INTRODUCCIO

Arribada d’un tren a una estaci6 (1895). Aquesta és la primera pel.licula projectada en una sala obscura de
cara al public, la primera exposici6 col.lectiva d"imatges cinematografiqgues en moviment. Amb aquest film €
28 de desembre de 1895 neix el cinema, el viatge impulsat pels Lumiere fa la seva primera aturada, sorgint
d un indefinit inici, de I"horitzé i amb un indefinit final, I"infinit.

Neixia un nou art, un art audiovisual, un art que no sorgia d"un terra verge sense cultiu, un art que sorgia cc
a conseqiiéncia de la técnica, del saber huma i de la sintesi de moltes altres arts, amb els quals viatjara de
ma. El cinema va viure, viu i viura arrelat a la indastria, la politica, la societat, I'economia, la técnica, ... les
ideologies, les concepcions, els pensaments, ... d'uns temps i d"uns espais, un art que viatja en un fantasm
ciclic, dual, dispersiu, reflexor, laberintic i complex cami, en el que s’inscriuen noms propis, moviments,
caracteristiques, ... possant noms a carrers i barris, que enclaven de forma classificatoria més que unes sin
modes o estils, el reflex d"unes posicions, concepcions i actituds que fan d’aquest art un mode de vida.

Aula de cinema, €s un itinerari en el qual es traga un viatge genéric pel cinema des dels seus origens fins a
modernisme, en el que estan pactades unes aturades en les que es poden explorar de forma cronoldgica i
extensa amplitud geografica els moments més representatius, per entendre a grans tracos com, quan i cap
ha avancat i avanca el tren cinematografic. A partir d’aquest cami central introductori, les ganes em fan vol
ser explorador, I"'amor per aquest tren em fan voler ser investigador d” aquest viatge abstracte i ambivalent
el qual per cada persona en ofici de paleontoleg, hi ha unes ramificacions, una mirada sobre un mon, una
experiéncia sobre una expressié. Aula de cinema significa per mi el crit a I” opcié d"assolir uns coneixemen
basics sobre la historia del cinema, gaudint de I” oportunitat de viure des d"una sala fosca les mateixes
projeccions que en altres temps i altres contextos, altres persones varen viure, una sala obscura que t'emp
cap a l'interés, la curiositat per coneixer quin va ser el cinema del passat, implican—te i endinsan—te en aqu
viatge entre lo oniric i lo artistic: passatgers, al tren.

1. Origens del cinema. Lumiére, Méliés, Chomoén, Gelabert,...

Del reflex a la interpretacio de la realitat: en aquesta sessié vam poder observar obres de diversos autors,
paisos i géneres, en els que hi havia una caracteristica comuna que els atravessava a tots: cinema primitiu,
mode de representacid primitiu. Un cinema que es desenvolupa des dels seus origens fins al 1915
aproximadament, en el que tot mecanisme d expressié esta encara per inventar, tota mentalitat de percepc
esta encara per assumir; comenga a gatetjar un art, encara Unicament visual.

Qualsevol innovaci6 de tipus técnic, tematic, expressiu, ... que es dona durant aquesta época rapidament é
trasmessa, repetida, copiada i/o explotada fins I'esgotament. Aquesta evoluci6é esta genericament i
principalment lligada a la influéncia de la fotografia i el teatre: de la fotografia sorgeix la influéncia realista,
I"expressié amb finalitat documental, propulsada en gran mesura pel cinema dels Lumiére que intentava
aconseguir imatges del major nombre de paisos possibles; del teatre sorgeix en gran mesura la magia, els
i I'expressié de ficcio, que troba el seu gran representant en Méliés, que tractara i fara evolucionar artificis
com els decorats i el montatge: efectes especials, virats, sobreposicions, ... magia; aquests seran cineastes
gran influéncia pels pioners del cinema a Espanya: Chomoén i Gelabert.

El cinema primitiu (MRP) des del primer moment es va comportar com un art en el que practicament tot
estava planificat, sense deixar les coses a |"atzar. Les seves principals caracteristiques formals i linguistiqu
son les seglents: els plans son fixos, a certa distancia, generals, els actors provenen del mon del teatre act
amb un t6 exagerat baix un quadre de fons, la imatge és centrifuga sense ser considerat el fora de camp, |
llum és plana i la autarquia dels plans impedeix una narracio correlativa sense la necessitat de comentaristz
derivant a uns finals intancables.



A partir d"aquest punt inicial zero el cinema evolucionara de forma diferent a cada pais segons la importanc
gue se li donés, les escoles gque es formessin, les influéncies a les que es veiés sotmés, el contexte en el q
situés, la concepcid que tingués, ... seran els primers passos cap a la creacié d un llenguatge, I'evolucié d’i
meétodes i d"uns mitjans, que permetran expresar a aquest nen tot I’art que portava intrinsec: evolucio
conceptual, expressiva, artistica i industrial son el carb6 que el creixent interés huma possara en I"aveng de
maquina cinematografica: filla de I"art i de la técnica.

2. Lliris trencats. DAVID WARK GRIFFITH (1919)

Griffith al igual que un gran nombre de cineastes independents emigraren a |'oest dels EUA, buscant fugir c
forma clandestina del monopoli industrial, técnic i comercial creat per Edison, iniciant d’aguesta manera la
formaci6 de la terra mitica de Hollywood. El seu treballl va ser de vital importancia per I"evolucié del cinema
ja que va ser capag d unificar els diferents avencos narratius cinematografics, sabent vore el context del
moment, creant un pont cap a una nova dialéctica expressiva: deixant enrera el MRP,per adentrar-se i
adentrar—nos en el MR, classicisme.

A aquest film ja podem vore bastant desenvolupat aquest nou mode de representacié, ja que el treball del c
va ser pioner—conglomerador Griffith, va comencar a donar els seus fruits reals al voltant dels anys deu.

D aguesta manera al film, pertanyent a una época muda institucionalitzada ens mostra grans varietats a niv
narratiu—expressiu: varietat de tipus de plans i significats connotatius dels mateixos, |" utilitzacié del montatg
i el trencament de I"autarquia del pla en post de la continuitat narrativa, el fora de camp entra en la concepc
linglistica, el joc espai—temps com metodologia narrativa , ... tot aquest cimul d"innovacions expressives g
venien acompanyades d una excel.lent adecuacio i punt d’interés en els mitjans—-recursos a |"abast del mor
cinematografic: la varietat tematica, la caracteritzacié dels personatges, les interpretacions dels actors
especialitzats, els decorats, els elements dramatics i ironics, el cuidament de llums i ombres, |"evolucio de |
industria, ...

En conclusié, caracteristigues que mitjancant una evolucio progressiva provinent de diferents influéncies,
creacions, interessos i esfor¢cos dotaren al cinema d’un llenguatge, que Griffith va saber optimitzar per la
creacio d’un pont necessari per superar un forat que patia el cinema, la creacié de mecanismes narratius q
ampliessin el marge tematic, artistic i expressiu, un simbolisme, un llenguatge que el public va haver d"anar
concebint progressivament, com el fruit d"'una evolucié que va portar al cinema a una nova dimensio:
s’institucionalitzava, era creat i concebud, el llenguatge del séptim art.

3. Comics americans. CHAPLIN, ROACH, PARROT, KEATON, ...

Aquest recull de films curts d’entre 1915 i 1925, ens dona una mostra de la proliferacié d"un dels géneres g
progressivament va anar essent reconegut per I'espectador, copant les pantalles durant aguesta época del
classicisme mut: I'slapstick. L arribada del sonor significa la mort del mateix, derivant a influéncies per la
formacié de nous géneres com la comédia (guerra de sexes).

L slapstick és el nom darrera el qual trobem els films realitzats pels comics americans d aquesta época, qu
tenen una gran influéncia del mon del teatre, de la comedia dell arte, en combinacié amb la gran proliferacic
de gags provinents d"un ldgica progressié cinematografica.

La combinacié entre cinema d aventures i melodrama, conjuntament amb les influéncies esmentades aban
un toc d’ironia, conformen la tematica habitual d"aquest tipus de relats que caminaven entre el riure i el plor
mitjangant una excel.lent utilitzacio de I"expressié corporal: gestos, moviments, articulacions, expressions, .
gue donaven un toc just de simplicitat amb el que I'espectador es veia identificat. La broma, els cops, les
persecucions, els embolics, les confusions, ... eren les accions més habituals que feien avancar I"accio de |
histories en les que tenien gran utilitat els moviments de camara, la relaci6 entre plans i el ritme de la relaci
espai-temps.



Com a trasfons podem citar, I'importancia expressiva que comportaven els continguts d"aquestes historiete
superficialment entretingudes, que podem considerar moltes vegades com mirades ironiques—critiques de |
realitat (Chaplin), com mirades reflexives de |"esperit cinematografic (Keaton), com mirades analitiques
burlesques de la societat i del mateix llenguatge cinematografic, ... ; feia molt poc temps que el cinema gau
d’un llenguatge expressiu propi, i ja havia sorgit un génere que ironicament reflexionava sobre el seu
funcionament, la seva esséncia, actitud i sensacions percebudes per I'espectador, ... una mirada ironica i
reflexiva sobre la realitat i la societat del moment, sobre |"expressid i la concepcié cinematografica, una
mirada amb alé surrealista que s"amagava tras ulls de diversié, entreteniment i passio per una época, un
génere, unes caracteristiques, unes expressions, unes histories i uns personatges, que marcaren la rialla
insonora dels inicis classicistes: els comics americans.

4. Esposes frivoles. ERIC VON STROHEIM (1922)

Frenesi pel detall verdader—naturalista: un argument atravessat per la mostra de absolutament tot, atravess
per la mentida, I"'engany, la crueltat, el sadisme, ... on ['amor, el poder, el sexe, el matrimoni i la mort és
donen cita en aquest mon abstracte, metaforic, dur i atrevit.

Aquesta obra és una mostra exemplificadora del que és el cinema de Stroheim, un cinema radical que deszc
les normes classiques, tractant tematica humana, social i sentimental, expressant i retratant la realitat
mitjangant I"extremitzacio del llenguatge. Trenca amb els canons classics estant subjecte i enfrontat a la
propia industria que desenvolupava un cinema nitid, clar, quadriculat, estructurat, ... en el que es donen cite
happy end, I'star-system, |"estructura i els continguts melodramatics classics, la bellesa, ... Stroheim
introdueix la seva mirada trencadora basada en la utilitzacié de la profunditat de camp, la metaforai el
suspens, una mirada expressié d"un contingut obert, un buit existencial, uns personatges deixats a la derive
una expressio que crea identificacié al pablic i per tant ["angoixa, es sent reflexat, es veu cruel, una mirada
ideologica: radical, cruel, critica, ridiculitzadora, humiliadora, sadica.

Stroheim, mitjancant el seu cinema expressa una concepcio de critica i indignacié davant les classes altes,
puritanisme, la moral tradicional, les aparences, la falsetat, I'egoisme, la traicio, la rastreria, |"aprofitament,

de la societat humana, expressa un pesimisme amarg davant la societat i les seves fagcanes netes, opresso
marginadores, darrera les quals s"amagen els verdaders sentiments i pensaments humans; a Esposes frivc
poder, el diner i el matrimoni sén les faganes darrera les quals transcurreix una vida social atravessada pel

cinisme, la vampiritzacio i la falsetat. Stroheim: un cineasta humanista i sentimentalista radical tant en forms
com sobretot en continguts, que transgredeix les normes classiques, la industria i la censura americana per
donar una mirada social, una acida mirada personal.

5. El dltimo. FRIEDRICH MURNAU (1924)

Viatgem en I"espai, que no ho fem practicament en el temps, per arribar a Alemanya, en la que Murnau ens
mostra un melodrama en el que tracta els problemes laborals i familiars d’'un home vell, que ens condueix €
un viatge per I'atzar i les voltes que dona la vida.

Perd lo realment destacable del film no és el contingut, sind |"expressivitat, la narracié i la transparéncia am
la que aquest avanca i es desenvolupa: la vessant narrativa—transparent del moviment expressionista
cinematografic alemany mostra un film sense necessitat ni de rétols, ni de comentador, mostrant gran
confianga en una narracio i llenguatge que es desenvolupa en consonancia amb els recursos i mitjans, d"ur
cinema jove, experimental i avantguardista. La fundacié de la UFA el 1917 va significar possar rumb i motol
a un viatge que havia estat avancant entre el plagi i la mediocritat sense unes coordenades fixes: un cinem:
experimental que va donar diferents tipologies de vessants creatives tant en forma com en contingut (tipus
hermétic—-metaforic, analitic—constructiu i narratiu transparent) un cinema recolzat per una escola, un interé
uns mitjans que va significar un dels més importants moviments europeus de |"época muda, un moviment
resultat de la influéncia de la realitat artistica i contextual—-social del moment.



L"dltim ens mostra la utilitzacié de finissims moviments de camera, plans subjectius, decorats impressionan
gran cura de la il.luminacié, gran caracteritzacié de personatges, simbols i situacions, ... i un llarg nombre d
recursos que donen com a resultat una sencilla i realista narracio propera a la concepcio de |"espectador,
mitjancant els quals aconsegueix adentrar a I"espectador en el film, fent-lo particep, sentint—se i dentificat i
abrumat davant el mon que s aixeca davant el seus ulls, un mon en el que cada element suposa una sensa
que fa avancar la narracid, defineix la historia i fa sentir a I'espectador multitud de missatges intrinsecs.

Un cinema que deixa de ser experimental, per ser un cinema de culte, de prestigi, intel.lectual, complet,
espectacular i entretingut: el cinema expressionista narratiu—transparent alemany, flexibilitza el llenguatge
amb I"objecte d enriquir la narracid, I'expressio: colocada sobre un carro, la cAmara se deslizaba, se eleval
planeaba o se colaba por todas partes donde la intriga la necesitaba. Ya no estaba fija convencionalmente
sobre un pie, se convertia en un personaje del drama . Marcel Carné.

6. Metrépolis. Fritz Lang (1926)

Podem considerar—la com la primera pel.licula épica de ciéncia—ficcid de la historia del cinema: té un
extraordinari poder visual mitjangant el qual situa la historia en una gran ciutat del ara proper futur any 200C
on la societat esta dividida en élit dirigent i treballadors oprimits, en llum i tenebra.

El film conté una grandissima expressi6 plastica, en la que estan cuidadosament tractats tots els elements
relatius als decorats: llums, ombres, profunditat, composicions, estructures arquitectoniques i el paper de la
figura humana. La creacié d’'un mon imaginari, dividit en una ciutat repleta de gratacels i de plaers a la cart:
contrasta amb les coves d"una coral dolguda i muda que realitza tarees mecaniques per ser una raga inferi
fins arribar una salvacié mesianica per mitja de la rebelié que provocara grans catastrofes dels que ells ser:
les propies victimes. L element huma no és més que un simple decorat formal elevat a simbol que és envol
pel contexte magic, el personatge retalla I'espai en el que es situa com a simbol.

A més a més d aquesta expressio plastica atravessada per |'influéncia de la pintura expressionista: mons
fantastics, decorats, elements figuratius i relativitzacié representativa , trobem una serie de recursos narrati
gue fan d"aquest film alemany un altre joia en la riquesa expressiva i I utilitzacié del llenguatge
cinematografic, per explicar i fer avancar una historia en la que podem trobar una excel.lent continuitat pla
pla, fins i tot mitjangant escenes paral.leles i amb una gran conducci6 generica de la trama que porta el ritm
els continguts al subsconscient del fascinat i angoixat espectador.

Per tant, podem reflexionar sobre el conjunt del film que comporta una lectura dual: a part de la dualitat soc
representada, trobem una dualitat d"interés del film: per una banda la forma, que ens mastra un film amb
marcades influéncies de I"expressionisme alemany i del progressiu evolucionar del llenguatge
narratiu—transparent amb caracteristiques classiques (cal apuntar que aquest cinema va ser molt admirat i
valorat pel sistema classic de Hollywood al que varen recalar gran nombre de directors europeus, d’entre e
molts alemanys perseguits pel régim) i d"'una immensa imaginacié creativa magica i fantastica. Per altre
banda, trobem el contingut de la mateixa, que és una visio futurista, fabula profética de lo que la ideologia
feixista volia fer amb Europa de forma analoga, tematica molt influent i molt tractada pel model
hermétic—-metaforic.

En conclusid, una obra mestra de la ciencia ficcio expressié d’un designi politic i social, una visi6 futurista
comparable amb poquissims films de la historia del cinema que possa final i coronacié al cinema alemany c
posguerra.

7. Octubre. SERGUEI M. EISENSTEIN (1927)

De totes les arts, la més important és el cinema. Lenin 1922: un cop realitzada la revolucioé bolxevic I"octubr
de 1917, la filosofia comunista es troba amb la necessitat d’informar i educar a tot el poble i troba en el



cinema un instrument de gran importancia propagandistica, per lo que recolza ampliament el
desenvolupament d"aquest art. La falta de pressupost rapidament es fa palesa, per lo que la formacio de pe
escoles-laboratoris comencen a proliferar en les que els cineastes experimenten, comencen a coneixer i
juguen amb els recursos cinematografics. Octubre podem considerar—lo el resultat exemplificador dels gran
avencgos que va dur a terme aquest moviment, un exemple: tematic, técnic, interpretatiu i expressiu de man
la figura, el talent més destacat del cinema soviétic per la seva feina unificadora de conceptes i recursos:
comunisme cinematografic lligat a I'expressié mitjancant el montatge.

Octubre va ser un encarrec del gobern per commemorar la revolucié soviética, una forma d expressar la
cosmogonia ideologica mitjangant la creacié d"una xarxa intelectiva amb I"espectador; una obra, un cinema
la que tots els elements i recursos tenen la mateixa direccié funcional: el servei al comunisme. El montatge
I"arma principal sobre la que graviten la resta dels elements expressius que vehiculen aquest missatge; un
montatge que marca en la seva relacié espai—temps el ritme de I"accié amb el que sap jugar Eisenstein per
crear ansietat, dilatacio, suspens, frenesi, ... mantenint I'espectador implicat; un montatge que per altre ban
pel contingut de les imatges que s enfronten de forma correlativa crea metafores, metonimies, simbolismes
oposicions, topament: signes intel.lectuals poderosos en missatge i forma: montage d atraccions que expos
implica i fa sentir a I'espectador. Els personatges—protagonistes i la seva interpretacio son la Gltima peca qt
fa rular aguest mecanisme basic, basat en una ideologia—missatge—tematica i un mitja vehiculador com ho
el montage d"atraccions que identifica, expressa i forma al public; les masses son el protagonista principal ¢
la majoria d"aquest tipus de pel.licules historiques soviétiques, un heroi col.lectiu amb el que s"ha de sentir
identifcada la col.lectivitat social, un conjunt d"actors en els que predomina el minim moviment mecanic
japonés com forma interpretativa, el minimalisme interpretatiu.

En conclusié, Octubre és una de les mostres de la gran revolucié duta a terme pel cinema experimental
sovietic, un cinema en el que Eisenstein ompli el llenguatge cinematografic de missatge politic mitjangant la
conjuncié i unificaci6 de I"evolucié progressiva que s estava portant a terme: tematica, montatge i
personatges—interpretacié son la combinacio de recursos mitjangant la qual porta a terme el comunisme
cinematografic.

8. L'home de la camera. DZIGA VERTOV (1929)

Dziga Vertov és un cineasta que pertany al grup de joves que buscaven I'eclosié del cinema soviétic baix e
suport del comunisme. Ell pertany a un grup anomenat Kinok (cinema-ull), un grup vanguardista
experimental que considera que lo més important pel cinema es despertar els sentiments de |"espectador, ¢
una vessant radical en els seus postulats que busca |'esséncia en la qliotidionitat, en la sorpresa de |"home
el seu habit social, un trencament i sorgiment del cinema europeu basat en lI'inconscient, el surrealisme,
|"atzar, el irracionalisme, ...

Les pautes que segueix aquest moviment es basen en desterrar |"estructura i el funcionament classic: guiot
possada en escena, actors, estudis, ... i tots els elements consecuents d aquesta visio; |I"art es troba en el v
la realitat i s"ha de modular mitjancant els subtituls i el montage (la pedra de major pes del conjunt expressi
cinematografic soviétic), la camera és un ull que ha de superar les restriccions técnigues del mitja, per
observar la realitat, creant posteriorment una mirada mitjancant I"eleccio, la juxtaposicio, la creacié d”un no
temps, d"un nou espai, ritme, ... una mirada alternativa que ens expressa i ens fa despertar sentiments sob
nostra propia realitat.

D aguesta manera, L’"home de la camera el podem considerar com un film avantguardista i experimental gt
troba el seu fil conductor en la intencié de despertar qualsevol tipus de sentiment que marqués a |'espectac
és la identitat d"un film de denominacioé soviética, que mostra una realitat artistica del mon cinematografic q
s’estava donant de forma paral.lela i/o continuada a diferents paisos europeus (Franca i Alemanya

principalment), en els que I"objectiu principal era aixecar el cinema nacional durant la dura posguerra, en la
gue no es pot competir de forma frontal amb la potent estructura, inddstria i meca cinematografica classica



americana que s’estava formant, i mitjangant baixos pressupostos i un cinema molt experimental es busque
alternatives expressives que trenquin la quadriculacio classica, creant nous camins que ampliin el terreny
artistic pel que circular, arribant a cultivar en aquest cas el camp de la irracionalitat, mostrant que tot és
possible en un art sense limits creatius.

9. L’angel blau. JOSEPH VON STERNBERG (1930)

Als anys 30, es comencen a fonamentar les noves formes i normes institucionalitzades d"un cinema classic
gue tindra la seva época daurada entre aquest any i els voltants del 45, amb la proliferacié estandaritzada c
nous generes adaptats, |'star system, la narracio transparent, |"estable inddstria cinematografica, ... en aqu
nova época que estara marcada per una linea que tracara un abans i un després, una linea marcada per
I"arribada del s6 al cinema, cinema: un art audiovisual. Pero a la vegada que aguesta meca és va formant
solidament, es comencen a formar derivacions en si mateixes, revolucionaries i rupturistes com és el cas
d"Sternberg: director que es va saber moure i filtrar en la indUstria de Hollywood, creant films antinarratius,
dilatats, en els que tractava el caracter psicologic dels personatges, films amb simbolismes constants que v
saber ampliar les formes narratives principalment, mantenint el resultat comercial.

Sternberg ens maostra en aquest film la decadéncia d"un personatge masculi de la petita burgesia que és at
per les urpes d’una dona eclipsadora (la magnifica Marlene Dietrich) que I"arrosegara i I"'abandonara cap a
humiliacio, la perdicio, el buit. Tota aquesta situacié destaca per |"art excessivament barroc dut a terme per
Sternberg, que mitjangant la dilatacio dels plans, I'ambient caotic, carregat i asfixiant, crea un ritme
antinarratiu, excessiu i exagerat, que es tinta de realisme pur i dur atravesssat pel buit existencial. Aquest
ambient i ritme que en forma de cortina de fum se tinfiltra en els 0ssos, et fa vore i sentir de forma
extraordinaria, amb for¢a intrinseca la quantitat d"accions i simbols que es donen al llarg del film: la profesic
inicial del pallasso, la for¢a del desti i de I"atzar, el vagaretjar cap a I'inessencialitat, la representacioé d"una
gallina, ... que units a lo anteriorment esmentat i a una perfecta utilitzacié dramatica de la profunditat de car
i els primers plans, creen una combinacié d estil, simbolisme i caracteritzacio i tracte psicologic dels
personatges que fan arribar a I'espectador un missatge que I"abruma, I'identifica, creant-li un estat animic |
reflexiu similar al que es troba el personatge principal.

Un cinema que podem considerar de vital importancia i influéncia pel desenvolupament del trencador cinen
modern, potser noms com Truffaut i Antonioni li deuen molt a aquesta figura: Sternberg, una esquerda que
cola pel perfeccionisme classic per portar a terme un art barroc, dilatat, saturat i convulsiu, que crea
I"anti—narracié per expressar per mitja de la incomunicacié el buit existencial.

10. Un chien andalou. BUNUEL - DALI (1928)

Els somnis de Dali i Bufiuel son combinats amb una serie d’il.luminacions mentals extretes a mode de
brainstorming entre ambdos per formar un film atravessat per I'inconscient i la metafora poética. Un project
dut a terme mitjancant una produccio d escas pressupost, una creacié familiar i cassolana, amb actors i mit
aconseguits a partir de I"'amistad: un anti—film, antinarracio, alternatiu, fantastic, experimental, irracional,
antiburgés, emancipat, ilogic, inconscient, sincer, rabids, transgressor, oniric, ... surrealista, manifest
cinematografic, ideologic i existencial que viatja més enlla de la realitat.

El surrealisme, moviment del que es considera far—guia aquest film, no és més que una forma de catalogar
inclasificable, un cinema expressio de lliure accés a les interioritats del ser: jo profund, obscuretat. Els somr
els desitjos, la ldgica de I'inconscient, |"erotisme, les abstraccions, les obssesions, |"agressid, |"espiritualitat
es combinen mitjangant una complexa xarxa mental i sentimental que busca la creaci6 d efectes
desconcertants, violents i insoportables, una tendéncia experimental vinculada a les avantguardes soviétiqt
citades: crits rabiosos, desenfrenats i anarquics que desafien qualsevol coordenada.

Erase una vez ... aixi és com s’inicia aquesta pel.licula en la que no hi ha cap sentit alegoric tal com cita el



propi Bufiuel al llibre autobiografic Mi Gltimo suspiro, és un conte que trenca amb tot tipus de concepcions
mitjancant la creacio i I'expressio inconscient, que mostra amb un trasfons d”estudi psicoanalitic, una
concepci6 ideoldgica profunda en la que amb la conjuncié d"accessoris i elements de gran poética inconsci
es realitza un atac frontal contra els matissos reduccionistes, la racionalitat, I'esglesia, la burgesia, la
civilitzacio, ... un cimul de sentiments que donen un altre rumb a la concepcio social, existencial i
cinematografica, atravessant aguestos mons per un aire pur d’emancipacio, d expressio, de manifest de
cinema avantguardista, de cinema de culte, atravessant aquestos mons pel ganivet surrealista que porta al
cinema a una mirada cap al més enlla, sense fronteres, sense final, sense limit, fins i tot sense horitzo.

11. Només els angels tenen ales. HOWARD HAWS (1939)

Aquest és un dels millors films classics del subgénere d aviacio, un treball en el que Hawks deixa una nova
obra mestre representativa d’un dels moltissims generes que aquest cineasta va cultivar amb éxit. La barre
de drama i aventura i la caracteritzacié psicologica marquen aquest film en el que una dona s’instal.la en ur
univers masculi que ratlla el limit de la perillositat per mitja de la seva labor.

Hawks, antic aviador, ens mostra un relat classic i transparent, un relat arrelat a les concepcions i els eleme
del cinema estable i proliferador que es donava a la meca del cinema. La narracié avanca clarament mitjan
una quadrada planificacid, uns dialegs molt subtils i un simbolisme que s’interrelacionen, i caracteritzen
I"expressio d’una concepcié humana i dels seus valors: I'amistad, la professionalitat, I"heroicitat, la cobardiz
el sacrifici.

Un relat clar, corregut i violent que ens retrata amb una facilitat pasmosa de narracio, una pel.licula lleugere
del que formen part tot tipus de detalls, de relacions i d’escenes brutals, que es troben atravessades pel se
propi de Hawks que elabora un net i estilista univers a través del que sap vore i fer vore als homes d'una
forma a vegades brutal, a vegades calurosa. En conclusié, Hawks excel.lent cultivador de géneres, aplica
I'star—system en la seva maxima expressié a la caracteritzacié d"uns personatges i d’unes relacions
prototipiques entre homes i dones, mitjancant un llenguatge i una narracié suau i lleugera i amb el toc
intel.ligent dels dialegs i el simbolisme que caracteritzen un cinema d autor que quadra lo classic i lo porta ¢
la seva maxima sutilesa expressiva, apropant el séptim art a un viatge per |I"univers oniric de |'espectador.

12. Nits blanques. LUCCHINO VISCONTI (1957)

Ara donem un gran salt en el temps per situar—nos a finals dels anys 50, al pais d’ltalia, on podem gaudir d
cinema d"un director oblidat perd d’ingiliestionable importancia per la cinematografia europea, Visconti: fill

d aristocrates, és un home de cultura que es cultiva a Franca de mans de Jean Renoir i de la guerraen la c
defendra els interessos del front nacional.

Visconti ens entrega una obra que vagaretja entre la realitat i el romanticisme, un relat dual en el que la il.u:
la ternura, la felicitat, la bellesa, el somni, la fantasia i la magia es mostren tant fugagos com la nit, esvaint-
amb I"arribada del dia, de la mediocritat quotidiana que conforma el despertar, |"arrepentiment, el
condicionament, la mirada enrera, la soletat, la nostalgia; la nit i el dia, lo vell i lo nou, la fantasia i la realitat
creen la dicotomia en aquest film completament romantic, atravessat pel desig, per la concepcid de la vida,
decadentisme i I'expressio interior; una historia en la que els personatges vagaretjen per i a través dels
sentiments que els sepulten.

D’aguesta manera podem calificar a Visconti com un cineasta refinat, culte i estétic, enamorat de |"opera, e
teatre i la literatura, un cineasta brillant en la possada en escena com ho mostra en aquest film integrament
rodat en interiors contradictoriament amb la realitat del cinema europeu del moment, en el que mitjancant le
i.lluminacid, els moviments de camera, els estats atmosférics, els decorats, ... i tot el conjunt d"accions

dividides en aguesta dualitat sentimental, estética i narrativa, sap expressar una ideologia sobre els conflict
socials i el cosmas familiar, en el que sap introduir una sentimentalitat interna i introspectiva al limit entre la



realitat i la ficcio.

En conclusid, Visconti és un cineasta molest davant la inddstria cinematografica europea i moltes vegades
i tot davant I"espectador, com ho mostra mitjancant la felicitat efimera de Nits blanques, en la que exposa u
reflexié profunda sobre la vida, el mon, la societat, la familia, la persona, els sentiments i I'esdevenir del pa:
del temps: una pel.licula, un cineasta i un cinema atravessat per la magia, la fantasia i el romanticisme que
tracen un pont cap al neorealisme, cap al modernisme.

13. Sed de mal. ORSON WELLES (1958)

Welles al igual que Hitchcock, neix aproximadament quan ho fa el cinema i mor quan aquest comenca la se
recessio (mort!?) artistica; és fill del classicisme del qual parteix i amb el qual es forma com dinamita pura
gue s’introdueix dins les fissures de I'emmaranyat classic que acabara dissolvent-se.

A Sed de mal conrea un camp, un génere, el génere més manierista del classicisme: el cinema negre. Aque
film és impressionant en la seva vessant estetica, mitjancant un elaborat treball en llums i ombres amb grar
influéncia expresionista que es fa palesa per la creacioé d"uns espais barrocs, foscos, negres, agobiants,
misteriosos, ambigus. Aquesta atmosfera obscura és el simbol visual del llenguatge i la psicolgia que es po
a terme al llarg del film: la narracio veu diluit el punt de vista univoc, aquesta avanca tal com ho fa el
personatge, que actua com una marioneta de la que el director té el maneig dels fils; 'ambiguitat, la confus
el terbolament, la complexitat, I'embrutament i les marques d autor determinen el rumb, I"evolucié i el punt
de vista que assumeix el film i al que es troba subjecte I'espectador. Per altre banda, la psicologia filmica
produeix una ruptura amb la transparéncia classica, quiestionant i reflexionant sobre la falsetat d'un cinema
aparent, d’un cinema superficial i clar, mitjangant la complexitat comprensiva de la trama i dels personatges
gue evolucionen mostrant—se de la nostra condici6, fent—nos sentir representats i identificats per la figura d
heroi misterios i cinic que es mou en la ratlla del limit de I"obscuretat.

En conclusid, una pel.licula mostra d"un cinema trencador i barroc, un cinema d autor, cocktel molotov de
multitud d"influéncies en les que Welles possa el foc, essent un dels propulsors de la crema d"una estructur
industrial que es veu abrumada per la forga d"un moviment pictoric, derruidor, dispersor, reflexiu i innovadol

14. L' home gque va matar L. Vallance. JOHN FORD (1962)

Ford un dels directors més classic dintre del classicisme, que va enriquir un génere com el western,
omplint-lo d"un gran univers personal de personatges prototipics, estructures definides i llenguatge
estandaritzat, aquest mateix director realitza I"any 1962, un film crepuscular en el que fa una revisio radical
les mitologies, de les seves propies concepcions i expressions.

Ford inicia el film d"una gran importancia metacinematografica, mitjancant I"arribada d"un tren simbol del
progrés amb la funcié d"explicar un passat, les arrells de les que prové, la carabana caduca: comencga parle
de la mort de lo antic, com una declaracié de principis simbol inqtiestionable de la frontera que separa els
temps que moren amb els que estan a punt de neixer, creant un pont visionari que es confronta amb el seu
passat i marca unes directrius de futur, un pont que mostra que les coses no son evidents, clares i transpar
possant un punt a lI'interrogant i un accent a I"equivoc.

Un film crepuscular en el que es confronta el passat amb la més forta realitat del present, en el que el ritme
els personatges, |"estructura narrativa, |"espai simbdlic i el contingut son mostres d"una retirada del
classicisme, amb marxa i rumb cap a endavant: la lentitud, els flash—backs, la cuina i I'enterrament d"un mc
caduc, son els elements que simbolitzen i vehiculen una mirada reflexionadora i intel.lectual sobre el mon
cinematografic, una mirada que sepulta de forma crepuscular la fi d"'una forma de fer i d"entendre el cinema
la fi d"'una forma classica, una mirada madura amb la que pica per esquerdar un sistema que marca la seve
saturacio des del seu propi interior, que proposa un tren, un cami, crent una frontera a partir de la qual crei



el cinema modern.
1. El crepusculo de los dioses. BILLY WILDER (1950)

Billy Wilder ha estat un dels més reconeguts directors americans que va sapiguer conviure tant al classicisr
com al modernisme, formant-se al primer i colaborant en la seva destruccié des del seu interior mitjancant |
construccié d"un pont anomenat manierisme.

En aquest film titulat en la seva versio original Sunset Boulevard, Wilder ens comenga a mostrar el seu
cinema dautor, que va arribar a les maximes cotes als seixanta. Com el titol que li van possar en la seva
arribada a Espanya indica, és un film crepuscular, en el que amb una irdnica i cinica mirada mostra |I'ocas c
deus muts de Hollywood, amb excel.lentissimes actuacions de: Gloria Swanson, Eric Von Stroheim, Buster
Keaton, Cecil B. De Mille, ... que interpreten a aquesta obra melodramatica personatges amb tints
autobiografics tant en el sentit estricte com en un sentit metaforic—expressiu. D" aquesta manera el film
desprén una dualitat d”interés, per una banda la trama concreta que ens mostra el mon dels estudis de
Hollywood, el salt entre el cinema mut i el sonor i les vides dels que essent estrelles del mon cinematografic
varen passar a no ser res més que velles glories caduques; i per altre banda, Wilder aporta el seu segell
mitjancant les formes: narratives, expressives, de caracteritzacié d espais i personatges, ... el revisionisme
géneres i els principis d"un llenguatge metacinematografic, sabent observar i concebre la realitat del momel
afilant el ganivet manierista.

En aquest film, Wilder ens deixa anar una mostra en forma d"homenatge als grans personatges dels primer
passos del sistema de Holywood, mentre que per altre banda no es conforma amb fer un melodrama insuls
genera una mirada que crea descentrament, interrogacio, reflexid: cinematografica i existencial. Una miradz
en la que denota la crisi generacional i industrial que esta patint I"art cinematografic a EUA, essent agresiu
cinic amb els valors i els rolls establerts, mitjangant una narracié exotica, uns personatges loosers cridats a
vagaretjar sobre el nou ordre classic, entre les aparences, els enganys, la falsetat, la parodia, el desti i uns
espais que parlen i es signifiquen deixant de ser mers complements de fons, és una mirada renovadora i
revisionadora, que tant en forma com en continguts, expressa una concepcio psicoanalitica sobre la relacié
cinema-vida, necessaria per comprendre la neccessitat d'un cinema implicat i implicatiu amb la seva realite
gue deixi enrera de forma crepuscular als saturats nous deus classics del sonor.

2. L'idiota. Akira Kurosawa (1951)

Mitjancant aquesta adaptacioé cinematografica d”una obra de Dostojevski, el director japonés ens mostra i e
fa reflexionar sobre I'interior de I’'home: la dualitat passional, moral i cultural.

Kurosawa ens mostra una vigorosa obra amb alé de neorrealisme japonés, en el que sap combinar de man
excepcional el recolzament en les tradicions antigues, en I'extensa cultura artistica i en I'experiéncia
cinematografica del pais, amb un cinema personal, independent, de desenvolupament original i fecund i
d"expressio universal, plasmat en una complexa tematica social i sentimental.

D aguesta manera podem dir que Kurosawa porta el cinema del seu pais un esglaé més enlla, convertint—Ic
un cinema de culte que atravessa les seves fronteres nacionals, aconseguint fer—lo coneixer al continent
europeu, que obri els ulls a aquesta nova mirada: moderna. Trenca amb els rolls establerts, acostant el cine
a la realitat, fent-lo reflex de la dimensio social, transgredint, reflexionant i expressant mitjangant tots i
cadascun dels elements que constitueixen |I"obra, mitjan¢ant un joc entre lo fantasmagoric, lo oniric i
I"essencialitat, mitjangant un joc ambigu que glestiona |"ostracisme cinematografic, personal, cultural i soci
En aquest film concretament tracta el complex mon sentimental i els seus comportaments, un mon laberinti
obscur atrapat baix la neu, en el que Kurosawa arriba fins i tot a insinuar el tracte, la comprensioé, |I'expressi
la liberacié del mon, del sentiment homosexual: surt I"arc iris.



En conclusié podem dir que Kurosawa supera les fronteres d”un cinema ancorat al seu passat: la tematica,
tradicions estétiques e interpretatives,... realitzant un cinema compromés en els assumptes contemporanis,
els que combinant la més arrelada tradicié japonesa amb la seva generosa i profunda humanitat universal,
mitjancant un estil refinat i poderos, apropa la realitat personal i social a un avanguardista cinema modern.

3. Pickpocket. Robert Bresson (1959)

Bresson despulla I"art, endinsant—lo en el viatge interior d"un personatge disminuit que busca la seva persc
en una magnifica aventura minimalista i espiritual: Pickpocket: cada pla comporta un missatge, en una
pel.licula atravessada pels gestos i les mirades, pel bagaretjar literari, introspectiu i complexe d’un trajecte
religios, en el que només es troba lo necessari.

El cinema sonor ha inventat el silenci, aquest aforisme dit per Bresson descriu el seu cinema, un cinema
independent i personal que el podem situar en trajectoria paral.lela a la Nouvelle Vague: carregant-se tot €|
passat, acostant el cinema a |I'espectador, a la seves reflexions, trencant |"estil i preocupacions classiques,
mitjancant una mirada personal, contemporania i poetica en la que s’exploten els racons, els extrems
expressius, arrelada a I'expressié artistica sense limits, a la concepcio reflexiva i introspectiva sense fons.

Totes les composicions estan atravessades pels conceptes art i pintura, modelades mitjangant el concepte
d"austeritat i lligades al métode expressiu de la sinécdote lingliistica: actors no professionals, caligrafia
japonesa, minimalisme d"accid, reivindicacié del fragment, esséncia, sencillesa, poética expressiva, ... Bres
despulla I'art, s"expressa mitjangant la composicié visual, el minimalisme tematic i d"accié fisica, un cinema
poétic d elevada significacié social; Bresson despulla I"art portant el limit de I'imatge al buit i el limit del s6
al silenci, portant el cinema al limit d"un art independent, emancipat, trencador, essencial, expressiu, reflect
introspectiu, literari, nu: un art que genera més discussié que no pas escola, un cinema d"autor, un cinema
modern.

4.2001: a Space Odyssey. Stanley Kubrick (1968)

Kubrick és un gran cineasta provinent de les corrents modernes que varen sorgir durant aquesta época
d"eclosié moderna a Europa, més concretament cal situar els seus origens cinematografics a Anglaterra,
realitzant films semi-independents en els que amb el gaudiment de mitjans i de control absolut al servei de
indUstria americana ha donat films com aquest, I'obra mestre més absoluta del cinema de ficcié.

En primer terme cal analitzar el tractament estétic, formal del film, que ratlla la perfeccié, mitjangant una
banda sonora en la que es subratllen i destaquen tots els sentiments fent—los propis de I'espectador: per ur
costat, amb els crits dels monos, la veu de Hal9000 i la repiracié angustiant del protagonista; i per altre
vessant mitjangant I"'acompayament musical que en combinacié amb el moviment—-comportament dels
personatges i el ritme—narracié de la historia, crea un viatge operistic, un ballet cosmic, una sinfonia espaci
La part visual és una arquitectura artistica que es significa, mitjangant un treball tecnic minucios i un
acompanyment digital de magnitud prodigiosa, amb uns espais expressius que generen percepcié d"un
sentiment simbolic, inconscient i intromissor.

Perd aquesta joia formal ens porta a un viatge iniciatic exploratori pel nostre cervell i per la nostra vida, un
viatge al passat—origen i al futur huma, en el que es deixen anar moltissimes interrogacions i respostes
subjectives a la interpretacio de cadascu, un cinema reflex i reflexiu sobre la humanitat mitjancant un viatge
pel cicle vital: d"on venim? Cap a on anem? ...

Kubrick, director de I'excés i la desmesura ha portat a terme en diversos géneres, en pel.licules de molt
diversa indole, la seva expressi6 a la pantalla, mitjancant un cinema d"autor d”etiqueta propia, un cinema q
et convida a viatjar com en aquest cas per dintre dels teus dubtes, de les teves pors, dels teus pensaments
teus desitjos i preocupacions, un viatge, un cinema excessivament reflexiu per no sentir-se identificat,
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involucrat, afectat.
5. Fitzcarraldo. Werner Herzog (1980-81)

Fitzcarraldo és un film en el que s"observa el desafiament de les lleis de la natura, de la raé i del cinema. U
projecte on la bojeria i la irracionalitat, comanden un vaixell que viatja pel riu fronterenc entre lo visible i lo
visionari.

Herzog és un cineasta integrant del manifest d"Oberhausen alemany, un cinema anti—invasié de cinema
america i anti—pastiches nacionals, un cinema deslligat i lliure, fill-hereu dels moviments del 68. Després de
la saturaci6 del cinema nacional alemany, als anys 60, un pais de tradicié avantguardista en el mon artistic
dona un altre rumb a la seva direccié mitjancant el trencament amb lo que els hi precedeix, creant un cinen
afligit pel feminisme, les minories els pensaments i sentiments liberals, .. un cinema no simplement de critic
o reflex social, un cinema de la rabia: el extremisme, el radicalisme trencador i expressionista. D"aquesta
manera ens situem en un viatge visionari i fronterenc, en el que el viatge exterior (superar la muntanya i
creuar el riu) implica un viatge del mateix grau d abstracccio, espiritualitat i poesia, un viatge cinematografic
realitzat per una mirada ilusionaria en busca del paradis perdut, intentant derruir els rolls establerts i explor:
mitjancant el vaixell, mitjancant el cinema orfe en la busqueda de la il.luminacio.

Actors fetiche, espais que es signifiquen, simbolisme existencial i cinematografic, independéncia,
marginalitat, irdnia, cabreig, malestar, ... en un film mitoldgic, abstracte i espiritual, en el que el recorregut
més racional ho marquen els camins de la irracionalitat i on el vaixell cinematografic i existencial el mou la
rabia, una pel.licula que supera els limits d"un riu que deriva a la perdicié en la que vagaretjem, Fitzcarraldc
un cami alternatiu al cinema dels vuitanta.

6. Train money. Joseph Ruben (1995)

Aquest film és un exemple del cinema que sorgeix de la industria de Hollywood, una indUstria que porta a
terme projectes per crear productes que son el resultat d"una insulsa repeticié buida de contingut. Ens trobe
en una época postmoderna en la que I"art cinematografic es mou principalment per novetats: detalls i eleme
efimers que aconsegueixen tenir éxit comercial i després es repeteixen fins I'esgotament, sense trobar en
aguest racé de Hollywood cap concepcio artistica que pugui o vulgui sortir d"aquesta maquinaria insabora.

Train money és un film d"accié que podem definir com evasiu, previsible i escasament original, combina un
escenes d’acci6 espectaculars, en les que les explosions, les baralles, els cops, el frenetisme, I"heroicitat,
I"espectacularitat i els efectes especials invadeixen la pantalla, amb una trama de fons sense la menor entit
profunditat en la que dos germans i una dona que s’inserta en les seves vides, tots ells policies, son el focu
d atencio.

Una narraci6 sencilla, amb uns dialegs i uns personatges flipats, simples i encaixonats fan avangar una trar
gue troba el seu maxim motor en I'impulsisme exagerat dels personatges principals: que son agradables,
simpatics, atrevits, ... enfront dels seus enemics que son lo pitjor de la terra, capitalistes, inhumans, ... un fil
estandaritzat, amb uns elements superficials i transparents, plé de contradiccions expressives, amb un
cuidament formal estétic i una bandera americana patridtica amb musiquetes de biblioteca que fonamenta e
fons de la mateixa.

Per tant podem parlar d"aquest film, d"aquest director en la seva trajectoria i d"aguest cinema actual, de for
geneérica, com comercial i oportunista, sense abordar cap tema en concret i deixant anar expressions burde
formes directes, aclaratives i repetitives on la resta d"elements no superen la terbola sencillesa ( punt de vis
personatges, narracid, espai, ...) que completen un producte que forma part d’un mecanisme industrial que
menjem la joventud i no tan joventud europea a mode paral.lel a les crispetes i la coca—cola. En conclusio, |
film gris que mostra |I"aturada en sec i el descarrilament del tren cinematografic actual.
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7. Los amantes del circulo polar. JULIO MEDEM (1998)

L"amor a través del temps i de |"'espai marcat per un atzar, un desti i una circularitat tancada, marquen aqus
film en el que Julio Medem torna a tractar temes sobre |"aprenetatge.

Aquesta pel.licula i aguest director son la mostra d’un cinema espanyol, que esta gaudint d"una important
fornada de directors joves que lligats a productores i pressupostos realitzen un cinema personal que no es
separa de la vessant producte cinematografic que atravessa tota la produccio principal del nostre pais. Es L
cinema alternatiu a potenciar, que no trenca ni amb la indastria ni amb els postulats establerts, simplement
deixa anar pincellades que no acaben de ser perfilades sobre |I"apertura artistica: formal i de continguts.

Medem ens mostra un argument singular, que succeeix a un espai que es significa, narrat des de dos punts
vista d"una forma molt atractiva que atrapa a |'espectador i el sumergeix en un mar d’imaginacio en el que
floten les seves propostes reflexives, interrogatives i interpretatives. No podem considerar aquest cinema nr
gue un cinema postmodern lligat en tematica, estética i forma a lo ja existent, un cinema actual i novedos q
genera una potenciacié del cinema nacional, com un art a tenir en compte, sobre el que interesar—se i trebe
un art que necessita trencar un viatge ciclic que vagaretja cap a la deriva, un art que necessita formular no\
avantguardes i moviments originals que facin fluir un estancat transit (de I"art en general) que viu arrelat a |:
industria del diner i a una historia i uns directors que van deixar pas a un canvi generacional que, salvant le
excepcions, els paisos i directors independents i deslligats, en molts casos encara esta per arribar.

8. Los pajaros. ALFRED HITCHCOCK (1963)

Aquesta sera la Ultima estacié del viatge degut a quiestions tals com que forma part del limit temporal que
enguadra aula de cinema, que suposa un homenatge al centenari d’un home que ha significat moltissim pe
historia del cinema i que fa en aquest film la seva visio particular sobre |"apocalipsi, el final, la dissolucid, la
mort.

Hitchcock de la mateixa manera que Welles parteix del cinema classic i forma una de bomba de rellotgeria
gue acaba essent un dels instruments més importants per acabar amb la saturacié d"aquest moviment, don
escapatoria, sortida alternativa al tren cinematografic que avancara cap a un nou cami d’emancipacio
expressiva, on el trencament, la llibertat i el relleu generacional, ideoldgic i conceptual donaran peu a un
cinema modern.

Lo que realment impressiona i apasiona del cinema de Hitchcock és la facilitat per portar a terme el
desenvolupament d’una trama que comporta un trasfons reflexiu ideoldgic, elaborant obres mestres

d expressio artistica mitjancant la utilitzacié d” una excel.lent metodologia linglistica que fa avancar amb la
mateixa sutilitat el mecanisme argumental que el conceptual. Hitchcock aconsegueix aixo gracies a la creac
d"un tipus de ficcid, en aquest cas un univers familiar que es troba com fagana sobre la que es desenvolup:s
["accio i la psicologia dels personatges, una ficcié que mostra una estructura dual, atravesssada en principi
la normalitat fins que un element falla i es desencadena |I’accid, essent molt més facil crear una situacio
sinistre partint d’'una ambivalent i cambiable: quotidiana. El desig és el motor que mou I"accié, I'itinerari
simbolic i el suspens: conceptes que atravessen |"arquitectura dels espais i el ritme narratiu.

Hitchcock, aporta un sistema desglossable en petites unitats: una narracié dual, un univers tancat, un espal
simbolic, uns personatges que ens representen, un motor mogut pel desig dels personatges i de |'espectad
imaginacié i la ma d"autor ... un camul de conceptes expressius que creen a |'espectador identificacié amb
trama en la que s’introdueix, una trama en la que busca fantasmes i solucions, una trama en la que la
exploracio li mostra una visié que va molt més enlla de I'historia externa, una exploracioé laberintica i
angoixant que t'emporta davant la visié del teu propi reflex, de la teva propia natura, una visioé que et propo
una interrogacio i et plantetja una reflexié que crea dessassosec a diferents nivells: classicista, social, humz
personal i cinematografic; Alfred Hitchcock crea cami al caminar, explorant noves terres en les quals dispos
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un mapa de coordenades que marquen un limit, un pont, que marguen un abans i un després per |'especta
pel cinema: Alfred Hitchcock, cinema d autor.

El cinema, les pel.licules, estan fetes per

extendre un pont cap a la resta. JEAN RENOIR
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