, Gumilev ha estat executat 1 Essenin s'ha sulcidat;
quan tants artistes consideren que les condicions ideologiques
no sén les apropiades per desenvolupar la seva vida, malgrat
el seu amor per 1'ideal revolucionari, sorgeixen, en agquest
mateix ambient, d'altres més joves, renovadors, 1 estimulats

per la recerca de formes expressives que se separessin de for-

ma definitiva de 1la ideologia del wvengut. Aixi, 1'objectiu

principal dels joves cineastes sera l'assimilacid de les idees
revolucionaries i comunistes (és a dir, teoria més practica) i
la dedicacid, per conviccid personal, a l'explicacid i propa-

gacid d'aquesta fita.

Moguts pels mateixos ideals, aparegueren a Moscou i Le-
ningrad una seérie de tallers i laboratoris dedicats a 1'expe-
rimentaci6é cinematografica. El resultat sera sorprenent. Gau-
dint de llibertat d'accid per 1'absencia d'una legislacio es-
tricta sobre les arts (com més tard apareixera) i motivats per
la seva propia afinitat amb les idees comunistes, els grups
investigadors 1independents crearen un llenguatge cinematogra-
fic, fi1ll de la Revolucidé i fonamentat en un "corpus" tebric

definidor i estructurador.
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Coherents amb les seves 1idees,

els grups renovadors,
(independents de 1'Escola de

Cinematografia de 1'Estat (VGIK)

dirigida pel prestigidés i vetera Gardin), fugien de denomina-

cions tan tradicionals com "estudi”
de

o "escola” i preferien las

"taller" o "laboratori" molt més suggerents de la nova epoca

industrial i1 cientifice a que es volia arribar.
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10.1.1.- Vertov 1 el Sowviet Tronkh

Dziga Vertov, durant els anys de documentalista de guer-
ra (l'hem trobat viatjant en un agif-tren) va elaborar una teo-
ria del cinema autenticament "extra-ordinaria", flanquejant els
limits de la ciencia-ficcid i que caura, amb el temps, en el
menyspreu de tecniques 1 fdérmules cinematografiques completa-
ment valides. Malgrat aquests visid "histbrica" i les critigues
que en el seu moment rebra, s'ha de considerar Vertov com un
dels cienastes sovietics més coherents amb el seu temps i mes-

tre del cinema documental mundizsl.

Denis Arkadievitx KAUFMAN (1896-1954) neix a Bialostok,
Polonia (en aquell moment annexionada a la Rissa tsarista),

de pares bibliotecaris.

De molt jove s'inicia en el camp de les lletres escri-
vint poesia, versos satirics, assajos i novel.les de ciencia-
ficcid. S6n molt importants en Denis Kaufman els anys de la
seva Jjoventut durant els quals va entrar en contacte amb els
manifestos futuristes doncs condicicnaran tota la seva vida
artistica posterior. Al voltant de 1915 es proclama futurista,

canviant el seu nom per un altre més significatiu com el de

Dziga (en wucraines significa bladufa, al.lusiu al moviment
perpetu) Vértov (derivat de wventet gque significa girar,
rodar).

Ja hem vist com de 1939 a 1912 Marinetti publica una
serie de Manifestos exaltats i sovint embolicats, pero que
caontenien unes "idees-forga" que no escapen a la seva antecid
ni a la dels altres futuristes russos. Ja he comentat 1'espe-
cial assimilacid d'aquestes puntuals "idees-forga" que, desen-
volupades fora del context italia, doanran lloc a un moviemnt
molt diferent de 1'original de Marinetti. és curids destacar

com de tots els manifestos possiblement el més descaonegut per
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Vertov seria precisament el dedicat al cinema Jja que va ser
publicat el 1916 (6), en plena guerra 1 amb les fronteres del

pais hermeticament tancades.

Transcriuré wuns fragments dels primers manifestos ita-
lians gque poden haver influit scobre la seva concepcid de la
vida, de l'art i, posteriorment, sobre el seu especific llen-

guatge cinematografic.

Diu Marinetti:

"... busquem un estif def moviment, quelfcom que
no hagd estat madl assafat”

"o, totes [Les verdtats apreses a Les escoles s0n
abofides pen nosaflines”

" La simulianeitat defs estats animics en £'cbra
d'ant, aquest és el prndincdpa del nostre art"

" un automobil de cunsa brogidon €4 més 4oxrmis
que La Victonda de Samotrnacdia

" el temps L L'espad vanren mordn ahdr. Vivim ja
en £'absoluit pengue hem crneat {L'eleana velocdfat
omniprnesent"”

L

cantem afl pendilff, £'enengdia « La temeritat"
"... Endavant efs incendianis de dits canbonitzais:
Aqudi! Agqui! Cremeu amb el 4oc dels LEamps Les bi-
blioteques. Desvieu ef curns dels canals pen
Anundan els soterrands dels museus! Feu trontoflan

els fonaments de fLes venerables cdutats.” (7)

Vertov i els futuristes russos podien trobar una gran
afinitat amb aquests conceptes de construir una cultura a par-
tir de zero, d'exaltacio a la velocitat, d'amor a la maguina,

perv és facil imaginar el seu rebuig a punts com el segilent:
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"GLondfdiquem fa guenra -andica hdgdiene ded min- ef
mifitanisme, el patrlotisme, L'accdd destructora
defs anarqudistes, ALes beflfe Tdees que maten L el
menyspreu a £a dena." (B)

En aquest text, els futuristes russos contestaran tant
directament des de LEF, com indirectament a través de les
poesies anti-beliques de Maiakovski, Khlebnikov, etc. Diuen
a LEF:

"ELs putunistes, efs prdimens L efs andcs en £'ant
nus  [...) han blLasmat de fa guenna, han LLuitat
contra elfa amb totes fLes anmes de L'ant."” (9)

Vull a continuacid transcriure altres fragments dels
manifestos futuristes russos per destacar que, malgrat la uti-
litzacio del mateix to provocatiu i polemic, les seves idees
son intimament lligades a la revolucid social i politica desit-

jada amb vehemencia 1 cristalitzada a Octubre:

"Avud tothom és 4uitundsta. EL poble é3 futundista!
EL 4utundisme ha agafat Russia pel coll.

Sense veure ef futunisme davant vostrhe L Lncapagos
de minan-vos vosalitres matedixos, heu clamat fa se-
va moait. S{, el futurisme ha mort, com a grup. Pent
en tots vosalines s'ha escampat pern Anundacdd. S
el tema def 4uiturdisme ha mert com a +dea 4L com a
gaup d'efegets, no tendm cap necessstat. Considenem
fa primena pant del nostre programa de desfruaccedd



1 publicat a la revista "Kinofot" del 1922, sublima els matei-

X0s

aquest to tan especific resultat d'una concreta idiosincrasia

com a neafdltzada. Per ztant, no us Asorprengud de
veure avud a Les ncositnes mans, en £Loc def bannet
def bugc, ef dibuix de L'anguifecte; £ de seniin La
veu def fufunisme, ahirh encatra toba pel sentdimenta-

Lisme, cannegada avudl de fonga progetica.” (10)

"La bunrgesdia va transforman La carn en esperit. Ha
nedudlt £a matentia a estatl gasds. Ha substitult els
cossos solids pen emanacions {decfogiques.

EL profeftand ha restablent a La matenia, a fa caxrn 4L
atls cossos s084ds els seus dnets. Pen al proletand

fa 4ddea no és nes mentre no esidgud encarnada

o en vies de sen-ho."

"

és Anddspensable gque 2ots eds arntistes a fa
vegada, sense perndrne wnd un minuit, activin ef seu
somnd ddeokogdc, es fregudin efs ulls L engeguin un
theball nealment creadon. Les fabriques, £es ohi-
cines L els tallens eseperen que els artistes els
proponcionin modeds de coses noves mad vistes. ELs
obrens estan cansats de fabnicar  sempre Les
matedxes coses saturades d'espendd bunges..." (11)

Dziga Vertov, en el primer manifest titulat "Nosaltres"

conceptes que he destacat dels italians pero donant-los

i dels nous ideals revolucionaris:

"Nosaltnrnes afirmem que el futun de £'art cinematco-
ghafic ¢4 La negacdd del seu present."”

n

nosalitnes busquem el nostre propd nditme, que
no hem nobaxt ndngd, ef thobem en el mouiment de
Les coses"”

n

L'aleghia que ens propencdona fa dansa de Les
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sennes de £es sennadones ens rnesufta més comprensd-
bfe 4 prnoxima que £a que ens proporciona £es ca-
brioles defs homes."

n

Ens dintgim a thavés de fLa poesia de £a magud-

na, de £'home endannendt cap a £'home edfectric pen-

éQC/t(i.

Mostrhem a £La £8um def dia L£'andima de £fLa maqudna,

dent £'obuen amant de fLa seva taula de ftreball, el
camperol def seu tracton, el magudinista de La seva
Locomotona,

nosaltres Antroduim L'afegrnia creadora al treball
mecanic,

nosaltnes agenmanem efs hcemes amb Les magquines,

nosaltres eduguem homes nous."

4]

Visca fLa poesdia de La magquina que es mou 4 fa
moune, La peesdia de RLes pafanques, nrodes L ales
d'acen, el crhit de ferno defs moviments, efs en-
LLuennadons ullets de Les incandescencies." (12)

Aquests textos ens donen una idea de l'ambient general
on es desenvolupa la concepcid de la vida i de 1l'art futuris-
ta. Pero crec encara més important prestar atencio a una altra
serie de manifestos que possiblement seran els que inspiraran
1 marcaran de forma definitiva leg pautes del 1llenguatge del

muntatge cinematografic Sowvietic,

Es interessantissim descobrir com elements tan dissem-
blants com 1les assimilacions dels manifestos italians sobre
la misica 1 1la literatura, com una nova teoria lingiistica
russa 1 com una revolucié politica, social i industrial, po-
den donar lloc a un nou i especific llenquatge (el "sovietic")
gue materialitza la nova forma d'entendre la vida (o de voler-

la entendre), que flota en 1'ambient.

D'aquesta "conjuncid d'sstres rojos" sortira la forga
per tirar endavant (fins que les circumstancies ho permetin),

una tasca aventurera, imaginativa, intuitiva, sincera, alguna
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vegada equivocada pero sempre fecunda.

En el manifest de 1911, el misic italia Benilla Pratella

manifesta la conveniencia d'introduir nous sorolls a

orquestes classiques com expressid de la vida moderna.

i introduccid de nous tons musicals apareix, aquest cop amb

les

"o L harmonda, tot utdfitzant Les més petites dd-
visions de tons, facilitara a £a nestra nencvada
sensdbdllatat el maxim de sons.”

"o Lla fusid de £'harmodnia £ ef confrapunt pen
chean fLa polifonia absofuta”

"... fa utilitzacid def vens LLLune pels "Lilibnre-
tos" de fLes Dpenes concebuts com una fonma simfond-
ca”

".o.o. expressar L'andima musdical de Les masses, de
Les canternes Lndusirials, dels trnens, dels transat-
Lantics, dels cudnarsants, defs automibifs, dedls
avdions... La glonifdicacidd L ef ztrndiomf de £L'elec-
tricditat. .. (13)

La mateixa idea de fragmentacio, barreja, superposicio

Literatura Futurista™ (1912). Diu:

"o destrudn La sdintaxd, emprar el venb en Anfdi-
nitdu, abofin L'adjectiu 4 L'advernbd, forman pa-
haules compostes, fonmarn gifenes d'imatges L d'ana-
Logies, 4instaurnan ed maxim de desondrne £ destrudir
ef Jo en fLitenatuna.”" (14)

les

Diu:

paraules al manifest de Marinetti sobre la "Tecnica de la
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I publica a continuacidén un "Suplement" al manifest

anterior on encara concretitza més:

"la destruccdd ded ndtme tradicional, £'aboficid de
'adjectiuw, de £'advexrbd £ de La puntuacio,
ef fracas de La famosa hawmonda de f£'estif, fa-
cilitarna que el poeta futunisia pugud a fa §4 utisi-
Litzan Les onomatopedes com eds sons més cacofondcs
que neproduedxen efs Annombrablfes Aoﬁoﬁﬁé de £La

Matenia en Movdment.,"”" (15)

Marinetti reivindica el valor expressiu dels objectes 1

per scbre de tot de les maguines:

"Poetes fuiundstes... amb La intudlcdid trenquem amb
L' hostilitat aparnentment Anneductible que separa fa
carn humana def metall delfs motons. Desprnés ded

regne andimaf, heus aqui que comenca ef negne de fa

mecanica (...) Preparem fa creacdd de L£'home meca-

nic de pants subsidituibles..." (16)

Regne mecanic / regne animal, home mecanic, ruptura de
sintaxi, preponderancia del verb, simultaneitat..., en pocs
anys van sorgint els conceptes que els arts sovietiques, i per
sobre de totes la poesia i el cinema, adoptaran com expressio
de la nova forma d'entendre la vida que un govern proletari
volia imposar. S50n les idees-forga, els moments-climax, fona-
mentals, actius, claus (verbs) que parlen per si sols, fugint
del discurs tradicicnal (ruptura de sintaxi), adoptant una es-

tructura dinamica (muntatge) i evitant 1les complexitats dis-
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cursives (adjectius, abverbis) wutilitzats en el llenguatge ci-

nematografic de Vertov.

Comparem de nou fragments de manifestos russos an es
veu un altre cop la clara inspiracio i 1l'especifica assimila-
cid del futurisme italia. En els textos dels poetes 1 escrip-
tors dedicats als mots, als signes, a la sintaxi 1 & la crea-
cid poetica 1 literaria en general, hi trobem les idees que
conformaran el que he anomenat "llenguatge sovietic", super-
posat a qualsevol altre, 1 manifestat principalment a través
de la poesia 1 del cinema. Ja el 1912-13 Alexei Krutxonikh,
com tants d'altres artistes d'aquest moment, expeculava amb

la necessitat de la creacid d'un llenguatge universal partint

de la base que "la nova forma verbal és la que crea el contin-
gut 1 no a la inversa" (17). En els nous camps oberts per la
Revolucid, aquestes noves formules linguistiques influiren
sobre d'altres arts, i domaren com a resultat les fulgurants
poesies de Maiakovski, les decoracions d'Altman, els "flashos"
de la ROSTA i els films de Vertov.

Coincidint amb 1l'any de 1l'esclat de 1la Gran Guerra,

els cubo-futuristes manifesten en "El viver dels jutges':

Hem dedxat de consdderar £'estructunacdd £
La  pronunciacsd dels mots segons Les  negles
gramaticals, fa que no vedem en els textos aftna
cosa que ddscunscs ordentatius. Hem disfocat La
Adntaxs."

" Caractenstzem eds substantius no dnicament
amb f-afuda dels adjfectius (com habitualment es
geda abans de nosalitrnes), s4iné també amb aftres
parts del discuns..."

", Hem Asupramid efs sdgnes de punfuacdd 4
per adixv el papen de £a massa venbal ha estat ne-

valonditzat L més comprnes.,”
"Menyspreem La glornia. Conedxem sentiments que no
existien abans de nosaltnes."
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"o.. Som efs homes nous de fa nova vida." (18)

I per concloure aquesta exposicio dels fonaments del
llenguatge cinematografic emprat per Dzidga Vertov, un llen-
guatge sensible, carregat de les qualitats de 1'emissor, exci-
tant per al receptor, buit d'antics continguts i ple de nous
mites, faig referencia a un fragment d'un poema de Maiakovski
on utilitza molts dels nous recursos d'aquest nou "llengquatge

sovietic":

"{...) 1 quan
£'octubre
vingué 4 ens Lnunda,
{semblava
que ni el fum 4frnenés
el galop delf foc)
vosaltnes
agenrnaveu
amb fes vostnes mans de fenro
Les negnes hoents, fumejants, de La revolucid.
Galopaveu dnets,
de costat
< de gadinell.
E¢ cavallf és a Krnonstadt,
S'encabrita.
Es sobre el Neva.

Abrasa, crinerna de 4oc, en el desastre de Tarosfavt.

Atenallfa Tsaritsyn en un anell de foc. (...) (19)

La inquietud de Vertov per la investigacid artistica va
iniciar-se en el camp del so quan el 1917 funda, juntament amb

els seu germans Boris i Mkhail 1 la sevadona E£lena Svilova,
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un "laboratori de 1'oida" a Sant Petersburg. Fascinat pels ca-
mins oberts pels futuristes italians, Vertov i el seu equip,
enregistra, munta 1 investiga, amb uns rudimentaris aparells,

tot tipus de scns.

L'any seguent es posa al servei del Kino Komitet del
NARKOMPROS convertint-se en el coordinador i montador del no-
ticiaris d'actualitats de 1'Estat Sovietic. So6n els Kinonede-
lia (cintema-setmana) on ja es veu venir la seva caracteris-
tica forma de fer cinema. En 1919 aprofitara tot el material
rodat sota les seves ordres (Vertov gairabé no filmara mai di-
rectament ni un metre de film) 1 muntara el seu primer llarg-
metratge "L'aniversari de la Revolucid". Aquest mateix any
arribara al front de guerra on, d'una forma molt exposada, en-
registrara uns extraordinaris documents que serviran de mate-
rial base pels films posteriors. Com ja sabem, participa du-

rant la Guerra Civil en diversos "agdt-ftrens".

El 1922 constitueix el Soviet Tronkh (Consell dels Tres)
conjuntament amb el seu germa Mikhail, camenramen, i la seva do-
na Elisa, muntadora. Vertov contribuira, s partir d'aquest mo-
ment, a aquesta especifica poetica d'avantguarda revoluciona-
ria amb els seus articles: "Nosaltres" publicat a "Kinofot"
al 1922, "La revolucid dels Kinok" publicat al N2 3 de LEF al
1923 1 "Noves tendencies del cinema”" el mateix any a "Pravda"

on continuara publicant un article anual fins al 1926.

En primer 1lloc el Soviet Tronkh rebutja els vells mo-
dels artistics 1 considera indispensable "la mort de la cine-
matrografia perque d'aquesta manera pugui sobreviure l'art ci-
matografic" (20). L'any segient a "Pravda" (i copiant Marx)
denuncien el cine-drama com "el opi dels burgesos que embru-
teix les 3/4 parts de la humanitat" (21), i proposant contra
aquest cinema de caracter literari, d'enquadraments sense va-
lor semantic i d'argument basat en el desti d'un home, un ci-
nema propagador de la realitat immediata, del mdn en marxa pel
motor de la revolucid proletaria. Els seus ideals determinen
la finalitat de les seves pel.licules: el desxiframent comu-
nista del mén i de la vida. Sense guid, sense preparacid, sen-

se actors, els seus films son trossos de vida real filmats de
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forma improvisada. Son els fets, 1les actuacions dels homes

que, mostrats en pantalla, influiran sobre la consciencia dels
espectadors. Es el Kino-Glaz, Cinema-Ull, considerat pels Ki-
noks molt més perfecte que 1'ull huma per la seva imparciali-

tat 1 objectivitat. Diven:

"EL£ cdnema-ull wviu L es mou en el femps A en
Llespadi, £ reculld L f4xa Les imprnessions d'una ma-
nena totalfment dastinta a L'ufl huma.” (22)

El Kino-Glaz és el cinema-veritat ja que ddéna 1'ocportu-
nitat de llegir els pensaments de les persones posats en pri-
mer pla (en sentit literal i en sentit figurat) per la came-

ra i oferir:

"fa possibifitat de fen visible E'invisibfe, d'{if-
Lumnlan £'obscundtat, de descobrin £'amagat,
de convenitin fes nepresentacions en no-intenpreta-
ciens, de transfonman £a mentida en nealitat." (23)

Destaquen la imperfeccid de 1'ull huma al costat de la

perfecci6 de la camera filmadora afirmant que:

"no podem convertin els nostnes ulls en millons
del que s0n 4 de com han sdigut fets, pero fa came-
ra, pen La seva banda pot sen 4nfinditament penfec-

cionada.” (24)



Certament 1'ull mecanic de Vertov te unes qualitats
expressives superior a les de 1'ull humad (possibilitats de
primerissims plans, angulacions forgades, "ralentis"™ 1 acce-
lerats, localitzacions insolites, retrocessos...), pero el
que sembla oblidar el cineasta en parlar de l'objectivitat

i imparcialitat de la maquina és que darrera 1'ull mecanic ni

ha un ull huma i, el que és més important, un cervell que es-

cull i decideix sota el seu criteri guina és la escena a fil-

mar 1 quina és la millar tecnica per fer-ho.

El Sbviet Tronkh es disposa a aconseguir una autenti-
ca transformacio de l'art cinematografic que a la vegada re-

presentava un procés revolucionari en la forma de fer cinema

(autenticament insertada en el progrés social i politic so-
cial 1 politic real) en la mida que constituia un rebuig i
una critica del cinema {(com art i com espectacle) com a for-
ma de comunicacid burgesa. La via del Sobviet Tronkh era la
més efectiva a efectes revolucionaris: canviar la percepcio
del mon per aixi canviar la societat. En el seu manifest pu-
blicat poc després de la constitucid del grup, base tebrica
de la seva practica cinematografica) observarem les intimes

connexions amb les de Marinetti ja comentades:

EXTRACTE DE LA RESOLUCIé DEL CONSELL DELS TRES
" el minucdids examen dels 4i€ms arnibats d'0Oc-
cddent 4 d'Amendca ens mostnen una camera reduida
a una fLamentable esclfavitud, socifmesa a La impenfec-
ed6 L a La miopia de £'ulf huma."
" adoptem dones, com a punt de pantida, £a ut4-
Litzacdo de La camena com a cinema-ull, molt més
penfeccaonat que £'ulf huma, pen explonrarn ef caos

dels fenomens visuals que omplen £'espadl."
" Fins avud, violentavem fa camena forgant-~La a
copian el theball del nostrne uff. Com miffen copia-
vem, més contents estavem de Les preses. A parnitin

d'ana allibernem £La camera 4 La fem funcicnan en
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una direccdc opesada, molt allungyada jfa de La ct-
paa.”
", progessem el cinema-ufl que, en £'intendion def
cavs def moviment, descobreix £a nesultant del pro-

pL moviment..."

" Forngo £'espectadon a veure aquest o agqueld 4e-
nomen visuald com a mLoem s4qud més facdl de fexn-ho.
L'ullf es sotmet a La vofuntat de fLa camena 4 e4
dedxa dirdgin pern elfla f4ins aquests momenits Aucces-
sdus de £'accid que, pel cami més cunt, més clan,
condue<x ef cinema-frase al cdm ¢ af f4ons dedk
desenflag."

" jo so0c ed cdnema-ull. Jo s6c un constnucton,
JOo T'HE POSAT A TU, QUE T'HE CREAT AVUI, EN
UNA  MOLT EXTRAORDINARIA HABITACIé QUE NO EXTISTIA
FINS EN AQUEST MOMENT 1 QUE JO TGUALMENT HE CREAT."

"... Jo sdc el cdnema-ufl. Jo¢ s0c L'ufl mecandic,

us mosino el mén com dndcament fo puc veune-£...
La meva via porta a La CREACIO D'UNA NQVA PERCEP-
CIO DEL MON. Pern aquesta nadé 4o desxifro, d'una

nova forma, un mon que us es desconegut." (25)

Una altra de les tasques que el Soviet Tronkh porta-
ria a terme, conseqientment amb les seves idees, seria la d'a-

consequir implantar la "proporcid leninista" al cinema.

En una carta de Lunatxarski a Boltianski escrita el 9
de gener del 1925 i publicada per Leyda (26), el primer ex-
plica el gran interes que manifesta Lenin pel cinema en una
conversa que havien tingut el 1922. Vladimir Illix expressa
la seva conviccidé sobre "els grans beneficis que s'obtendrien
en aquesta materia si era manipulada convenientment" i mani-
festa la necessitat d'establir wuna proporcid definida entre

les pel.licules d'entreteniment i les cientiques,

Per a Lenin aquesta "proporcid”" es basava en la prepon-

derancia del noticiaris i dels documentals que reflectessin
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l'actualitat sovietica 1 difenguessin les idees comunistes.
Totes haurien de ser controlades per "vells marxistes" per
evitar les desviacions. La censura era reservada per als pos-
sibles films d'"entreteniment” immorals o contrarevoluciaona-

ris.

Va ser en aquesta conversa de Lenin amb Lunatxarski

guan aquell va dir la famosa frase:

"Voste és conegud entre nosafines com profeciton de
Les ants, de manera que ha de recorndan que entre
tetes efles, per nosafines, el cinema &5 fLa més
impertant.”

Vertov troba en aquestes disposicions el paradis per
les seves produccions 1 respon el mateix any 22 amb 23 nime-
ros de "Kinopravda" (cinema-veritat), diari cinematografic,
expressio de les seves idees i base de les futures produc-
cions que col.locaran a Vertov en un lloc preponderant en la

Historia del Cinema.

Els "Kinopravda" so6n el resultat del muntatge de di-
verses escenes filmades per tot el pais pels corresponsals-
cameres. Com diu Lleyda, el grup Sbviet Tronkh donava a aguests

trossos de film

"Za fporma d'atoms de fa vida sovietica observada
amb agudesa des de molts angles pen L£'ull del ci-
nema" . (27)

Des d'un altre front Maiakovski respondra també a la
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necessitat de fugir de l'anestesiant cinema-ficcidé 1 de crear
el cinema-veritat danic valid per a 1'explicacidé 1 propagacié
del nou mon comunista. AixiI repon a un gqiestionari publicat
en el N2 4 de la revista "Kinofot" corresponent al mes de se-

tembre de 1922:

"PER UOSTE EL CINEMA ES UN ESPECTACLE?

Pen a mi €4 quasdi una concepcdio def mén.

EL CINEMA €S PORTADOR DE MOVIMENT?

£f cinema modeanitza fa LLiterafura.

EL CINEMA DESTRUEIX L'EST%TICA?

Ef cinema ¢4 audacda.

E€ cinema ¢4 un atfeia.

EL cinema (b difusdid d'idees.

Pero el cdinema esta malalt. EL capdtalisme L4 ha
Llangat als ulls un ghapat d'on. Empresandis habils
ed porten a passejan pel cannen ben agagat de fa
ma.

Guanyen dineas commovent fa gent amb temes £lachi-
mosos A meiquing, (28)

Cal gue aixo acabd.

EL comuncsme arnencara el cinema de £es mans defs
especuladons.” (29)

Vertov pressionaria Lunatxarski per egquiparar la pro-
porcio de cinema-documental 1 de cinema-drama exhibits a les

sales de projeccitd. Diu:

"EL gront sense fisunes defs cinema-drames ha es-
tat trencat pel "kinopravda'.

Aquest esvoranc no ha de sex

nit contingut pef fap de £a NEP,
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ni curuflada pen fLes dedixalfes concdliadones.”" (30)

Com a resultat d'aquesta pressio, l'any 24 apareix la
Kultkino, filial de Goskino, productora de tots els documen-
tals de Vertov que treballara incansablement en la serie "Ki-
nokalendar" {cinema-valendari; 1 enr la serie "Kinoglaz" o"la
vida d'imprevist', tots ells films de propaganda, destinats
a exercir wuna forta pressid sobre el plblic i presentats com
oposicio a la "inoperabilitat" dels cinema-drama. Aixi ho ex-
pliquen en una conferencia del 15 de juliol titulada "L'art

i la vida quotidiana:

"En el programa d'una ses54i0 de cdnema, el drama
artistic haundia d'ocupan el £Loc gque ana corhrespon
a £es actualitats.

La nesta del programa ha de sern ocupat pefs thrne-
baflfs del "Kinoglaz" en el terneny cdentific, edu-
catiu 4 de fa vida quotidiana.

EL cinema-drama pessdigollefa efs nenvds. EL cine-
ma-ull afuda a veuhre.

EL cdnema-drama enftelfa efs ufls 4 el cenvellf amb
una empafagosa boirndina. €L cinema-ull fa obrin els
ults, L{L.Lumina £a visdd.

Amb el cinema-drama, tenim ef corn en un puny. Amb
ed cdnema-ull, nebem a ple nrostre el fresc vent
primavenral, L'adire LLAure dels camps L delfs bes-
cos, La <mmensitat de La vida." (31)

En poc temps el grup dels Kinoks s'ampliara amb 1'arri-
bada de Kopalin, Bielakov, A. Lemberg (operador), Zotov i d'al-

tres i intenta ampliar el seu camp d'accid.
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Tots els treballadors del cinema d'argument carreguen
contra aquest futuriste (al qual qualifiquen de "kino-micro-
bi") del que en teoria i tecnica dissenteixen tant i que no
para d'atacar el cinema interpretat augurant que "el guid com
producte de la cuina literaria desapareixera del tot en els

proxims anys..." (32)

Pero el film d'actor no desapareix. Vertov records als
cineastes la necessitat d'utilitzar noves formules més adients
amb el nou "llenguatge sovietic". Sense voler-ho els seus pro-
cediments de cinema-ull influiren notablement en films com
"Vaga", "Cuirassat Potimkin" en les possibilitats autonomes
de la camera, i tamhé en "La Mare" en la recerca d'una unitat
forma~contingut. Malgrat tot, FEissenstein renegara sempre de
Vertov 1 arriba a qualificar el film "Onze any" del 1929, 1
altim dels films de Vertov associat als metodes del "Kino-
glaz", d'"espantall formalista i barrabassada de camera sen-
se cap motiu". CECissenstein, gque basava els seus films en la
creacidé d'estimuls a l'espectador, no podia admetre l'objec-

tivitat total de la camera defensada per Vertov.

El metode del Kinoks mor a 1'URSS abans que els seus
creadors. "Entussiasme", la seva primera pel.licula sonora,
sera qualificada de "decorativa", i acusada de no ser ni dra-
matica ni informativa. Onicament a l'estranger, lluny d'aquest
pragmatisme comunista d'aquest anys, captaren el lirisme del

film. Carles Chaplin 1i fa arribar la seva admiracib.

Amb el distanciament dels quasi 70 anys transcorreguts,
amb la perspectiva corresponent 1 amb el desapassiohament
politic, avui es pot inclupar els Kinoks d'obcecacid per se-
guir un sol cami despreciant la pluralitat de férmules i tec-
niques cinematografiques que precisament al seu voltant s'a-
naven desenvolupant. Per altra banda, el pes de 1la propagan-
da politica, logicament necessaria en aquell moment, esth

en contradiccié de la teoria de Vertov de la imparcialitat de

l'objectiu ja que la imatge és projectada segons el seu 1deal,

és a dir, la comprensid comunista del mdn.
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10.1.2.- El Laboratori Experimental de Kuleixov

"Ventov 4 J0 ens comprendiem pengectament, a un L4
agradaven £es nosses, a L£'altne Les morenes, un
preferia Les cames primes, L£'afitrne una mica més
grhosses. Perv tothem té wecessditat d'una dona" (33)

Amb aquestes topiques paraules dites 1'any 1962 Ku-
leixov , amb el desapassionament que dbna el pas del temps
(tenia ja 63 anys), intentava conciliar una posicid que en
el seu moment havia estat veritablement irreconciliable. Pero
el fet de compartir els mateixos objectius i treballar pel
desenvolupament de 1la mateixa forma d'expressid estava per

sobre dels diferents procediments emprats.

Si Vertov no admetia la interpretacidé dels actors ni
l1'allunyament de la realitat, Kuleixov treballa per formar
actors cinematografics 1 les seves investigacions sobre el
muntatge el porten a la creacié de les grans ficcions que sdn,

precisament, caracteristica inherent al cinema.

Trobem a Lev Vladimirovitx KULEIXOV (1899-1970) tre-
ballant al cinema de molt jove i abans de la Revolucid. Nas-
cut a Tambuv, estudia a 1'Institut de pintura, escultura i
arquitectura de Moscou. Als 17 anys s'inicia com a decorador
cinematografic, entra en contacte amb Janzhonkov i Bauer. és
sorprenent verificar com paral.lelament a la seva col.labora-
cié amb un film de Bauer rodat a Crimea, "A la recerca de la

felicitat perduda", Kuleixov ja se sent capag d'escriure dos ar

ticles sobre cinema titulats "lLa tasca del decorador de cine-

ma" i "El guié" (dels quals, de segqgur, abominaria Vertov).

295



A aquesta simultaneitat, dnica en la Historia de 1'Art, de
recerques practiques 1 elaboracions teoriques, Kuleixov la
qualifica de "moda". Perdo jo la defineixo com wuna actitud
provcecada per la necessitat d'omplir l'angoixds buit que ha-
via quedat en el terreny artistic, després del "rebuig total"
que les noves generacions havien manifestat davant les velles
estructures. Calia inventar metodes, descobrir 1lleis, esta-
blir teories destinades a fer possible la transformacid de

la realitat somiada.

Diu Kuleixov d'aquests dos primers articles:

"Ja adf 1917 fo havia comengat a eschiune articles
sobre cdinema a "Teknikha  Kinematografia", evd-
dentment amb efs ennons propdls de La meva edat.
Pero efs fonaments enen exactes. Enem foves, ho
voliem saben 2ot, reflexionavem, discutiem. Pre-
niem notes, adx{ ena com es va constituin aquesta

ciencdida. Erna 4£'epoca La que ho demanava. Havdiem

get La Revolucdd, effa ena La que ens donava totes
£es possibilitats malgrat Les difLcuftats. la Re-
volfucdd alliberara L'home, el pensament A els ax-
fistes que, durant f'epoca tsandsta, havien estat
ofegals". (34)

Coincidint amb la Revolucid, Kuleixov realitza el seu
primer film: "El projecte de 1l'enginyer Pright", durant el
periode de Kerenski i encara per una productora privada. Una
mica per casualitat Kuleixov descobrira ja alqunes de els
possibilitats de combinatoria que proporciona el muntatge i
els seus extraordinaris efectes sobre 1'espectador. En unsa
escena on els personatges havien de mirar uns cables elec-
trics (puc constatar que totes les pel.licules que he vist
d'aquesta epoca surten cables electrics, no en va Lenin diria

en el VIII Congrés dels Soviets de ROssia que "el comunisme
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soén els soviets 1 l'electricitat"), pero per raocns tecniques
no va ser possible fer entrar els homes 1 els fills en un ma-
teix pla. A Kuleixov se 1i va ocodorrer filmar, en dos llocs
distants i en dos plans diferents, a les persones i1 als cables

electrics. Pel muntatge reuni les imatges i les orojecta sense que

l'espectador s'adonés de la manca d'unitat d'espai i de temps. Kulei-

xov reflexionara molt scobre aguest esdeviment 1 comengara a ex-

perimentar, a partir d'agquest moment, amb trossos del films.

Curiosament, el guid de "El projecte de 1'enginyer
Pright" es basava en una historia policiaca a la qual intro-
duia algunes sequencies documentals. Kuleixov afirma que 1'in-
teressava el film policiac perque "en aquests temes podia ca-
muflar millor el treball del muntatge” (35). E1 treball de
muntatge al "Projecte de 1l'enginyer Pright"™ (que en aquells
moments es reduia al muntatge en paral.lel i al primer pla
combinat amb d'altres) hauria de ser fet a consciencia quan
ell mateix manifesta la por que tenia que el film es desinte-
grés en projectar-lo. Posteriorment realitzarid un altre film
"Els petits diables rojos'" barrejant la ficcido policiaca amb

la realitat revolucionaria.

Kuleixov havia vist 1 assimilat tots els films estran-
gers que es projectaven a Moscou. Manifesta 1l'interes que des-
pertaven en ell els films suecs, danesos, francesos, italians,
pero per sobre de tots estava fascinat pels films de cow-boys
americans i concretament per 1'episodi modern de "Intoleran-
cia" de LGriffith que circulava per RGssia des de 1919. Per
Kuleixov el cinema és velocitat, activitat, moviment, i en els

dinamics films americans trobava un bon exemple.

En l'entrevista a que constantment em remeto, Kuleixov
expressa la seva gran admiracid per Griffith al que considera
un mestre. Admet que la practica del muntatge d'ambdas va
anar paral.lela (tant és aixi que a América l'anomenaven mun-
tatge "a la russa" i a Rissia muntatge "a la americana") pero
que ell va ser el primer (els americans ho farien molt tarda-

nament) a redactar textos tebrics.

Entre 1918 1 1919 Kuleixov és enviat al front polonés

on, Jjuntament amb un fusell disposara d'uma camera per filmar



documentals. Reconeix 1la influencia d'aquests anys al front

de guerra tot dient:

"Pen sen un bon realdfzadon cafl en prnimen f£Loc
passan per L'exencicd del documentals. En segon
£2oc cal conedxen La vida, £ La neakitzacié del
documental dona aquesta expendencia. Cal entendre
el que €4 una guehra fusfa, com defensan-se L La
necessctat de panticdparn en fa Revolucdd, en el
combat.”" (36)

Quan torna del front, carregat de documentals i d'idees,
Kuleixov entra en contacte amb la recentment creada fscola de
Cinematografia de 1'Estat, dirigida en aquells moments per
Gardin i en que també es troben Barnet i Fogel. Amb un grup
de joves interessats pel cinema {als que ell amb 21 anys ano-
mena "alumnes") com Khokhlova (que acabaria essent la seva
dona), Obolenski i el cameramen Tissé, marxaren de nou al
fornt a filmar un ag4fka que es titularia "En el front roig".
Pegca altre cop excepcional per ser una barreja de realitat i
ficcio, (inusual en la produccid d'agit-films) i per estar for-
tament inspirada en les escenes de persecucions {(en automobil

i en tren) americanes.

Tornats a Moscou, s'integren de nou en el treball de
1'Escola de Cinematografia. A les preguntes de l'entrevista-

dor sobre el naixement de 1'Escola contesta Kuleixov:

"Aquesta escola va sen onganditzada, en el Aeu
confjunt, peld veff dinecton de L£'epoca ftsarista 4
que tenda 20 anys més que fo, Gardin. Jo arnibava
def frnont 4 vadg sern Anvditaft. L'escofa va sen crea-

da el 1°% de setembre def 1919 i j0 vadig anrrdiban

298



a fanals del 1920.

Aquesta Escola encara exAstedix, arna es diu "ITnsidi-
tut d'Esatudis Cdinematogragics”", el dimants fo hd
donané classe. -Kufedxov era el directorn- EL que
més em va Lnteredsar era que hi havda bons 4 mals
afumnes. Jo feda servin metodes difernents del de
£'epoca Zsandista |dirsglia el muntatge, els actons,
fes discussions, efc.) 4 4nfentava que efs més do-
ents obtinguessin Les millorns notes. Eren Pudov-
kin, Khokhtova, Vogel, Poguin, Komarcv." (37)

Les experiencies del primer curs de Kuleixov el 1921
donarien lloc a la formacido del seu Laboratori Experimental

l'any seguent. Efectivament, la manca de material també per

poder treballar minimament, els obliga unes vegades a rentar

el film wusat 1 tornar-lo a cobrir a mé& amb l'emulsid verge,

perb d'altres es veurien obligats a fer {com ell mateix diu)
"films sense pel.licula". Un dels sistemes sera treballar so-
bre paper, como ho faria, juntament amb Eissenstein i Alexan-
drov, al curs 1921-22. Eissenstein treballava encara com de-
corador 1 director de teatre, pero estava ja interessat pels
procediments del cinema especialment per 1les possibilitats
del muntatge que investigava juntament amb Kuleixov. El pri-
mer 1 xocant film d'Eissenstein "Vaga" és resultat d'aquest

analisi conjunt.

Un altre dels sistemes per treballar sense material
filmic sera practicar en la realitzacid de films interpretar-
los i sense filmar-los. "Una especile de cinematografia sense
pel.licula" diu (38). L'experiencia els proporcionaria uns
diners (feien representacions per altres alumnes i invitats
cobrant wuna petita entrada), molt necessaris en una &poca
tan dificil, i ell decidira a dedicar-se plenament a la for-
macio d'actors cinematografics. Aprofitant les tecniques de
Stanilavski que 1i semblaven més adients pels seus proposits
i inflult per les idees de Meyerhold sobre els actors, Kulei-

xov s'esfogca en educar actors expressius o, com ell deia,
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"models vius", actors universals capagos d'expressar qualse-

vol sentiment o d'interpretar qualsevol accio.

Arribats a aquest punt és obligat destacar el gran pes
gque va tenir el Teatre d'Avantguarda Rus sobre els joves rea-
litzadors cinematografics. La influencia que tindria sobre la
cinematografia 1'existencia d'un HMeyerhold o un Stanilavski
(la mateixa que la de Piscator a Alemanya) sera molt diferent
de la que "patira" el cinema frances amb una Comedie Fran-

gaise a les seves espatlles.

Els metodes d'ensenyament de Kuleixov, inspirats en
els de Stanilavski 1 que més endavant Pudovkin desenvolupa-
ria al maxim, eren realistes, basats en els principis quoti-
dianis de 1'home pero sense arribar a ser-ne la copia exacta,
Els seus actors aprenien a interpretar les escenes per se-
qiencies separades perd intentant conservar sempre la unitat
interior del personatge. Aquest sistema seria "descobert" 25

anys més tard per l1'Actor's Study de Nova York...

Kuleixov conexia la "violenta" reaccid de 1l'especta-
dor america davant els films de Griffith, Ince, H. King i
d'altres. L'atenta visid d'aquests films el portaren a des-
cobrir que els primers plans i1 el muntatge creaven no Unica-
ment una narracio argumental sind un autentic llenguatge
d'imatges. A l'efecte de la presa per si mateixa, es sumava
l'efecte aconseguit per la juxtaposicié, creant un codi que
parlava per si mateix a l'espectador. Amb el muntatge, Kulei-
xov donava a diferents plans un sentit que ailladament no
tenien. és en aquest moment quan realitza el seu famds "co-
llage” citat a 1les Histbries del Cinema: d'un vell film de
Bauer agafa un primer pla de Mosjukin de mirada vaga i inex-
pressiva. Va fer tres copies i les empalma, alternativament
amb wunes imatges d'un plat de sopa, d'un cadaver d'un nen i
d'una dona semidespullada ajaguda a un sofa. Projectat el
conjunt a un pGblic no advertit, tothom coincidiria a lloar

l'expressi6é de gana, pena 1 desig que havia mostrat Mos jukin

davant de tant heterogenies situacions.

D'aquesta forma Kuleixov comprovaria que una matei-

xa imatge en diferent contigiitat, adquireix wuna signifi-
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cacio tambeée diferent, és a dir, que el muntatge "violenta"
l'expressidéd de l'actor fins a invertir el seu sentit, i que
cada pla veu augmentat la seva significacid per 1'implica-
ciéo amb els plans veins. Per a Kuleixov el pla sol no té cap
significat, no és res més que una lletra en una paraula, un
totxo en 1'edifici del film, JUnicament el muntatge donara

al pla el seu sentit i la seva finalitat.

A continuacito Kuleixov arribara al descobriment d'una
de les grans ficcions cinematografiques: la creacid d'espais,

d'éssers 1 de geografies irreals perd ideals pels seus pro-

posits.

Muntant conjuntament els molls dels Moskva, el monu-
ment a Gogol i la Casa Blanca de Washington inventava un pai-
satge 1nexistent de la mateixa forma que amb els cabells d'una
dona, els ulls d'una altra i les cames d'una tercera, cons-

truia un ésser inexistent en la realitat.

Ara bé, la narraci6é entre dues imatges distintes té
com intermediari el sentit narratiu de l'espectador i no tin-
dran cap sentit si aquestes no estan en relacid amb el seu
esperit. Es a dir, l'espectador ha de poseir la "logica de la
realitat”, el coneixement del mén necessari perque les imatges
no es vegin aillades 1 les abstraccions arribin a assolir el
seu sentit. L'espectador ha de ser capa¢ de reconeixer en
la juxtaposicid d'imatges (d'idees), una experiencia viscuda
o coneguda. Mitry diu que el nen que no coneix encara el de-
sig sexual no pot captar el sentit de "MosjGkin-dona-en-el-
sofa". L'estructuracié filmica no fara apareixer en el nen

cap sentiment que no conegui. Com a maxim sentira inquietud.

Per acabar aquest capitol sobre Kuleixov, reproduiré
la visidé que 1l'any 1962 donava del concepte de muntatge que,

als anys 20, tan 1luny bavia portat:

"Estic convengut que ef muntailge existia abans

def cinema £ que és facif de demostrar. S4i &'ana-
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Litza £'obra dels classdics nussos com Tolfstod o
Gogod obsenvanem que a fes seves pagdnes es troba
un destacable muntatge. EL matedix passa a fes poe-
sies de Pudxkin. Tanmatedix 54 agafem els escriptons
contemporands, com pen exemple Hemingway, ens tho-
barem amb «<nleressants formes de muntatge. A L'epo-
ca de Pudxkin £ Gogol no exdistia el cdinema peno
existia fa La Ldea de muntfatge."

L

Crec que exdsfedxen ddiferents foames de pen-
cepedd de fLa vida. Pen exempfe, La pencepcid det
masic, La percepedé de £'escufton, £a pencepcio del
pinton, sembla que el muntatge sigui, des de fa
temps, un mitja de percebre fa vdda. De La matedixa
porma, penso que es pot pencebre La vida a través

de Les Aimatges”

al canema, La millcn fonma d'expressar un sen-
timent és a través def muntatge. Pot sen el
montatge antistic d'Elssenstedin, el muntatge de Ku-
Ledxov, etc., pert el principd del muntatge 64 ef
matedx en tot el min." (39)

Basant-se en aquests experiments i descobriments, el
Laboratori Experimental de Kuleixov, que en poc temps havia
augmentat els seus components (40), realitzara les tres pel-
licules fonamentals del grup "L'extraordinaria aventura
de Mr. West al pais dels Bolxevics" (1924), "El raig de la
mort"™ (1925) i "Dura Lex" (1927) i a partir d'aquest ultim
any la majoria dels components del grup es posen a treballar

per la seva banda.

és interessant constatar com Kuleixov justifica per una
banda la imposicié de la NEP {("era indispensable per fer re-
viure el pais"), perdb per l'altra la responsabilitza d'haver
provocat el renaixement d'unes societats privades, dnicament
preocupades per 1'exit de taquilla i que sovint forgaven els

cineastes a fer films "comercials'". £s curids wveure com

302



precisament la recerca de 1'exit de taquilla, que és l'ele-
ment que dirigeix la resta de cinematografies del mén, és el
que 1mpedeix els cineastes compromesos amb la construccid

d'una nova realitat, de manifestar-se lluirament.

A partir dels anys 30, el Kuleixov tebric supera al
Kuleixov realitzador. Els films dels anys 27, 29 i 30 (Leyda

unicament esmenta a la seva seleccid la de l'any 27, "lLa vos-

tra coneguda", Vasha znakomaina), provocaren les ires de la cri-

tica. Kuleixov es veura acusat de formalista 1 de "manipular
arbitrariament el material cinematografic i violentar-lo, vir-
tuosament, contra la logica de certa ideologia" (41). Les se-
ves formules acabaren evidenciant una profunda indiferéncia
pel contingut. Pudovkin, el seu gran deixeble, ampliara el
cami, intentant rectificar i adequant la seva expressid a la

conepcid de l'art realista vigent.

Encara que en wun primer moment es pugui caure en la
temptacid d'acusar-lo de la wutilitzacid parcial (igual que a
Vertov) d'un medi encara per descobrir, experimentar i ordenar,
crec que a través de 1'analisi formal de la seva obra es pot
descobrir la validesa de la representacid i la idea contingu-
da en ells, ja que no s'ha d'oblidar que l'eleccid del mate-
rial 1 el seu tractament no és un fet aillat i posterior a la

inspiracié sind que forma amb 1l'acte creatiu una sola cosa.

Kuleixov no és Unicament un descobridor d'una tecnica
formal. La seva gran influencia sobre els seus deixebles aixi
ho demostra. En el seu primer llibre de text "L'Art del Cine-
ma" de 1929, inclou una introduccié firmada per Pudovkin, Obo-

lenski, Komarov i Fogel que diu: "Nosaltres fem pel.licules,

Kuleixov fa cinematografia." (42)
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10.1.3.- La Fabrica de 1'Actor Excentric (FEKS)

Per concloure aquesta reflexid sobre els diferents ca-
mins que adoptaren les noves generacions de cineastes sovietics,
cal analitzar 1'obra de La Fabrica de 1'Actor Excentric, cons-
tituida al finalitzar la Guerra Civil (1%22), pocs mesos des-
prés de la formacié del Soviet Tronkh de Vertov i dos anys des-

prés del lLaboratori Experimental de Kuleixov.

Com destaca el Dr. Miquel Porter Moix, la seva obra no
va ser ni1 excessivament dilatada ni excessivament compresa pel
public i la critica de 1l'epoca, pert des de la perspectiva ac-
tual, la FEKS se'ns presenta com un dels grups més revolucio-
naris del moment. Les seves teories 1 principis, aplicats i
desenvolupats allladament, influiran decisivament en la cine-

matografia posterior de 1'URSS.

Ja hem vist com la Revolucid havia obert el cami per
variar el punt de vista sobre el paper de l'haome i la societat,
i com la majoria dels artistes del moment, desitjant portar
fins al final d'aquest cami a tots la societat sovietica, con-
vergiran en un utopic i totalitari punt comd, i dirigiran les
seves recerques cap a una mateixa direccid: la consecucid d'un
nou llenguatge, clar, assequible i contundent que permetés
d'explicar a una amplissima poblacié la nova concepcid del

mon .

En el cas del cinema és fascinant observar com els grups
investigadors, buscant la propia expressivitat del cinemato-
graf, arriben a conclusions i realitzacions tan diverses fins

i tot oposades.

Al contrari de Vertov, que trencava amb el concepte
d'espectacle en cinema, la FEKS proposava un cinema basat en
el bagatge cultural 1 artistic del futurisme, de la novel.la

policiaca, de la comedia comica USA i del desenvolupament tec-
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nologic. Pels FEKS, segles separaven 1'autocracia del poder
sovietic. E1l passat quedava tant allunyat que era impossible
considerar-lo com una realitat. Per "construir" el seu llen-

guatge, per cridar 1'atencid del pdblic i obligar-lo a escol-

tar 1 a veure, la FEKS recorre a gualsevol manifestacio de la

cultura de masses fos autoctona o d'importacid. "T0T, excepte
el naturalisme, TO0T, excepte la quatidianitat" diuv un dels

seus membres. (43)

tl shock, el gag, el flash, el "slapstik", la mimica,
la boxa, el circ, el truc, el soroll... TOT excepte allb es-
tablert 1 no glestionat, la rutina, les "imatges sagrades",

la previsio...

"la vida exdgedx un arnt

hipenbolicament nudimentarnd, astoradon, que chispa
els nervis, clanament utilitand, mecand{cament exac-
te, Anstantand, rapid.

Si és al conthani, no el sentinan, nc el veunran,
no es defindran.

Tot a«x0, en nesum, equival a: ant del segle XX,
art de 1922, art def darnen segon.

Excentndcisme" (44)

Com a grup, La Fabrica de 1'Actor Excentric va néixer

a Petrograd, segons Rapisarda, el 9 de juliol del 1922 de 1la
ma de Grigori Kozintsev (Kiev, 1905), Georgi Krizicki,

Leonid Trauberg (0Odessa, 1902) i Sergei IUtkevitx

(Petrograd, 1904). Pero ja el desembre del 21 els tres primers

havien protagonitzat wunes memorables intervencions en el "De-

bat pdblic sobre el Teatre Excentric" realitzat a la Comedia

Lliure de Petrograd i presidit per N. Evreinov. Ja en aquells

moments Trauberg manifestara gque:
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"Nosaltrnes mantendim que ef teatne actual com, pen
altha banda, La vida en general, ha de segudin
£'exemple de frnes coses: Nornd-amendica, efs Cannen
4 fa Maguina. Precfamem: f£'amenicanditzacic, La "bu-
Levarditzacio"” 4 fa mecanitzacid del teatrne. Tnsdis-
tim en L'evident ALnutilitat pen L'espectadon dek
1922 (4 el dels proxims anys) de L'ant efevat, se-
nids L etean, de L'ant en genenal. Ncosaltnes An-
vitem a considerar elfs génens meyspreats 4 baixos:
ed cdinc, el cdnema, ef music-hatl, La novel.la de
bufevard, el cartell pubficitandi, els balls nond-
amendicans |...) Nosaltres estem convencuis que el
ndtme de £a Revolucdd, ef nitme de L'escandof 4 ef
nitme de La propaganda, sén efs niimes qgue fan el
teathe d'avud.”" (45)

Les tecries apuntades en aquestes intervencions, pre-
nen forma a 1l'any segient en les manifestos 1 representacions
teatrals del grup. Efectivament, les primeres investigacions
de la FEKS serien en el camp del teatre on, tant per la seva
absoluta identificacidé amb 1'art de les maquines i l'electri-
citat, com per fugir de qualsevol denominacid establerta, ano-
menarien a les seves representacions "eleectrificacions"."E1l
matrimoni" de Gogol (representat a la sala de la Proletkult)
i "El comerg exterior sobre la Torre Eiffel” (Sala de Comedia
Musical) dividides en gags o trucs (46), tematicament estaran
dirigides contra un determinat comportament social, el seu
desenvolupament es basara en la caricatura abstracta ("cali-
garisme" orientat cap el comic i el burlesec dira Mitry), i
el seu mutatge s'orientara a facilitar 1'esquematitzacid, la
condensacid 1 1l'elipsis de 1l'accid. Els seus procediments,
que anomenaran excentricisme, seran els de la Commedia dell'Ar-
te, el ginyol, el music-hall, el circ..., no es d'estranyar,

doncs, que després d'aquestes recerques del més exaltat dina-
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misme, la FEKS trobés el seu lloc ideal en el més nou 1 tec-

nic medi artistic: el cinematograf.

tl pas del teatre al cinema que varen donar tants ar-
tistes (el qrup FEKS, Eissenstein, Meyerhaold, etc.) repon tant
a les reconegudes capacitats d'"utilitzacid social" d'aquest
nou medi de comunicacid, com a l'interés d'experimentar amb
quelcom tan absolutament contemporani, com a 1l'afany de desen-
volupar el nou llenguatge que s'anava descobrint en la propia

tecnica cinematografica.

"(...) El comunisme arrencara el cinema de les mans
dels especuladors", havia dit Maiakovski (47), i aquest '"co-
munisme” el que faria és reproduir el que hi havia de revolu-
cionari dins la vida quotidiana. Pero els artistes de la FEKS
no estaven disposats a fer wuna "reproduccid naturalista” de
la nova vida, ja que si beé wutilitzavem com a material pels
seu films la vida quotidiana, el seu procediment era 1l'excen-

trisme.

De 1'analisi del Manifest de 1'Excentricisme, publicat
en quatre 1diomes al 1922 a Petrograd, es desprenen ja tots
els elements que caracteritzaran 1'estil especificament cine-
matografic del grup (48). A més a més, crec que és molt impor-
tant destacar que els artistes de la FEKS tot fent una inte-
ressantissima autoreflexid sobre 1'art i els seus procedi-

ments, converteixen el manifest en un instrument expressiu

"per se": la renovacid tipografica (veure el material comple-
mentari), 1l'estil dinamic i concis, les frases provocadores,
la wutilitzacido d'extrangerismes, arbritara la utilitzacid de
la puntuaci6..., tot esta en concordancia amb aquesta Nova

Epoca que estan disposats a assolir.

A través d'alguns punts del Manifest, arribarem a les
bases del treball del grup i al punt de partida fonamental

per la immediatament posterior cinematografia sovietica:

a) CONTEMPORANEITAT. En primer lloc la FEKS manifesta
el seu total rebuig cap a les formes artistiques convencio-
nals 1 "velles" i la seva admiracid per les expressions popu-

lars i democratiques. Nord-ameérica es converteix en el millor
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exemple de mecanitzacid, de cultura popular i de vida dinami-
ca, contra 1l'encarcarada cultura europea a la qual ells, en

part, ha pertangut fins ara. Diuen:

"LA CLAU DELS FETS

AHIR: estuddis compontables. Ments clares. Raonaven,
decddien, pensaven.

AVUT: £La Senyal, Cap a Les Magudines! Contetges, ca-
denes, nodes, mans, peus, elfectrnicitat. EL
ritme de fLa produccdo.

AHIR: museus, temples, biblioteqgues.

AVUT: 4dabriques, tallers, drassanes.

AHIR: La cultunra d'Furnopa.

AVUT: fa Zzecndica de Nordamenica. La Aindustrnia, La
produccdd sota La bandena estrnellada. O ame-
ricandifzacdd o La 4funerardia.

AHIR: Safons. Revenencies. Barons.

AVUT: Crits de venedons ambulants, escandols, fa
ponna delf poldicda, soncllfs, chits, pdcan de
peus, conneddsses.”" (49)

b) RITME. Es el frenetic ritme de la nova epoca que

impedeix 1'estancament, que afavoreix 1la transformacid. Donat

que el passat, per la FEKS, no existeix, cal construir un pre-
sent al mateix temps que s'elabora la base teorica. El pre-
sent no té els avantpassats tradicionals. El seu naixement

té uns origens populars, dinamics, NOUS.

"ELS NOSTRES PARES

A La paraufa: La cangé, Pinkenton, el cndit def pre-
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gonern, fLa parautlota.
A La pintura: el cantelf def canc, La pontada de La
nevel.la popular.
AL baflet: els balls amernicans del café-musical.
Al teatre: el muaic-hatfi, ef cinema, el cdirnc, ef
cagé-musical, La boxa." (50)

Espectacle: cops riimics als nenvdis."

"... Acton: movdiment mecanitzai, amb patins de ho-
des en comptes de cotunrns (...) Ens
aghada més el cul de Chanlot que Les
mans d'ELeonora Duse!”

" Sinenes, thets, maquines d'escadlure, xiufets;

La misdica excentrica, 2Xtdp-tap; 4Andcd d'un aitme

now."

" Cufzte af panc d'atraccions, de La gran nonda

4L de fes montanyes rubses que ensenyen a La

nova geenernacidé L'AUTENTIC RITME de L£'epoca." (51)

" Ritme d'avud: el ndiime de La maquina cencen-

trat pen Nendamendica, introdult

en La vida del bufevard". (52)

c) EXPRESSIVITAT. A 1la FEKS s'educara un nou tipus
d'actor cinematografic sota la curiosa barreja d'influencies
de Meyerhol, Maiakovski i Kuleixowv per una banda i la prac-
tica cinematografica de Chaplin, Griffith, Sennet i Stroheim
per l'altra. La necessitat de fugir del naturalisme quotidia
els obligava a descobrir noves férmules expressives. La rea-
litat que es volia reflectir reclamava un comportament natu-
ral en els actors pero sense ser una copia exacta de la quo-
tidianitat de 1'home. Aixi, els moviments dels actors no
havien de ser ni mecanics ni inconscients, calia que fossin
precisos, suggerents, clars 1 expressius en si mateixos per

provocar una impressio en l'espectador.
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Segons la FEKS 1'emocid humana pot considerar-se com
un material "per se". Pero els actors de la FEKS no mostren
una emocid estatica sind que mostren els factors externs so-
bre els quals es manifesta aquesta emocid. Es a dir, la FEKS

posa a 1'espectador davant del procés de relacions recipro-

ques entre 1'home i el seu entorn i mostra com aquest Gltim

exerceix una diversa influencia sobre 1'individu 1 depenen
de les seves caracteristiques o qualitats personal. D'aques-
ta forma 1'emocio {(complex mot al que la FEKS buida del seu
contingut tradicional i 1'omple amb els nous conceptes de por,
alegria, angoixa...) es veura expressada en cinema tant per
la interpretacid de 1'actor (condensant les formes expresi-
ves, buscant el dinamisme gestual i portant molt mes 1luny
els experiments del Laboratori de Kuleixov) com pel paper
dels objectes (que es veuran revaloritzats pel sistema excen-

tric de 1l'extranyament) i tanmateix, per les caracteristi-

ques inherents al cinematograf com sén 1l'enquadrament, la

il.luminacié, la seleccié dels detalls, el muntatge...

La mimica, 1'acrobacia, la dansa, la boxa, serviran
de soport i inspiracid a uns actors que "parlen" un llenquat-
ge gestual que s'entén sense paraules, 1 que intenten portar

a terme la des-alientazid <col.lectiva de 1'espectador.

En el Manifest, expressen el seu optimisme i el seu

interés per una vida real i plena:

Ensenyarem a estimarn £a magudina!

ELs productes de £'empresa "Ant" NO SON APTES PEL CONSUM.

Tothom ha de convencen-se:

La millon empresa dle mon és La "Vida".

En compte amb Les falsificacdons!

NECESSITEM LA VIDA? CAL FER-SE NECESSARIS A LA VIDAI!"S3)

A través d'un muntatge del film basat en trucs o

gags (moments culminants de l'accid) i en grans primers plans
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(fossin de parts del cos o d'objectes) s'aconsequia donar una
"representacid" de la vida molt diferent a les conegudes fins
ara. La riquesa expressiva, l'espontaneitat de la improvisa-
cié, la preponderancia de la fantasia i 1l'humor i, per sobre
de tot, 1'harmonisa del seu ritme 1 moviments, convertien el
film en wun seguit, segons paraules del propi Kotzinsev, de

sketx-petit-poemes.

Al Manifest apunten aixi el treball de 1'actor excen-

tric:

"OBSEQUIEM AMB QUATRE XIULETS

a £'acton: de L'emocdé a fa maquina, def patiment
antendion af truc. Tecndca-circ. Padicologla-pates-en-
L'aine.” (...) (54)

"NOSALTRES: L['EXCENTRICISME EN ACCIé

Interpretacié: en Llfcc def moviment bujonendia;
en LLoc de mimica, ganyota; en LLoc de pahuales,
endts." (...} (55)
" nes de trnansfoamacions, hres de transfigura-
cions, fona coturns £ mascarnes." (56)
" Penmetins que L4 diguem, esiimat senyor Igna-
tov, que wvoste wno entén absocfutament hres en
Teatre. No ha embogit madi, no s'ha enfadat mai, no
ha bramat ni udofait mai, mai 3'ha trencat nient a
carcajades. Voaté dndicament ha REVIVIT £'accdd
tranquid . Lament, estudiant-se el prnograma." (...) (57)

d) ESTRANYAMENT. £s la fdrmula més original i a la ve-
gada mes complexa ({(pels seus origens i per la seva aplica-

cid) proposada i experimentada del grup FEKS.
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A la uniformitat i banalitat de la vida, la FEKS opo-
sa l'estranyament (oasthanénie), és a dir, sustreure els objec-
tes 1 les idees al seu procés d'automatitzacida. Vladimir Ne-

dobrov ho explica clarament:

"Nosalines ja no vedem fes coses que habitualment
ensd envolten. Com que hem pendut La facultat de
pensar, executem efs nostres geslos habdltuals in-
conscdentment. La viasdlo nepetdida d'un obfecte en
un context detenminat automatfiza dita visid. Dedxo
de distinguin Les coses que hi ha sobre La meva
taufa 4 {Les pencebo globalment. Fins 4 tot pot
passar moltissdim Lemps sense que m'adoni que m'han
agafat qualsevol defs meus objectes. Pen veunrne Les

codes cal extreure-£fes delf procés d'automatizacdd.

Comengarnem a veure un cbfecte d'una nova manena 44
el saftuem en una nefacdd Ansovlita amb elfs alifies
objectes [...) L'estranyament de La FEKS consistedx
a presentarn un cbfecte sepanat dles objectes que
£'envolten. "S'extranya" {£'objecte def seu contexit
habitual £ se'f cof.foca en una altre ambient.[...)
Pen "extranyar" efs objectes no cal nes més que
thansfernin-£Lo a un amblent que no €4 ed seu."” (58)

D'aquesta manera, els personatges i els objectes (po-
tenciadors de 1'emocié de 1'actor) adguireixen dimensions
desconegudes 1 insolites. Aquest recurs de la FEKS de 1'ex-
tranayament, és a dir, de la ruptura dels nexes habituals en-
tre les coses, havia estat ja experimentat per Meyerhold, pe-
ro el seu origen es remunta a la poesia de Khlebnikov i a 1la
critica formalista del llenguatge poetic de Viktor Sklovski.
Efectivament, ja hem vist com Khlebnikov modifica el sentit
de les paraules trencant la seva relacidé habitual amb els al-

tres o aproximant-les a mots estranys o onomatopeics.
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Sklovski, per la seva banda, elaborara la teoria formalista
de la "distorsito semantica" basada en la ruptura violenta dels
convencialismes poetics, en el trencament dels nexes usualment
emprats. La lectura del seu article publicat el 1923 titulat
"Literatura i Cinema" ens demostrara fins a quin punt Nedobro-
vo 1 el grup de la FEKS s'inspiraren 1 adaptaren les seves

teories linguistiques al llenguatge cinematografic. Diu:

"Vivim  com nevestiis de goma. Cadf necondudirn el
mon capa a nosaltres. Potser tot £'herhroh (poe pen-
ceptible) def  nositne present, L'Entente, La
guerna, Russia, s'expliquen pern La nostra Limitada
percepedd del mén, pern La manca d'un art veritable-
ment ampli. L'objectiu de fLes 4Lmatges ¢4 donan a
£'cbfecte un nou nom. Pern adxo, per converntdin
L'objecte en un 4et antistic, cal extreune'l de

£'amuntegament defs fets de £a vdida.

Pern aixo caf, en primer LLoc, "remouhre"
L'vbjecte de fa matedixa {foama que Tvan ef Ternnible
nemovia posanit-Los a prova, e£s "homenets" que
£'enveltaven. Caf arnencan L'objecte de fLa sequen-

cia d'associacdions habituals. |[...)

EL poeta ztomba del nevés efs objectes, els
edimina efs vellfs noms { amb els nous noms adqudi-
nedxen nous aspectes. EL poeta nealitza un "despla-
gameni semaniic”", anneca amb viofencia el concepte
de £La seqiencda en La qual habitualment es troba,
L el trasposa a una alfira sendie semantica, de mane-
rna que advertinem La novefat en pencebre £'objecte

dins una Asendie nova.

Aquest é4 un dels procediments pen chean
L'objecte penceptible.”" (59)
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A més a més d'aquest procediment de la desautomatitza-
cié, el treball de la FEKS s'enfocara també molt habilment cap

al camp de 1la confrontacid i obtindra extraordinaris efectes

emoclonals dels espectadors. Aquest efecte es pot aconseguir
d'una forma directa o bé a través del seu oposat. Aixi, el

sentiment o 1dea que es vol provocar es_ veu potenciada pel

contrast establert. Per exemple., la bellesa quedara destacada

en un marc de lletjor, la pobresa en un de riquesa, la passi-
vitat en un d'activitat, la realitat en un mdén de somnis...
Els fEKS munten els seus films per sacsejar 1'espectador, per
provocar-1i un xoc que el trequi de la rutina, per fer-hi
veure la vida a través d'un nou prisma i per imperdir-1i obli-
dar que la Nova Vida encara esta per construir. Com diuen en

el Manifest:

"

Declanem: Encara es aviat pen descansan en elfs
LLonens! )

LA REVOLUCIO CONTNUA!" (60)

"... NOSALTRES FEM LA PROPAGANDA DE L'AVUT! L'Avud
¢s el thuc, enfluennedon pef Sseu caraclen imprevi-
s4ble. L'undica foama de £fa pintura d'Avui: EL ma-
nigest excentric". (61)

" De L£'"inimaginable" & "Aimpossible" a £'excen-
thicdsme. .. " (62)

Per als components de 1la FEKS, com per Khlebnikov
i 5Skolovski, 1l'extranyament tenia un significat més profund
que intentar canviar la percepcido del mén ja que, per a ells,

la ruptura violenta d'un ordre significava el retorn a un al-

tre de primari i autentic que havia estat aclaparat per fos-

silitzades apariencies, i la recuperacié d'una llengua perdu-
da, tot intentant retrobar el seu sentit "pur", original,
1liure de convencionalismes i incontaminada per 1'automatitza-

ci6 de la percepcid. Es, tanmateix, 1'intent de recobrar el

fluir desalienat de la vida, parlant a l'espectador amb un nou
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llenguatge on les provocacions excentriques, els trucs 1 els
xaocs, no so6n altre cosa que un nou alfabet per a una nova

forma d'expressio.

e) RENOVACIC DE LA FORMA.

"Ceps que chedixen, panxes que r'inflen, pernugues
de clfown que s'adxequen (...) Fonaments: una An-

cessant thansdonmacdd..." (63)

Aquest és el nou procediment estilistic que la FEKS pro-
clamava. El proletariat troba en 1l'art la concrecio, la
forma del nou punt de vista espiritual que és formulat des
del seu propi interior. Els components de la FEKS cristal.lit-
zen en les seves produccions els nous estimuls del moment post-
revolucionari, i el seu art, reinventat, esquematic, dinamic
i participatiu, pren una forma molt diferent a la de 1l'art
anterior, intimista, individual, psicologista i contemplatiu.
és el somni romantic d'un "art total" formulat sota unes no-
ves coordinades (el pas d'una historia individual a una his-
toria col.lectiva), reflex real de les necessitats i desigs
de la nova societat, i producte dels nous materials i les no-

ves tecniques.

En  aquests primers anys es realitzara la dificil
sintesi entre avantguarda-realisme-cultura popular, que do-
nara lloc a una estructura nova, 1'"agdit-prop" o art didactic,
d'agitacidé i de xoc, manifestacidé de la pressa per intentar
recuperar el "temps-perdut-col.lectiu"™, 1 de 1la consciencia

de no poder-se permetre el luxe de perdre ni un minut més.

Ja hem wvist com aquesta nova perspectiva social de
l'art i el desenvolupament de la tecnica de la cinematografia
va ser assimilada 1 interpretads de formes tan diverses pels
grups 1investigadors analitzats fins ara, pero en el cas de
la FEKS cal tornar a destacar la incidencia "mutatis mutan-
dis" de 1'enfocament lingliistic formalista sobre els proce-

diments cinematografics del grup.



Jesis Tusén, en el seu estudi Linguistica estructural y teo-

rig literaria ens resumeix els quatre punts basics del forma-

lisme rus: (64)

Hre”l

E£ fLlenguatge poetic tendedx a converfin-se
en un cbfecte basdc pen 54 matedx.

L'obra é5 una consirnuccdc.

3% Ef canacten poetic def text ha de veune's en
rebfacio a £a nonma.

La fiateratuna tendedix a trnencar £'automatisme

de fa percepcdd.”

Teoria lingiistica que connecta amb la practica cine-
matografica de Vertov, Kuleixov, Eissenstein (com veurem més
endavant), pero que la FEKS desenvolupara al maxim. "La fac-
tura del truc exigeix la mateixa factura de formes" afirmen

al seu Manifest. (65)

Utilitzant paraules de Sklovski:

n

No es tractava de nrevestin Les idees amb una
gforma artistica 44ino que fa foxrma aritistica és5 ef
nesuftat d'estructuran ALes dLdees tractades com a
material (...} Conseqlentment, en una obra £ite-
rardia  Les didees no  nepresenten el econtingut
54106 que constituedixen el matendal 4, en La seva
concatenacio 4 en fes seves nelacdons recdiproques
amb efs altres aspectes de £'ovbra, creen fLa
forma." (66)

Seguint 1'analisi formal de Sklovski, la FEKS, sense
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preocupar-se excessivament de la semantica de les seves com-
binacions, donava maxima atencid al material, al qual tracta-
ven de forma hiperbolica 1 caricaturesca 1 que organitzaven
potenciant les caracteristiques dinamiques del circ, el mu-

sic-hall, la pantomina, etc. que tant admiraven.

Per sorprendre les masses callea oferir-los un art
xocant, arrossegador, dinamic, 1 el ecinema sovietic, 1llen-
guatge del segle de les maquines i l'electricitat, adoptara
uns procediments estilistics insblits i1 eficagos. Un d'ells
(del qual FEissenstein treura bon profit) sera el llenguat-
ge de les oposicions dinamiques, de les tensions i deforma-
cions imprevistes, 1immerses dins wun espail narratiu. Una de
les caracteristiques més basiques del cinema és que és dis-
continu i selectiu, és a dir, exactament igual que la membria
humana, reté els segments forts i1 omet els temps morts. A tra-

vés del muntatge, el cinema sovietic accentua aquests moments

puntuals de xoc (de forta intensitat) i els combina amb

d'altres per tal de potenciar el seu sentit o significat. EIl
cinema de la FEKS, i posteriorment el d'Eissenstein, no es

limitara a suggerir l'emocidé sind que la provocara.

e) UTILITARISME DEL CINEMA. Trotski havia dit que:

122

Des d'un punt de vista matenialista dialectic,
L'ant és sempre socialment senvild 4 historndcament

utilitandi, 4 Les discussions entre efs dedensons de
"L'ant pern L'ant" L de "L'arnt compromes" només te-
nen selit en una sLtuacdid pre-nevolfucdonandia." (67)

Malgrat aquestes paraules, crec que la conviccig de
tots els investigadors cinematografics analitzats fins ara de

considerar el seu art com un llenquatge Gtil per la construc-

cié de la nova societat sovietica, es deu més a una posicid

etica personal que a una norma de partit.

En els pocs anys gque varen transcorrer entre 1'abso-
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luta llibertat de investigacio/produccié (paral.lela a 1'alli-
beracido de la tecnica del cinema), impulsada per uns moments
vitals, anarquics i energetics, fins a 1'instant que el cine-
ma va ser considerat com una "produccio" amb unes lleis pre-
cises 1 logiques de contral, el cinema sovietic ja es va de-

finir com sccilalment Gtil.

Diu la FEKS al Manifest:

"... Prou d'auftocomplaences: exdigim a £'art una

tendencia prectsa 4 utllbitandisme!..." {(68)

Pero 1'utilitarisme" entes per la FEKS sera molt dife-
rent del de Vertov ja que, mentre aquest déna a les seves pro-
duccions un caire didactic i testimonial (recordem la seva
teoria de l'objectivitat de la camera), el grup FEKS s'esfor-
Ga per traduir-nos, en subjectives imatges, les actituds hu-
manes abans convencionals 1 socialment acceptades i ara con-

siderades hipocrites, anti-naturals i anti-socials.

A través de la seva especialissima estetica i extraor-
dinaris procediments, la FEKS arribara a convertir en cadaver
les velles estructures i comportaments sacials. La construc-
ci6 d'una societat utbpica permetia 1'Us d'uns "materials"
lliures i inedits. Tot el considerat fins ara com fantastic,
grotesc, 1il.lusori o absurd, podia convertir-se en un mitja

natural d'expressio.

"... Coxrre-conne-conne! ...

I sobtadament, emocié general, aplaudiments, chits,
La multitud onefa, avanga, cares ennogides pen
£'alegndia..."” (69)



Els procediments de la FEKS poden considerar-se com
una lletra més de 1'alfabet del llenguatge cinematografic que
a la wvegada cal articular amb altres llenguatges artistics
que formaran un suprallenguatge (o "llenguatge sovietic") des-

tinat a parlar a una plural i1 multilinguistica URSS.

Arribats en aquest punt cal fer una analisi dialectic

de la utilitat real dels procediments artistics de la FEKS.

Tinianov afirma que:

"... EL min vdisible no ve donat pel cdnema com a
tal, s4no a través de Les seves cornelacdions se-
mantiques. L"home visible, £'objecte visdible, uni-
cament es Trnanspormen en efement de L'anit cdnema-
toghagde quan es presenten com a sdigne semantdic..." (70)

La comunicacid cinematografica (i la de l'art en gene-
ral) exigeix la intervencid del llenguatge intern de 1'espec-
tador. I si saquest, per ignorancia, per rutina o per por al
desconegut, no connecta, 1la comunicacid no s'estableix i es
perd la funcid wutilitaria de 1'art proclamada per Trotski i

per la FEKS., Nedobrovo explica molt clarament al 1928:

"la FEKS no es preocupava de La semantica de Les
seves combinacdions. Pen a ellfa, ef materndad es fus-
tifdcava pen 84 matedx. La combinacié de fa £Len-
gua vernnacufa russa amb La cangdé no a'entenia com
un procediment estetic, s4nd com una necessitat
Zecndica desfinada a enquinin un espectacle que,
pen £a seva estructura, erna moft proxim a un pho-

ghama de music-hall.

La disposicié del matenial af mange de £'espec-
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tacle era tan Limportant ccm efs digenents numenocs
d'eff mateix, Andependents entre s4.

E€ matenial ena posat en evdidencia. )

EL PQBLIC NO VA COMPRENDRE RES.LA CRITICA TAM-
POC. Alguns velfs de quedxals cohcats A piatnid ale
comenganen a balbucefan absurdes Lnjurdiesd conina La
FEKS.

Ignonancia. .. impotencda. ..
bunfes blasfemes. ..
vulganditat {indecent. ..

poligamia chiminal... bestiafitat cencentrada. .
trnivialitat... hipocresdia... es phren el piél a
tothom. ..

Son paraufes extretes de dues crondiques a
proposdit def muntaige de fa FEKS. I no continuané
citant alitres exemplfes per no transfonman aquest
capitol en una encdiclopedia de {fa infinia contesa
en rus en eks cencles de La intel.ligentsia nussa." (71)

Pero si la majoria del puablic sovietic de 1923 no po-
dia assimilar el metode excentric, com deia al principi, les

seves teories 1 principis aplicats 1 desenvolupats aillada-

ment, influiren poderosament en la cinematografia posterior i
molt concretament en 1la teoria del muntatge d'atraccions

d'Eissenstein.
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10.2.- EISSENSTEIN ENTRA EN ESCENA

és molt dificil fer wuna encertada referencia a una per-
sonalitat i tan complexa con la de Serquei Mikhailovitx EISSENS-
TEIN (1898-1948) 1 sobre la cual existeix una amplissima bi-
bliografia. Etissenstein és wun d'aquells genis que surgeixen
de tant en tant en el camp de 1'art, polifacetics, inquiets,
imaginatius, receptius i que fan la funcid de gresol de to-

tes les tendencies, descobriments i avangos del seu temps.

D'entre totes les connexions 1 divergencies entre els
corrents artistics (tant sovint units o separats per posicions
tactiques o per actituds personals) de la RUssia del comunisme
de guerra i dels anvs de la NEP, la posicido d'Eissenstein és
una de les més dificils de definir i situar. Les seves in-
fluencies son tan nombroses, la seva cultura tan vasta, la
seva activitat tam variada que es podria dir que la seva vi-
da, d'una forma equivalent a la seva obra, és una sorprenent

combinacié de diferents elements per si mateixos ja consis-

tents, complexos 1 interessants.

Per la finalitat d'aquest rcapitol en relacié amb la
tesi (i per la limitacid cronologica) dGnicament parlaré de
la primera etapa del seu treball que el portara a l'elabora-
cié d'una teoria dialectica de 1l'espectacle i la necessitat
de trobar una tecnica cinematografica per resoldre el proble-
ma del film no interpretat individualment, és a dir, el cine-

ma de masses. lLes seves experimentacions arribaran tan 1lluny

que "Vaga", el seu primer llarg-metratge i sintesi de les ex-
periencies anteriors, podra considerar-se, segons les seves
propies paraules com "el primer exemple d'art revolucionari

on la forma es manifesta més revolucionaria que el contin-
gut". (72)

Desmovilitzat de 1'Exercit Roig, Eissenstein ens ddna
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ja un exemple de 1la seva inquietud artistica, alternara el
treball de dibuixant de decorats 1 vestuari al Teatre Obrer
de la Proletkult amb 1l'assistencia a 1l'estudi de Meyerhold,
la col.laboracido amb Idtkevitx 1 Foregger, 1 freqlents con-
tactes amb 1la FEKS de Petrograd. Pero potser una de les més
decissives activitats d'Eisseintein seria la de portar, jun-
tament amb Alexandrov, el teatre al carrer. Sota el signi-
ficatiu nom de "lLes Aligues dels Urals" muntaren escenes de
circ amb ndmeros acrobatics on varen tenir 1'ocasid de compro-
var el wvalor de 1'"atraccidé" (o moment agressiu; 1 els seus

efectes sobre l'espectador.

El marg de 1923 roda el curt-metratge "Diari de Glumov"
(120 m.), destinat a ser inclos en la "mise en scene" d'una
obra d'Ostrovski que, malgrat ser una cruel parodia dels Ki-
nopradva de Vertov, wva ser incorporada poc després en el

N2 19 del Kinopravda dedicat a la Proletkult.

El mateix any apareix al N2 3 de LEF el seu primer ar-
ticle sobre "El muntatge de les atraccions", on posa de ma-
nifest el seu interes per una formula comunicativa que ja hem
vist al Laboratori E£xperimental de Kuleixov 1 a la FEKS (i
tanmateix en els grups experimentals del teatre d'avantguar-
da): 1l'organitzacid del discontinu, la ruptura i el xoc com
a dialectica organitzadora dels materials de 1'obra que

veuran variat o potenciat el seu significat.

La discontinuitat ccm a estructura de la comunicacid,

el rebuig d'una chbra com a reproduccid mimetica de la reali-

tat, 1 1l'essencial participacid del plblic com a fruidor de

l'obra, soén els elements basics que programaticament s'anun-
cien en el curt article d'Eissenstein i que donaran lloc a
una posterior estructura operativa cinematografica, aparato-

sament iniciada a '"Vaga".

Abans de finalitzar 1l'any Eissenstein muntara 1'"agit-

guinyol" de Treitakov (membre de LEF) titulat "Escoltes, Mos-

cou?" 1 a principis del 24 realitzara la seva darrera i
agorasada intervencid en el teatre: "Mascara de gas" també de
Tétriakov, interpretada en una autentica fabrica de gas. lLes

maquines feien de decorats i, en el seu desig d'aproximar-se
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a la realitat, va fer ccincidir el final de 1l'espectacle amb
l'entrada dels autentics ebrers 1 1'engegament de les maqui-

nes.

El contacte amb LEF 1 1l'aparicid de "E1l muntatge de
les atraccions", el separaren de la Proletkult. Llurs concep-
cions de 1l'espectacle teatral eren molt 1lluny de les medio-
cres representacions (recitacions col.lectives, llargs versos
revolucionaris...) que es feien en 1la Proletkult en aquells

moments.

El reconegut fracas de piblic de les direccions tea-
trals d'Eissenstein (ja hem vist als capitols anterior les
dificultats per imposar un espectacle renovador a un puiblic
poc ductil i aferrat als seus habits) no 1li impedirien donar
un pas endavant en la recerca d'un llenguatge comunicatiu co-
mi, a través del qual es poguessin transmetre missatges en
funcio del suport al procés socialista, a la celebracid de
l'activitat revolucionaria anti-zarista i a la glorificaciéo
del treball. La impossibilitat de tornar al teatre tradicio-
nal wva fer que es fixés en el cinema com el medi idoni per
prossequir amb les seves experiencies en el camp d'un art so-

cialment Gtil, comprensible per la classe a la que va desti-

nada 1 estimulant.

"Vaga" encara es realitzara, a partir de juliol, amb
el col.lectiu de la Proletkult. Montat a fi d'any, no s'estre-
nara fins a principis del 25. A partir d'aquest moment i dis-
posat a dedicar-se per complert al cinema, Fissenstein dimi-

teix com a director del Teatre de la Proletkult.

Una vegada allunyat de la Proletkult, Eissenstein po-
dra manifestar sense rubor la seva creenga en la necessitat
d'una analisi aprofundit de la cultura del passat, sobre la
qual havia de néixer el nou espectacle teatral i cinematogra-
fic. Efectivament, malgrat 1la seva reconeguda hostilitat a
l1'art burgés, no era en la negacid de la cultura burgesa com

es solucionaria el problema, sind en el reciclatge de les téc-

niques dels espectacles burgesos 1 en la seva adaptacid a les
noves finalitats: tornar-les de passives 1 especulatives a ac-

tives 1 participatives. Aixi, Eissenstein buscari en el cine-
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ma america {(maxim representant de la industrialitzacid de
l'art) 1 concretament en "Intolerancia" de Griffith {(que ha-
via vist a la tardor de 1921) una tecnica a la qual integra-
ria dialecticament procediments d'altres arts "proximes" al
cinematograf, «com el rcirc, el music-hall, etec. Utilitzant
paraules d'Eissenstein, el cinema es veuria "esteticament fe-
cundat" per una altra serie de fets estetics exteriors a ell.

I afegeig:

"No és8 uandicament una necerca de foames que cornes-

ponen a un continguid nou, s4nc La comprensdid Logdca

de totes fes fases de fa produccsd Lecndca que con-

nespon a ura "nova foama d'enengia” [La dideofogda
doeminant] 4 que sera £a que £4 donara fa fonma

d'ant nevolucdonand." (73)

Eissenstein construira el seu llenguatge cinematogra-
fic en oposicid dialectica al cinema burges, creant el cinema
de masses 1 participatiu. El caracter "espontani" i "col.lec-
tiu" que donara a "Vaga", respon a una concepcid de la forma
basada en postulats autenticament marxistes i que donara lloc
a uns resultats ideologicament valids 1 socialment necessaris.
Eissenstein munta els seus films conscient i matembticament,
en wuna confrontacid calculada, per congquerir a 1'espectador
i portar-lo cap a la direccid desitjada. No en va Eissenstein
afirmava que 1l'obra d'art teatral i cinematografica "es abans
de tot un tractor que llaura a fons el psiquisme de 1'espec-
tador en una orientacié de classe establerta"™ (74). La seva
contundencia arriba al maxim al final d'aquest texte del 1925

quan exclama:

"EL cinema sovdietdic ha d'enfonsan efs cranis! [...)
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Endonsar cran<s amb un cincma-puny 4 attdban fins
a fa vdictordia f4inal, + ara, davant {'amernacga de
contaminacid de fa Revolucdd per £'espendit "quoti-
d<a" 4 petit-burges, enfonsarn, més que mad!

Visca el cinema-puny!™. (75)

Com destaca Viatxeslav Ivanov (76 ), Eissenstein, per
ser poliglota, escollia d'entre tots els idiomes que coneixia,
les expressions que més 1li convenien per expressarse, passant
constantment d'una llengua a I'altra. Diu Ivanov que aquesta
traduccido incessant, aquesta commutacid permanent del seu co-

di comunicatiu, ha rcaracteritzat la seva activitat.

L'amplissima cultura d'Eissenstein 1i servia per reci-
clar constantment tot tipus de conceptes que poguessin ser-1i
utils posteriorment per la seva teoria del muntatge. Per exem-
ple, els ideogrames japonesos 11 suggeririen el muntatge aso-
ciatiu (ocell + boca = cantar, nen + boca = cridar) i els dos
principis oposats xinesos (el yin 1 el yang ), als quals pos-
teriorment dedicaria un estudi, el seu sistema d'oposicions
binaries: 1llum, ombra; centre, periferia; pla general, primer

pla...

Eissenstein, en els seus primers films i fidel al seu
cinema-puny, tractara el cinema com una mena de "maquina-psi-
cologica" on 1la materia primera son les "atraccions" i els
films es presentaran com una serie de xocs llencats a 1l'es-

pectador. Diu aixi:

"L'atrnaccid és tot moment agresiu de £'espectacle,
és a din, tot moment que Aoimetdi £'espectadon a una
accdé sensondal o pAdcolvglca, experimentalment
verdgicada L matealialment cafculada pern obtendn
deteaminades conmocdons emcitives de £'espectadon,

conmocdons que totes plegades ef conduiran a fLa
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conclusio <deologdieca finaf." (77)

£l wvalor de les atraccions es troba precisament en la
reacci0d que provoqui al pablic 1 dnicament assolira la seva
finalitat guan 1'espectador comprengui el xoc (o sintesi) de
les imatges presentades. Pero la substitucid dels metodes se-
mantics pels compositius requerira de la capacitat interpre-
tativa (és a dir, la capacitat per captar estimuls) de 1l'es-
pectador. Aixi, el wvalor real del muntatge d'Eissenstein no
es trobara en la nova forma de combinar els materials sind

en aconseguir el motivar al pdblic per que conecti amb el que

se 1i vol dir. La comprensid del films d'Eissenstein estari en

funci6 del habits culturals i de l'estructura de la ment de
l1'espectador. En el proxim capitol correspdén determinar 1'cpe-

rabilitat d'aquest nou llenguatge emprat en "Vaga".

326



327

NOTES AL CAPITOL 10.- TEMPS DE RECERCA. 1921-1923

(1)

(3)

(4)

Constructivismo. Ed. Comunicacidén. Madrid 1973. (pags. 53-

54) "EL PROUN" article d'El Lissitski. (1920-1921)

Eis subratllats son meus.

Constructivismo. (ibid. pags. 66, 68, 69).

"Manifiesto Realista”™ de N. Gabo i1 N. Pevsner. Publicat a
Moscou el 5 d'agost del 1920.

Els subratllats sdén meus.

Constructivismo. {(ibid, pags. 72, 78)

"La idea constructivista en arte" de Naum (Cabo.

Els subratllats son meus.

LEF (LEVI FRONT ISKUSTVA), Front d'Esquerra de les Arts.
Grup constituit a finals del 1922 a Moscou i que existira
fins al 1929. Dirigit per Maiakovski, estava composat per
Asséev, Trétiakov, Kamenski, Pasternak {amb el que tren-
ca al 1927}, Krutxonikh, Neznamov, Brik, Arvatov, Txujak,
Kutxner, Kirsanov, Pertsov, els artistes constructivistes
Rodtxenko, Stepanova i Lavinski i els cineastes Kuleixov,
Dziga Vertov i Eissenstein.

El grup LEF edita una revista a Moscou del mars del 1923
al 1925. Aparegueren set nimeros.

Al gener de 1927 aparegue el "Nou LEF" gque duraria fins
al final de 1928. Al setembre del 28 (n? 8), Maiakovski
abandona el grup (per crear el REF, Front Revolucionari)

sequit de Brik, Asséev, Kirsanov 1 Rodtxenko.

Constructivisme. (ibid. pags. 95-97)

"£1l LEF pone en guardia". {(No s'especifica la data)



(6)

(9)

(10)

(11)

(12)

(13)

(14)

(15)

(16)

(17)

"Manifest de 1la cinematografia futurista". Publicat el
11 de setembre de 1916 i signat per Marinetti, B. Corra,
E. Settimelli, A. Ginna, G. Balla 1 R. Chitti.

Fragments dels seglents manifestos de Marinetti:
"Primer manifest" del 20 de febrer de 1909.
"Manifest scbre la pintura" de 1'11 d'abril de 1910.

Punt 9 del 1er Manifest Futurista.

ROBEL, Leon: Manifestes Futuristes Russes. Les Editeurs

Frangais Réunis. Paris 1971. (pag. 63).
Programa de LEF de 1923.

Manifestes Futuristes Russes. (ibid. pag. 56)

"Une Goutte de fiel" manifest de Maiakovski de 1915.

Manifestes Futuristes Russes. (ibid. pags. 57-59)

fragments del manifest d'Ossip Brik aparequt a la revista
"L'Art de la Comuna", N2 1, del 7 de desembre del 1918.

VERTOV, Dziga: El cine ojo. t£d. Fundamentos. Madrid 1973.

"Nosaltres'". Variant del manifest.

Els subratllats son meus.

"Cahiers du Cinema". Russie annés vingt. Numéro spécial.
220-221. Mai-Juin 1970. {(pag. 19)

Citat per Sadoul en un article sobre Dziga Vertov.
"Cahiers du Cinema". {ibid. pag. 20)

"Cahiers du Cinema" (ibid. pag 20)

"Cahiers du Cinema". (ibid. pag 20)

Manifestes futuristes russes. (ibid. pags. 30)

Citat a2 l'article "Declaration du mot en tant que tel" de
1912-13.
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(18)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(26)

Manifestes futuristes russes. {(ibid. pags. 33-36)

Prefaci del "Viver dels Jutges". Signat per D. Burliuk,
£E. Gouro, N. Burliuk, V. Maiakovski, E. Nizen, V. Khleb-
nikov, B. Livshitz, A. Krutxonikh. {1914)

Maiakovski. Poesia IIl. {(op. cit. Pags. 80-81)

Fragment del poema titolat "Quarta Internacional" i sub-
titolat "Carta oberta de Maiakovski al Comite Central del
Partit Comunista Rus, explicant alqunes de les seves ac-
tituds.™

Els traductors Joaquim Horta i Manuel de Seabra fan les

segients puntualitzacions a peu de pagina:

"Kronstadt: referencia a la revolta contrarevoluciona-
ria en el Kronstadt, el 28 de febrer de 1921 i acabada a
mit jans de marg.

laroslavl: referencia a la revolta contrarevolucionaria
a laroslavl, el 6 de juliol del 1918, acabada el 23 del
mateix mes. Part de la ciutat es va cremar.

Tsaritsyn: antic nom de la ciutat de Stalingrad, avui
Volgograd, 1lloc d'umna batalla contra els blancs durant

la Guerra Ciwvil."

VERTOV, Dziga: E]1 cine-ojo. Textos y manifiestos. Ed.
Fundamentos. Madrid 1973. (pag. 16)

(ibid. pag. 50)

(ibid. pag. 24)

Publicat a "Pravda" al 1924. (ibid. pag. 53)

(ibid. pag. 24)

(ibid. pags. 26-27)

LEYDA, Jay: Kino. Historia del film ruso y soviético.

(op. cit. pags. 192-193)
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(29)

(30)

(31)

(32)

(33)

(34)

(35)

(36)

(39)

(40)

(ibid. pag. 194)

Maiakovskil es refereix a la situacid creada amb la im-
plantacié de la NEP i 1la reaparicio dels gustos petit-

burgesos.

Maiakovski. Poesia II. 1921-1923. (op. cit. pag. 15)

Citat per Joaquim Horta i Manuel de Seabra.

VERTOV, Dziga: E]l Cine-ojo. (op. cit. pag 49)

Article titulat "E1l drama artistic i el cinema-ull"

(ibid. pag. 61)

Article titulat "E1 film cinema-ull" escrit al 1923.
(ibid. pag. 45)

Entrevista de Andre S. Labarthe a Lev Kuleitxov realit-
zada a Paris al 1962. Publicada per "Cahilers du Cinema".
Numéro spécial 220-221, dedicat a "RGssia annés vingt."
Mai-Juin de 1970. (pag. 95).

(ibid. pag. 91) (Els subratllats sdén meus).

(ibid. pag. 92)

(ibid. pag. 92)

(ibid. pag. 93)

(ibid. pag. 94)

(ibid. pag. 96)

LEYDA, Jay: Kino. Historia del cine film y soviético.

op. cit. (pag. 205)
Leyda dona la 1llista per ordre d'admisio: Leonid Obo-

lenski, Aleksandra Jojlova, A. Reitx, Porfiri Podobed,
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{41)

(44)

(45)

(46)

(47)

(48)
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Sergei Komarov, Vaselvod Pudovkin, Galina Kravtxenko,
Vliadimir Fogel, Piotr Galadzhev, Boris Barnet, Valia Lo-
patina, Valeri Inkizhinov, Piotr Repnin, Mijail Doller i
d'altres. Quasibé tots intervingueren en la realitzacid

de "Mr. West".

PECORI, Franco: Cine, fnorma y metodo. Ed. Gustavo Gili.

Col. Punto y linea. Barcelona 1977.
(pag. 24)

LEYDA, Jay: Kino. Historia del film ruso y soviéetico.

op. cit.

Paraules de Grigori Kozintsev recordant els inicis de la
FEKS. No s'ha d'oblidar que el 1922 tenia només SETZE
anys.

"Cahiers du Cinema". op. cit. (pag. 103)

RAPISARDA, Guiuisi (Ed.): Cine y Vanguardia en la Uniodn

Spoviética. La Fabrica dle Actor Excéntrico

(FEKS). Col. Comunicacidén Visual. Ed. Gustavo
Gili, S.A. Barcelona 1978 (Roma 1975) {pag. 33)
Texte de Kozintsev titolat "art sense majliscula, sense
pedestal 1 sense fulla de parra”, publicat el 1922.
Citat per Rapisarda.

Citat per Rapisarda. op. cit. (pag. 133, Nota 1)

"La paraula triuk no s'ha de traduir per truc. Consultat
pel seu significat, Trauberg suggeri utilitzar el
terme '"gag".

Citat per Rapisarda. op. cit. (pag. 133, Nota 3)
Ja citat anteriorment. (Nota 29)
Manifest publicat en quatre idiomes al 1922 a Petrograd.

Firmat per OGrigori Mijailovitx Kozintsev, Georgi Kri-

zicki, Leonid Zacharovitx Trauberg i Serguei Josifovitx



(49)

(50)

(51)

(52)

(53)

(54)

(55)

(56)

(57)

(58)

(59)
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ITutkevitx.

Al mateix Manifest apareixen altres noms de professors
de la FEKS: I1.A. Annenkov, N.N. Evreinov, A. Kapler, A.
Lure, K.M. Miklasevski, C. Mitusov, A. Oslov, N. Punin,
A. Sezz, Takashima, N.I. Tamara, V. Tatlin, 1 d'altres.
Text complert del Manifest de 1'Excentricisme publicat

per Rapisarda. op. cit. {pags. 31-48)

Punt I del Manifest firmat per Grigori Kozintsev. 1922.
Citat per Rapisarda. op. cit. (pag. 33)

Punt 111 del Manifest. Ibid. (pag. 34)
Punt 1V del Manifest. Ibid. {pags. 34-35) Fragments.
Final del punt I ja esmentat. Ibid. (pag. 33}

Apartat del Manifest titulat "la projeccid dels cine-
films". Ibid. (pag. 46)

Inici del Manifest. 1Ibid. (pag. 32)

Fragment del punt IV. 1Ibid. {pag. 34)

Apartat firmat per Georgi Krizicki titulat "E1l teatre
de l'atzar'".

Ibid. (pag. 36)

Ibid. (pag. 38)

Texte de Vladimir Nedobrovo, escrit al 1928, titulat:
"FEKS: Kozintsev y Trauberg"

Citat per Rapisarda. op. cit. <(pag. 89)

SKLOVSKI, Viktor: Cine y lenguaje. Editorial Anagrama.

Barcelona 1971. Proleg i traduccido de
Joaquin Jorda. {(pag. 36-37)

Article de Viktor Sklovskil titulat "Literaturs i Cinema"



(60)

(61)

(62)

(63)

(64)

(65)

(66)

(67)

(68)

(69)

(70)

(71)

(72)
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publicat al 1923.

RAPISARDA, op. cit. (pag. 44)

Final del texte del Manifest firmat per Iutkevitx.

op. cit.

Punt IIT1 del Manifest titulat "lLa projeccio dels cine-
films".

op. cit. (pag. 45)

Fragment del punt IV del Manifest. Ibid. (pag. 35)

Ibid. (pag. 35)

Cine y lenguaje op. cit. (pag. 17)

Citat per Joaquim Jorda.

Frase del texte titulat "La projeccid dels cine-films".

Ibid. (pag. 45)

SKLOVSKI, Viktor: Cine y lenguaje. op. cit. (pags. 39-40)

Cine y lenguaje. op. cit. (pag 11)

Citat per Joaquim Jorda.

RAPISARDA. op. cit. (pag. 44)

Texte del Manifest firmat per Iutkevitx.

Texte de Kriziki del Manifest. Ibid. (pag. 37)

Texte de Tynianov titulat "tLes bases del cinema" publi-
cat al 1927. Citat per Pietro Montani a "La forma del

film i la funcid del llenguatge intern”. Ibid. (pag. 243)

Vladimir Nedobroco a "FEKS, Kozintsev i Trauberg" de 1928.
Ibid. (pag. 93)

EISSENSTEIN, S.M.: "Sur 1la question d'une approche



(76)

(77)

materialiste de la forme". Publicat al 1925.
Texte integre reproduit per "Cahiers du Cinema",

op. cit. (pag. 33)

Ibid. (pag. 34) (Els subratllats sén meus. )

Tbid. (pag. 35)

Ibid. (pag. 36)

Ibid. (pag. 47)

ROMAGUERA I RAMIO, J.

THEVENET, H.A. (Ed.): Fuentes y documentos del cine. Gus-
tavo 6ili. Barcelona 1980,
(pag. 70)

Cita corresponent a l'article d'Eissenstein ja esmentat
titulat "Muntastge de les atraccions™ del 1923.
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11.- 1924. LES PRIMERES GRANS OBRES

El 1924 conflueixen una serie de factors que convertei-
xen aquesta data en 1'inici de la fi de l'especifica forma de

fer cinema analitzada fins ara.

El mes de gener moria Lenin, 1 el Partit Comunista in-
tentara reforgar el seu poder politic i assolir el control so-
cial per 1imposar la necesaria coaccio al treball. A partir de
1924 (i sobretot a partir de 1928, després de la 12 Conferen-
cia sobre qlestions de cinema) el Partit trobara en el cinema
un poderdés mitja pel rellangament de la ideologia necessaria
per deixar definitivament tancada la fase del procés revolu-
cionari 1 poder passar a la del procés de construcciéd socia-

lista on la forga-treball sera el principal motor.

ta Guerra Civil, 1l'enfrontament proletariat-burgesia
que s'iniciara immediatament després de la Revolucié, condi-
cionara tots els mitjans de difusié de missatges ideolbgics
dirigits a les masses. Efectivament, la idea de les proporcions
de la utopia assolida a 1'Octobre del 17 i les grans dificul-
tats posteriors per no perdre-la i per organitzar la nova vi-
da, despertara en els artistes compromesos amb 1l'ideal revo-
lucionari, el desig de trobar un 1llenguatge que els permetés
d'explicar la magnitud del canvi i les posteriors transfor-

macions.

Ja hem vist al Capitol 10 com 1'any 21 la produccid
cinematografica entra en una de més grans depressions de la seva his
toria. Malgrat la nacionalitzacié del 19, el cinema es troba-
va desorganitzat, disgregat, sense materials, convivint encara
antics estudis privats amb d'altres naciocnalitzats a corre-
cuita. Bl cinema d'aquests moments és, per necessitat peremp-

toria, didactic i1 informatiu. No existeix encara la situacié
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economica 1 espiritual com per pensar en la realitzaciodo d'al-
tres films gque no servissin per mostrar a la poblacio (a ve-
gades era l'Gnica "mostra") que s'havia realitzat un canvi ra-

dical.

fn aquests anys apareixen, com hem vist, una generacid
que intenta, amb el seu art, 1'afirmacid, l'estabilitzacid i
la fixacid de 1'0Octubre del 17. E]l seu treball intel.lectual
anira paral.lel a les seves plasmacions (comprovacions?) prac-
tiques i es presentara com una tasca amb identitat propia i
d'accio global 1 totalitaria dins la socialitzaci6 de 1'art.
Pero aixi com en el camp politic he presentat la fase revolu-
cionaria o destructiva previa al procés de construccid socia-
lista, en el camp de la investigacid cinematografica, ambdues
etapes es donaran a la vegada. Els expeditius, destructors i
viclents manifestos dels grups analitzats, eren formulacions
teoriques simultanees a les realitzacions practiques cinemato-
grafiques on s'intentava establir i1 fixar un nou codi comuni-

catiu.

La reactivacid economica de la NEP serviria per impul-
sar la indlistria del cinema {(que encara es movia fora del con-
trol del Partit), pero també per constatar, amb la rapida rea-
paricid d'una serie d'estructures tsaristes, que el Partit
havia assolit el poder politic de 1'Estat pero que estava molt
lluny encara de disposar de la forga social 1 de les estruc-

tures tecniques necessaries per al seu control.

Aixi, després de l'enlluernedora "demostracid practica™
cinematografica de 1924, el Partit intenta reforgcar el seu po-
der i trobar el consens popular que li manca a través de 1l'ex-

plotaci6é cinematografica del mite de la Revolucidé. Per aixo,

després dels esbojarrats i emblematics films del 24, n'apa-
reixen d'altres més madurs en l'aspecte tecnic que, en un pri-
mer moment, glorifiquen la Revolucid i1 els seus efectes (sobre-
tot en el méon agricola), coem "La Mare", "Potemkin", "Octubre",
"L'home de la camera", "El vell i el nou", "La Terra", etc.,
per arribar, més endavant a determinar unes disciplinades con-
ductes socials 1 la nova composicid del quadre de classes se-

gons el nou i rigid marc del treball productiu.
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A Vertov se 1i critica la utilitzacid parcial dels me-
todes cinematografics i, seqons paraules del propi Eissens-
tein, de la "reductio ad absurdum™"™ dels métodes tecnics. és
famds 1 coneqgut l'enfrontament perpetu gue mantingueren
els dos homes de cinema, perd no crec apropiat per fer una
analisi del valor dels films de Vertov remetre'm a les opi-

niocs del seu gran "enemic".

El significat dels films dels kinoks, malgrat no inte-
ressar-los ni el gquid, ni la interpretacid, ni el muntatge or-
ganitzat per provocar una forta emocié en 1'espectador,

és profundament revolucionari.

"Kino-glaz" és el resultat d'un treball comunitari. Es
conegut que Vertovw no filmava quasi bé mai els films
que muntava. El seu treball es limitava a recomposar
la realitat impresionada pels vitagers equips de kinoks. Fi-
dels a les seves teories, el treball dels homes es diluia

darrera el valor de la tecnica i1 de la camera.

Els kinoks capten trossos de vida que "parlen™ del can-
vi ocorregut, de la nova forma de viure, del contrast entre
el vell i el nou, de la formacid dels joves..., la realitat
és prou revolucionaria "per se" com perque no calgui afegir
d'altres elements embellits, retocats o treballats per 1'ar-

tista.

"Kino-glaz", primer llarg-metratge de grup, equivalent
programatic dels seus manifestos és un intent de plasmar 1'gpo-

ca dels fets. Fets nous, fets desconeguts fins ara, fets revo-

lucionaris que calia fossin exhibits a la poblacido per recor-
dar-1i constantment que el desenvolupament d'aquest present
real (fixat, retingut pel ull de la camera) representa un fu-
tur millor. "Kino-glaz" és un far revolucionari, és un focus
de 1lum que il.lumina el cami del progrés en llibertat. Les
deficiencies tecniques que 1i retreu Eissenstein no soén tals

si partim del diferent concepte de cinema de Vertov.

Els kinoks fan una inversio de 1l'estetica tradicional
abandonant 1'aspecte d'art o d'espectacle de la cinematogra-

fia. A través de la seva posicié davant de la tecnica cinema-
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tografica, Vertov ens descobreix les qualitats del méon modern,
del segle XX, de l'electricitat 1 de les maquines, en contra-

pesicid al médn fictiel i1 literari del cinema anterior.

Malgrat no preocupar-los el fet de provocar en l'espec-
tador cap dinamisme emocional, el que si es cert és que les
"realitats" de Vertov tenen el poder de xoc del cartell 1 arri-
ben a reflectir el patetisme de la derrota o la immensa
emocio de la victoria, despertant en 1'espectador el desig
de participar 1 col.laborar en aquesta realitat gque no és res

menys que la seva.

"Kino-glaz" va ser aplaudida pel pdblic i ben rebuda
per la critica. "Pravda'", orgue central del partit comunista
rus, els hi dedica un llarg article destacant el valor poli-

tic i social del film.

El Laboratori Experimental de Kuleixov va presentar

"L' extraordinaria aventura de Mr. West al pails dels bolxe-
vics" com un programa practic de les seves teories. El cas de
Kuleixov és també un exemple de la simultaneitat de la produc-
cid abstracta i la material, pero potser és 1'dnic dels ana-
litzats fins ara en el qual la seva practica es queda per
darrera de la seva teoria. Aixl com els demés arriben a es-
tablir 1 madurar un particular llenguatge cinematografic, Ku-
leixov no aconsegueix arrodonir la seva teoria del "model"
cinematografic. Pero el seu valor residira a haver obert un

cami (el primer del mdén) que d'altres sabrien sequir.

"Mr. West" es una esbojarrada caricatura de certs es-
devenidements 1 personatges d'aquells moments (la NEP, un re-
presentant de 1l'imperialisme occidental, la jove bolxeviec 0Ok-
tiabrina...), imitacid burlesca dels films de cow-boys i amb
una gran influencia de 1'arrasadora comicitat de Max Linder.
"Mr. West" reflecteix l'alegria de viure de la jove epoca de
la Revolucid. Alexandra Khokhlova (actriu i dona de Kuleixov),
Pudovkin, U0Obolenski, Barnett, etc., entrenats per Kuleixov,
interpreten de forma esquematica i conjuntada, uns divertidis-
sims 1 folls personatges. Pero als 'models" de Kuleixov

s'hi veuen els fils i si a "Mr. West" queda compensat per

l'espontaneitat, 1l'encant i 1'humor dels personatges, en films
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posteriors {(com "El raiqg de la mort") l'artificiosa perfeccid

de les seves interpretacions quedara de manifest.

és interresant destacar 1la paradoxa d'aquest fet, ja
que Kuleixov, intentant establir 1'especificitat del cinema
enfront del teatre {(negava ferogment la utilitzacid de l'actor
psicologicament teatral en la pantalla), realitza la primera
temptativa del mon d'educar actors especificament per al cine-
ma, pero no arribara a assolir 1'exit en les seves propies

produccions.

Sense negar-1i el merit d'haver intentat educar nous
actors especificament cinematografics, crec que el treball
tedéric més important de Kuleixov és el de considerar el film

com una construccié on els diferents plans no sdn més que els

maons que conformaran un edifici. "Construint"” el seu art amb
nous materials 1 seqons les modernes teécniques de produccid,
Kuleixov nega radicalment 1'organitzacido burgesa de produccid
intel.lectual. Al nivells del seu temps i amb les materials
adients, ja hem vist com construeix una dona ideal pero irreal,
inventa geografies inexistents i provoca emocions en 1'espec-
tador amb la combinacid de diferents plans (maons). Kuleixov
alliberara la tecnica del cinema de la rutina i obrira el ca-

mi a 1l'experimentacid de l'efectivitat de la combinatoria dels

plans {que Pudovkin i Eissenstein en dos sentits diferents por-
tarien tan lluny), una de les bases especifiques del llenguat-

ge cinematografic.

"Mr. West" wva provocar la hilaritat del pdGblic rus (en-
cara ara conserva la seva fatxenda), pero també certes criti-
ques en els organismes oficials del Partit. E1 film es presen-
tava com una '"gramatica cinematografica" de tots els trucs,
trucatges 1 gags que el Laboratori havia previst, pero al 1924
no era facil fer comedies {(que juntament amb el drama sén els
géners burgescs per excel.lencia) per molt contingut satiric

que tinguessin.

La preocupacid per trobar la tecnica que els permetés
l'elaboracido d'un 1llenguatge expressiu amb gran capacitat de

captar 1'espectador, faria que les cbres de Kuleixov tendissin

al desenvolupament d'una tecnica oblidant el contingut emo-
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cional del film, i el convertiria en el predecessor d'una ten-

dencia que ha sovintejat en la historia dels films sovietics.

La FEKS diferencia entre dos tipus de manifestos (coin-
cidents amb les practiques cinematografiques): els que narren
i els que ensenyen. Els primers son destinats a realitzar una
tasca d'informacid i agitaciodo; dominats pel tema, requereixen
un tractament realista per facilitar la comprensio de la his-
toria (aqui es podrien incloure els films de Vertov), i els
segons, tenen una funcid de reclam, en que el tema es veu de
passada pero gracies als seus procediments anticonvencionals

1 frapants, guedaran gravats en la ment de 1'espectador.

Sota el punt de vista del manifest que "ensenya', el
manifest-reclam "Aventures d'0Oktiabrina™ s'articula en unes
curtes histories (slogans) coordinades dnicament pel paper

de la jove bolxevic.

Si Vertov reflectia la realitat revolucionadria, si Ku-
leixov la fabricava amb la combinacid dels diferents plans,

els FEKS transformen la realitat dislocant-la i tornant-la a

composar.

£l seu estil és també de cartell publicitari que per-
sequeix, capta 1 estimula a l'espectador i estableix ambh ell
una nova relacid. De l'estatica de 1'observacid i de la con-
templaci6 es passara a una dinamica participativa, iniciada
en Kuleixov (l'espectador havia de col.laborar amb el seu
sentit narratiu a donar coherencia a les "construccions" pel
muntatge), desenvolupada per la FEKS i portada a les maximes
conseqiencies amb FEissenstein. La tecnica basada en el con-
trast, en la discontinuitat i en el conflicte és de dificil
lectura per a l'espectador rus del moment, amb una realitat
guotidiana molt 1lluny de ser excitant, com a Gnic punt de re-
ferencia per entendre el film doncs la seva cultura era qiasi
inexistent. Pero els FEKS, portant a 1'exasperacié la tecni-
ca cinematografica descoberta fins ara, no pretenien més que
sacsejar 1l'espectador de la seva rutina, oferir-li noves for-
mes d'expressid, obrir nous camps imaginatius, proposar noves

actituds, canviar la percepcid del mdn.
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Es tractava doncs d'establir un nou horitzo de valors
i de conductes que reflectessin la realitat contemporania del
desenvolupament econcmic, de la democratitzacid de la nova

vida social i del reconeixement d'un diferent ritme vital.

La lectura dels manifestos de la FEKS ens demostra que,

malgrat la seva adhesid i1 solidaritat amb la Revolucio,

el grup, en el seu desig d'obrir noves vies comunicatlives es
llangaven indiscriminadament sobre tota innovacid. 1  pels
tebrics de 1l'excentricisme, la innovacid, la productivitat,

la mecanitzacid i1 la modernitat es redueix a un sol mot: Nord-

america!

Els FEKS wutilitzaven per les seves relacions dialéc-
tiques qualsevol element que els interessés. la despreoccupa-
da organitzacid dels contrastos, la indiscriminada confronta-
cid d'elements que es reflecteixen a "Oktiabrina" caracte-

ritzen també tot el treball intel.lectual del grup.

Evidentment les critiques varen ser dures. £1 pdblic,
com ells mateixos diuen, no va comprendre res. La proposta de
la FEKS a través d'"Oktiabrina" impossible d'assimilar des
d'un punt de vista narratiu, des d'un punt de vista estetic
els seus valors serien recollits i desenvolupats per altres

cineastes.

"Vaga", en canvi, esta tan penetrat per un sentiment
revolucionari del mdn que trasmet revolucionariament aquesta
percepcid. Considerat el primer film proletari, la seva nar-
racid sense intriga 1 sense personatges, 1 la seva tecnica
basada principalment en el muntatge, determinen un concret
procés formal que posa al descobriment un material historic-

revolucionari.

"Vaga", és 1'oposicido al "Kino-glaz" doncs si bé Eis-
senstein utilitza material molt prdxim al documental com 1l'es-
cena final de 1la massacre, la seva brutal combinacid amb el
sacrifici del brau, la converteix, segons propies paraules,
en '"sanguinariament impressionant", cosa que el "Kino-glaz"

mai hagues fet.

D'aquest film d'Eissenstein scbre el gque crec que ja
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s'ha dit tot, m'interessa destacar dos aspectes: la frescor i
la llibertat en 1'assimilacido d'elements extracinematografics

i el conecepte de imatge-flash.

A "Vaga" per primera 1 ultima vegada, Eissenstein bar-
reja el real i el grotesc, la pallasada, el drama, el joc de
mans el didactisme, el circ, 1'esport, l'expressivitat foto-
grafica, les interpretacions grotesques, el gag, la metafora
i les escenes de masses... El film esta impregnat d'un sen-
tit de 1'humor (malgrat el seu tragic 1 brutal final), menys
contingut que en els posteriors films, probablement degut
als seus contactes amb la FEKS. A '"Vaga" aflora 1'inquietud 1
imaginatiu inginyer-dibuixant-de-decorats-teatrals, lliure,

encara, d'una excessiva pressio ideoclogica. E)l film es pot in-

cloure en aquest grup de quatre films sorgits al 1924, expres-
sia de fantastiques idees, amb estetica de "cartell de propa-

ganda" i amb un ritme adient a la dinamica del temps.

A "Vaga", Eissenstein, a part de ocnfrontar dialecti-
cament els més diversos elements amb la intencid de provocar

un dinamisme d'idees i emocions en l'espectador, es basa en

un breu i dinamic muntatge per remarcar els punts culminants
del film (flashes). Es precisament la brevetat del fragment
la que subratlla el valor d'aquests punts-climax, és el mo-

ment de maxima expressivitat pero que malgrat la seva breve-

tat no se 1li priva ni del seu valcor ni de la seva correspon-
dencia amb els altres fragments ja que la forga d'una unitat
es llenga sobre 1l'altra. Aqeusts fragments curts del film,
considerats com unitats amb el mateix valor expresiu que un
fragment 1llarg i que es "llegeixen" correlativament, tenen
l'equivalent en els versos de Maiakovski on un sol mot pot

composar una linia:

Com

ur vidre

el femps

transcerndia ¢ ne transcornda
no ho 4¢ pas.
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Tot 1 1'exit de critica 1 la favorable acollida per
part del Poder del contundent film d'Eissenstein, per a l'es-
pectador mitja rus "Vaga" es presenta desconcertant i1 confis.
L'esforg mental gque se 1i exigia per donar sentit al muntat-
ge de les atraccions, sovint era superior al que podia rea-
litzar. Pero 1la forga del film era captivadora 1 el fet de
presentar per primera vegada al col.lectiu com a protagonis-
ta va fer que, malgrat moltes incomprensions, el film fos

admirat i aplaudit.

També estrenada al 1924, el cas d'Aelita" de Protaza-
nov no te res a veure amb els films fins ara comentats pero

que incloc dins aquest capitol com un contrapunt que reforga

(des del "contrast", com la FEKS) tot 1l'exposat.

La productora Russ, abans de la seva fusid amb la Mez-
rab-pom al 1922, va cridar Protazanov (convertit en Jacques
Protozanoff), que estava a Paris, per tormar a treballar en
el seu pais. Només 1'interés per engegar rapidament la indds-
tria del cinema i la necessitat de recuperar artistes presti-
giosos, pot explicar que la Mez-rab-pom-russ, polititzada pro-
ductora (al 1926 produiria "La Mare" de Pudovkin), encarre-
gués un film a un exiliat, basat en una ambigua novel.la d'un

autor també desconectat de la Revolucid.

"Aelita" wva ser la primera novel.la que escriu Alexei
Tolstoi en tornar del seu exili al 1922. Considerada la pri-
mera obra de ciencia-ficcid sovietica, la novel.la té danica-
ment el merit de ser aixd: la primera. Obra-mosaic ambigua,
electica, amb influéencies de Wells, J. London, Burroughs, Ju-
lavski, Spengler, Rudolf Steiner, Briussov, etc., sense cap
ale marxista, on 1'Gnic moment "compromes" sdn unes liriques
frases sobre la Patria al final de 1l'obra. No és estrany,
doncs, que '"Jacques Protozanoff", tornat al moment de la NEP,
1 desconeixent els dificils anys de la Guerra Civil, es decan-
tés per una obra de ciencia-ficcid on 1'accid transcorria

precisament al planeta Mars.

Si el compromis social del film era minim, la seva apor-
tacid tecnica, encara que interessant, esta molt lluny de la

forga, 1l'esquematisme 1 el dinamisme dels altres films comen-
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tats. Protazanov aporta wuna nova estilitzacid importada de
Berlin i de Paris 1 uns elaborats disenys de wvestuari obra
d'Alexandra Exter, perc 1'anodi guid, els recarregats ence-
naris 1 l'interpretacid de comedia-humoristica, la situen fo-
ra d'aquest cinema entes com la forma d'expressid d'una nova

concepcid del modn.

"Kino-glaz", "Mr. West", "Oktiabrina", "Vaga", san di-
versos productes d'una mateixa situacido: la fé, el desig de
realitzar la "revolucid total" ja iniciada al 17. El poble
tenia, per primera vegada a la Historia, el poder a les se-
ves mans, estava disposat a mantenir-lo i1, amb la forga que
els donava la creenca d'haver assolit la utopia, constuir una
nova societat pels nous homes. Per aixt calia oblidar les ve-
lles estructures 1 fabricar-ne de noves. La gran quantitat de
teories, manifestos i programes aparequts en aquesta epoca,
no so6n més que un intent de posar arrels, de crear uns fona-

ments on contruir de nou.

Per aixb, a partir d'aguests moments apareix en cer-
tes manifestacions artistiques un important desfasament entre
les obres i1 les necessitats de la societat. Malgrat intentar
posar-se al dia, arts tant prestigioses fins ara com la pin-
tura o l'escultura evolucionarien cap a canvis més estetics
que significatius. La innovacid, en canvi, apareixeria en les
arts més proximes al poble, les que responien més a les seves
necessitats, a 1les activitats culturals de masses. I el 7€
Art, el cinematograf del segle XX, es presentada com l'expres-
si6 més adequada a la nova histobria, i a través de la seva

experimentacié 1 teoritzacid es realitza la més avancada for-

ma de treball intel.lectual de 1'epoca.

El cinema podia reflectir la realitat, i també inven-
tar, suggestionar, commoure, captivar, colpir, moure a 1l'ac-

ci6..., és a dir, la seva operabilitat era imprescindible en

aquests primers temps en que la necessitat davant les "portes
obertes" era, en primer lloc d'autoconcienciacid i en segon
lloc de fixacid. Els quatre films sén producte d'aquesta pri-
mera fase, abans que el cinema passés a ser considerat no ja

com a arma d'agitacidé revolucionaria, sind com a instrument

345



de perduracid politico/socialista.

Tant Vertov, com Kuleixov, com els components de la
FEKS o Eissenstein, han treballat uns anys a la recerca d'un
nou codi comunicatiu cinematografic i tots presenten els seus

resultats com un intent de fixacio del seu codi. I a través de

les seves realitzacions practiques comprovem que T0TS han in-

tentat el mateix, com és l'establiment d'un codi comunicatiu

comt (és a dir, per sobre dels diferents llenguatges de les
diferents arts) 1 la creacid d'un determinat nivell de recep-
tivitat del pdGblic. Aquest codi comunicatiu comd al que ano-
meno suprallenguatge o "llenguatge sovietic" basat en uns

postulats que inciten a un procés de captura per involucrar

a l'espectador (comengant per captar 1l'atencid per acabar pro-

vocant el desig o l'accid), és el mateix per totes les arts

desenvolupades després de la Revolucio.
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12.- CONCLUSIO. EL "LLENGUATGE SOVIETIC"

Després de la Revolucié i de la Guerra Civil, el jove
Govern Sovietic es troba a les mans un immens Estat plurina-
cional, multilinglistic, analfabet, endarrerit, subdesenvo-

lupat 1 aillat de l'exterior.

El Partit, tot i gaudir del suport (o de la toleran-
cia) de la classe trebaslladora, era conscient que el seu do-
mini arribava UOnicament a les grans ciutats de Rissia. La
involucid politica i la desintegracid nacional era una peri-
llosa possibilitat en wun pais d'aquestes caracteristiques.
Per poder subsistir i tirar endavant la construccid de la no-
va societat, 1'Fstat Sovietic necessitava ser fort i sense
fisures internes. A partir de la creacido al 1922 de la Unib
de Replbliques Socialistes Sovietiques, el Poder 1inicia una
de les més problematiques i necessaries actuacions: la unifi-

cacid del proletariat i de les diferents nacionalitats.

Per portar aquesta immensa tasca a terme, el Poder es
veuria en la necessitat d'explicar i, per sobre de tot, de
convencer. Calia doncs la wutilitzacid d'un 1llenguatge com-
prensible per a una amplissima comunitat analfabeta 1 pluri-
linglistica. E1 1llenquatge més adient seria el wvisual. Perb
aquest llenguatge visual no podia ser entés sota les velles
concepcions burgeses (que ja havien perdut el Poder), sind que
calia crear wuna nova ‘"gramatica proletaria"”, llengua de
la classe dominant que tindria la missid no UGnicament de co-
municacid sindé també de convertir-se en un instrument d'iden-

tificacid i cohesid en la nova societat. (1)

Crec que és molt important recordar aqui la lluita per
la propia identitat d'un poble en constant movilitat i dis-

persio. E1l fet de que el poble eslau mai hagi estat fixat en
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una terra fins al segle XVI, donara lloc a que el seu geni ar-
tistic es manifestés en els objectes transportables com 1'or-
febreria, els treballs en fusta, teixits... Per una altra ban-
da, la consciencia de 1la seva provisionalitat els 1impedia
realitzar construccions (cases o temples) amb materials més
perdurables que la fusta. En aquests moments la seva cohesid
com a poble, les Unigues arrels comunes, les trobaven en les
bifines i en els breus contes o llegendes populars. Ja hem
comentat com la necessitat de viure d'un sistema oral durant
segles 1 de covertir les activitats de danga i mlUsica com a
unics espectacles ha desenvolupat en el rus un gust per la

representacid 1 un sentit per la narraci6 i el ritme que molt

probablement influirien en les seves manifestacions artisti-
ques 1 més caoncretament en la seva especifica forma de fer

cinema.

Per altra banda, en els moments en que la Histbria
russa ha intentat establitzar-se 1 arrelar-se, uns brutals
esdeveniments exteriors arrasaven amb 1'aconsequit. Recordem
com els tartars acaben amb 1'esplendor de la Rus de Kiev, com
Napoled tira per terra els intents de renovacid i modernit-
zacio iniciats per Pere el Gran i Caterina II, i com la Re-
volucid d'Octubre enderroca inicialment tota tradicid (pre-
cisament un element de cohesid i identitat), provocant 1'ur-

gent necessitat d'omplir aquest buit desconcertant.

Per 1la "fabricacidé" d'aquest nou 1llenguatge, Rissia
comptava amb un competent, adicte (el grup de dissidents va
ser en realitat important en qualitat perto reduit en quanti-
tat) i entusiasmat grup d'intel.lectuals i artistes, hereus
de l'antiga tradicid de la 4nielf.figentsia, disposats a posar
la seva ciencia o la seva obra al servei de la classe treba-
lladora i a col.laborar en la construccidé d'aquesta societat
Justa, 1lliure, sincera, amb la qual els seus avantpassats ja

somiaven.

Recordem com ja Herzen 1 Turguéeniev 1lluitaven des de
les seves pagines per trencar amb certes actituds petrifica-
des, per conjurar fantasmes 1 esborrar les empremptes reli-

gioses i politiques que la Historia havia anat deixant sobre
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l'ésser huma. Son els primers en anunciar la necessitat d'un
"home nou", regenerat, profa, responsable dels seus actes
1 al servel de la humanitat. Aquest "home nou" proposat per
Herzen 1 Turgueniev, aquest "“nou ordre"” que conectés real-
ment amb les necessitats de la poblacid que somiava Txernit-

xevski, no és el mateix que reclamen Maiakovski 1 Vertov?

Ja hem vist com els artistes russos tenien, per tra-
dicio, wuna gran sensibilitat per la vida 1 pels problemes de
1'epoca, i un fervent desig de justicia i llibertat. En aquells
moments l'art revelava una tensi06 especial provocada per uns
aconteixements que es presentien proxims perdo que es feien
esperar. L'art rus, durant tant de temps alimentat de colera,
angoixa 1 impaciencia, s'enfronta a una nova realitat amb una
gran experiencia per mostrar la realitat i reflectir intenses

emocions tot elaborant un llenquatge clar, incisiu i emocio-

nant.

A la segona part de la tesi parlavem del pintor Krams-
koi que va abandonar 1'Academia de Sant Petersburg per dedi-

car-se, en un va intent fer reaccionar a la poblacid a través

de la pintura, a mostrar la miserable i trista realitat. Si
la seva actitud és molt interessant (formaria el primer grup
de dissidents), per a nosaltres encara ho és més el seu pro-
cediment. Tot rebutjant 1l'herencia pictorica del passat {(d'im-

portacié), Kramskol reinterpretaria els temes o personatges

tradicionals, és a dir, els infonia d'un nou caracter que els
feia representatius d'alguna molt concreta problematica so-
cial del seu moment. No és pas una descontextualitzacid, o
un cert "extranyament", 1la utilitzacidé, en aquells moments,
de Jesucrist per manifestar la solitud de l'heroi, la tremen-
da ansia de 1llibertart o 1'amor de la terra?. Aquesta com-
plexa 1 tensa situacid, aquest apassionament per assolir la
veritat i la justicia, sera la base de tot el que passaria

a l'art després d'Octubre.

També hem destacat que les recerques i investigacions
anaven sempre acompanyades per escandaloses declaracions. Els
procediments insbolits seduien, i 1'art rus, fixant una aten-

ta pero critica mirada sobre totes les novetats que provenien
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de l'art d'Occident i sense perdre el seu amor per les formes
tradicionals camperoles autbctones, crea una sobreabundancia
de formes noves (o0 pseudo-noves) que encara ara ens enlluer-

nen.

Hem parlat de 1la responsabilitat que sent 1'artista
rus (transmesa de generacid en generacid) davant del seu po-
ble 1 la conviccio de tenir una missid a cumplir. Pero la Re-
volucid no els escull a tots. Es queda Unicament amb aquells
que desenvoluparen un llenguatge artistic d'acord amb la nava
concepcio del mén 1 de facil comprensid per un poble vence-
dor que esperava al carrer, avid d'instruccions i d'informa-
ci6, intuint, desconcertat, la magnitud del tall realitzat
per la Revolucido. Molt 1lluny de 1'ideal tebric de Bakunin,
ja comentat, segons el qual 1'home s'organitzara espontania-
ment 1 sense preparacidé propagandistica, d'una forma 1lliure,
espontania 1 fraterna, el poble sovietic tenia necessitat
d'ordenar la realitat, de buscar respostes, de trobar esti-
muls... A través del 1llenguatge artistic, el poble tindra
una oportunitat per aconseguir ordenar i fixar la utopia rea-
litzada. Aixi, 1l'escletxa oberta al segle anterior entre el

moment revolucionari i el cultural, es tanca.

Sigui en el camp de la paraula o de 1'imatge, totes
les recerques van en la mateixa direccid: respondre a les exi-
gencies cognoscitives i comunicatives del moment revoluciona-

ri. Els missatges adopten un nou codi basat en la necessitat

de captar i convencer a wuna poblacid avida de respostes.
Aixi, el nou codi comunicatiu, el "llenguatge universal" que
proclamava Txaadev al segle XIX (construit lluirement sobre
quasi res, sense presions, sense tradicions), la nova "llen-
gua sovietica" del segle XX, adopta la forma de férmula ma-
gica, de paraula encantada, de "flash", de slogan, de fdrmu-

la concisa en contingut i en forma. £1 missatge sera monose-

mantic, clar, contundent, sense deixar lloc als dubtes 3 ad-

metent Gnicament una sola resposta o interpretacid.

Es al carrer on apareix l'art del poble vencedor: de-
coracions, per les desfilades 1 les festes, dels carrers i

de les faganes, representacions teatrals a fabriques i pla-

351



ces, lectures multitudinaries de poesia, cartells..., mani-
festacions precipitades 1 efimeres pero d'una alta qualitat
artistica, realitzades amb gran professionalitat (malgrat 1la
manca de materials), 1 amb wuna gran capacitat per cridar
l'atencid 1 per 1llengar breus 1 concissos missatges. Les
obres es sometien a judici del poble que podien ser retira-
des en el cas que no fossin ben acceptades. Per primera ve-

gada el poble inicia un dialeg amb 1l'art.

L'ambient era febril, el jove Estat s'esforgava per tro-
bar els materials 1 els artistes projectaven a les seves obres
l'apassionament del moment historic que és vivia. Es produi
un fenomen astorador: un pals considerat a Europa com un dels
més endarrerits, realitza un art i manifesta unes idees que

impressionaran tot el mdn.

Mentrestant, un art que no es pot realitzar al carrer,
busca el seu llenguatge als tallers i als laboratoris: el ci-
nema. £En el seu desig d'atendre a les necessitats de les mas-
ses 1 considerant obsolets els codis burgesos, elaborara un
llenguatge adient a les caracteristiques de 1la nova classe

que ocupa el poder.

Marr afirma que "tot canvi d'estructura soccial porta
aparellat un canvi d'estructura linguistica". Sebastia Serra-
no matitza afegint que "el <canvi d'estructura social es
tradueix en la possible modificacid de les condicions de la
existencia d'una 1llengua" (2). I en un pais on la Revolucié
ha capgirat els papers de les classe, la nova classe dominant
es veura en la necessitat d'inventar un nou codi llingiistic

adient en pirmer lloc per configurar la concepcid del mén que

es vol transmetre i en segon 1lloc el suficientment expressiu

per que sigui esceltat, entés i recordat per a la gran massa

al qual estara dirigit.,

Per aix0, activitats artistiques considerades "me-

nors", d'antiga tradicid a Rlssia i préximes al poble, com

el circ, la pantomima, els jocs de mans o el teatre de masca-
res, 1 d'altres d'importades com el music-hall (pero també
considerades "democratiques"), es veuren integrades dins

aquest nou codi 1 reconequdes i aplaudides pel poble.
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51 el desig de trobar noves expressions apareix ja a
principis de segle en la pintura, en la misica, el ballet i
el teatre, encara és més interessant recordar gque aquesta re-
valoritzacido del '"generes o arts menors" la fa també el grup
Mir Istkusstva {(Mon de 1'Art) si no amb la intencid de crear
un nou codi comunicatiu, si al menys, de presentar un art a

la poblacidé a través d'elements comuns 1 quotidianis.

Pero aquesta llengua-slogan, imatge-flash o mot-crit,
que en un principi assimilava o rebutjava lliurement qualse-
vol altre element expressiu (donant 1lloc al cinema a 1'ampli
ventall d'alternatives enter "Kino-glaz" i "Vaga"), sera ra-
pidament engolida i1 controlada pel Poder i passara a conver-

tir-se d'un 1lliure 1llenguatge modificador i creador del man

a un dirigit llenguatge codificador de conductes i actituds

dins del treball productiu.

I del dinamic i wvital mot o imatge-flash, és passara
a l'estatic i fixador mot o imatge-clixé, llenguatge estanda-
ritzat que continuara sent monosemantic perb des d'ara unidi-
reccional; i el llenguatge sovietic, d'un mitja de comunica-

cio i identificacid, passara a ser un instrument de Poder.

Una de les manifestacions més interessants d'aquesta
llengua-clixe sera la concrecid de diferents actituds i pro-
blematiques humanes en diversos personatges-tipus. La litera-
tura russa, amb la gran capacitat descriptiva de conductes
humanes que la caracteritza, havia creat ja diversos tipus
humans que assoliran un resso mundial per la seva profundi-
tat 1 realitat de caracteres. Personatges com Oblomov de Gon-
ntxarov, Moltxalin de Griboedov, Txixikov 1 Akakai Akakie-
vitx de Gogol, Raskolnikov de Dostoievski, Karamazov de Tols-
toi 1 Arkadi Kisanov de Turguenev, que Lenin en els seus dis-
corsos sabia aprofitar (actualitzant-los pero sense deformar-
los) per caracteritzar una situacié o un grup social, o refor-

car els seus arguments.

La tipificacié arribara al cinema en el moments que el
Poder intentava propulsar l'etapa de la construccid del socia-
lisme. L'impuls revolucionari es perdia entre 1la gana i el

freed. Calia recordar a la poblacid el tall histbric realitzat
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per la Revolucidé i el perill d'una involucid. 1 quasi bé 10
anys després d'Octubre es commemora 1 es glorifica a la Re-

voluco 1 als seus homes.

A través de la cinematografia, el poble sovietic re-
viura les condicions de treball del moment tsarista, les di-
ficultats per portar a terme wuna Revolucié tan llargament
esperada 1 els canvis realitzats fins ara. Es en aquests mo-
ments quan el cinema adopta el personatge-tipus {(que no tenen
res a veure amb els esquematics personatges de la FEKS de
gran influencia dels de la Commedia dell' Arte), distingint
els bons dels menyspreables i investin-los amb unes caracte-
ristques concretes i especifiques. El persontage-tipus del
cinema es fara representatiu de la comunitat, sigui la massa
revolucionaria, la burgesia o© la classe intel.lectual. L 'ac-
tor adquireix wuna dimensi6d historica al ser el represen-

tant de les diferents ideclogies.

Eissenstein a '"Vaga" realitza més una caricatura que
una tipificacidéd ja que els seus burgesos, per exemple, sdén
identics als pintats per Maiakovski a les Finestres Rosta
pero inicia ja el cami de donar unes caracteristiques fisi-
ques constants a cada personatge que adquirira el paper de

"representant de classe”.

L'heroi positiu per excel.lencia és el revoluciona-
ri bolxevic que gaudira d'unes —caracteristiques fisiques
i morals envejables 1 en el qual (coincidint amb 1'ideal
de Txernitxevski) 1l'emocid estara sempre dominada per 1la
rad. L'heroi és sempre jove, de mirada franca i directa,
dinamic, alegre 1 de rebels cabells que li surten de sota
una gorra. Els seus vestits son sobris, inclis pobres, pero
nets 1 polits. D'extraccid camperola (mai urbana), viuen
en un modest habitacle compartint habitacions. So6n altruis-
tes 1 desinteressats, avantposant els interessos de 1la co-
munitat als personals. Si tenen familia, sén bons marits i

reconeguts fills.

L'antiheroi és el burgés, gras, baix, calb, vestit de

negre amb barret de copa i amb un cigarro entre els dits. Es
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mou feixugament, sempre assistit d'altres "homenets". Gest
altiu, mirada hipocrita, insolidaris i individualistes. Viuen
en grans mansions, plenes de miralls, marbres, telefons, co-

lumnes 1 escales.

Entre aquestes dues posicions antagoniques, entre la
representacid del vencededor 1 el vengut, hi ha encara altres
figures tipificades no menys importants en el moment de la
Revolucié 1 per tant no oblidades pel cinema. Sén els anti-

revolucionaris, els intel.lectuals i l'exercit.

Els primers son els germans-traidors. Companys de
classe pero insolidaris per egoisme personal o per pressid
(xantatge) de la burgesia o l'exercit. Sén vells, barbuts (an-
tic simbol reaccionari rus, al contrari d'Europa) i bruts.
Poden actuar com a delators, trenca-vagues, esquirols, provo-
cadors 1 d'altres iniquitats, o d4nicament actuar com inter-

mediaris (capatagos) entre les dues classes irreconciliables.

L'intel.lectual és jove 1 porta ulleres. La seva pro-
cedencia urbana queda de manifest en un vestuari més sofis-
ticat (abric o bufanda) que el separen de la massa treballa-
dora. Sacrificat, compromes i il.lusionat és qui sembra la

llavor de la Revolucio pels pobles.

L'exercit acostuma a presentar-se com una massa des-
tructora, cega i brutal. A cavall o a peu, els seus moviments
sén disciplinats i conjuntats. Poques vegades tenen cara (des-
personalitzats, es representen per les seves botes o fusells)
perc si la tenmen és obtussa i innexpressiva. és un col.lectiu
represor convertit en maquina de matar. La personalitzacié
més important del cinema d'aguests anys, la va fer Pudovkin
a "La Mare" (1926) amb un oficial de policia (representat per
ell mateix) de mirada guerxa, de moviments pausats, replegat
sobre si mateix, cruel, hipécrita i brutal. Sembla també que

les seves orelles siguin punxegudes...

Abans de finalitzar aquesta relacid dels personatges-
tipus voldria fer una petita referencia al paper de la dona

en el primer cinema soviétic. Es curids observar com malgrat
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1'immens canvi ocorregut després d'Octubre en el terreny dels
drets laborals, familiars 1 personals (insistentment mostrats
per Vertov, per cert), i malgrat 1'importantissim paper que
tindrien en la Revolucid, les dones apareixen sempre immer-
ses en situacions paroxistiques, és a dir, representades en
cinema sota un punt de vista molt emocional. $S6n dones carre-
gades de tensid, avis de sang o de mort, extremadament apas-
sionades tant per 1'ideal revolucionari (en el cas d'Eissens-
tein histeriques) com pel més gran reaccionarisme. Una de
les més efectives pel.licules del moment, "La Mare" de Pudov-
kin, 1incidelix sobre l'espectador per via emocional, paral.le-
lament al canvi del mateix signe que realitza la mare. La do-
ne adopta 1les 1idees revolucionaries per amor 1 solidaritat
amb el seu fill, sense fer mai cap procés mental per com-

prendre-les.

Penso, que d'una manera inconscient (i per tant molt
dificil d'eliminar) la dona al primer cinema sovietic, i mal-

grat el seu gran alliberament, contribuia com a contrapunt

emocional 1 intuitiu a reforgar el "nou home", el "nou heroi
revolucionari" {pur glag com deia Txernitxevski), dominador

de les circumstancies precisament per no deixar-se emportar

per les emocions, avantposant, sempre, la raé.

Quan aquesta '"llengua estelar" de Khlebnikov, que unis
tots els homes i el "llenguatge sovietic" inventat per expli-
car a un plurilinglistic pais 1'esperanga de la Revolucid
trionfant, demostrés la seva eficacia, 1'Estat 1'absorbi per
propi i exclusiu benefici. Si els films del 1924 sén 1l'expres-
§i6 dels seus cineastes, no ho seran tan clarament els pos-

teriors i molt menys els de la decada seglient.

L'Estat té el monopoli de la paraula, un dels totali-
tarismes més esgarrifosos, no dnicament en el camp cinemato-
frafic sind també en altres manifestacions artistiques i no
artistiques. Existeix un rus familiar i una "llengua sovie-
tica", deformada, descendent de la nascuda al 17 on l'origi-
nal mot-flash ha sigut substituit pel mot-mascara. Utilitzada
als diaris, diccionaris i llibres de text, el "llenguatge so-

vietic" actual es presenta com la llengua literaria i culti-
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vada. Codificada 1 autoritaria, es superposa a altres llen-
gues existents., La "llengua sovietica" actual pot persuadir
el mon que a la Galeria Tetriakov sdon exhibides totes les pin-
tures abstractes que figuren en el seu cataleg; o que la se-
va Historia es divideix en abans i després d'Octubre, i ocu-
pa la primera part (uns 20 segles) un volum i la seqona (uns

70 anys) dos volums.

Al principi de la tesi vaig recalcar la necessitat de
comprendre la cultura russa oblidant els punts de referencia
occidentals. Ara afageixo que per comprendre les manifesta-
cions culturals russes actuals cal coneixer 1l'existencia del
"lleguatge sovietic", nascut després de la Revolucid, provo-
cat pel Poder Sovietic (en el qual el cinema contribueix

tant) amb una finalitat vital i transformadora i que per la

seva eficacia, no només va ser adoptat sinéd també adaptat a

les necessitats del propi Poder que 1'havia fet possible.
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NOTES AL CAPITOL 12.- CONCLUSIC. FEL "LLENGUATGE SOVIETIC®

(1)

(2)

El tema de les transformacions de la llengua en relacid
als canvis d'estructura d'uma societat ha estat desenvo-

lupat per Sebastia Serrano a Lingiistica i glestid nacio-

nal. Cocl. 314. Serie "La unitat", Valencia 1979.

ibid. (pag. 15)
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