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La noticia de la primera sesién del Cineclub de Granada
Periddico “Ideal”, miércoles 2 de febrero de 1949.

EICINECLUB UNIVERSITARIO UGR

se crea el martes 1 de febrero de 1949
con el nombre de “Cineclub de Granada”.

Seré en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominacion.
Asi pues en este curso 2025-2026, cumplimos 73 (77) afios.






OCTUBRE 2025

CINECLUB UGR MEETS

FESTIVAL JOVENES REALIZADORES (V):
JOVENES CENTENARIOS 1925-2025
(JOYAS DEL CINE MUDO XIX)

OCTOBER 2025

UGR FILM CLUB MEETS YOUNG FILMMAKERS FESTIVAL (V):
YOUNG CENTENARIANS 1925-2025
(MILESTONES OF SILENT CINEMA XIX)

Martes 14 / Tuesday 14th
LA QUIMERA DEL ORO
(The gold rush, EE.UU., 1925)
Charles Chaplin [90 min.]

Viernes 17 / Friday 17th

20 h

EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL
(Feu Mathias Pascal, Francia, 1925)
Marcel L’'Herbier [178 min.]

Lunes 20 / Monday 20th

EL ACORAZADO POTEMKIN

(Bronenosets Potemkin, URSS, 1925)

Serguei M. Eisenstein [72 min]

Proyeccion presentada por el escritor Vicente Monroy



Martes 21 / Tuesday 21th

SIETE OCASIONES

(Seven chances, EE.UU., 1925)

Buster Keaton [58 minl]

Proyeccién con mdisica en directo por José Ignacio Hernandez

Viernes 24 / Friday 24th

Teatro Isabel La Catélica / 22 h

EL FANTASMA DE LA OPERA

(The phantom of the Opera, EE.UU., 1925)

Rupert Julian [75 min]

Proyeccién con masica en directo por Chico Blanco

(Entrada 10€ en redeentradas.com y taquilla del teatro)

Martes 28 / Tuesday 28th

LA CALLE SIN ALEGRIA / BAJO LA MASCARA DEL PLACER
(Die freudlose Gasse. Alemania, 1925)

Georg Wilhelm Pabst [150 minl]

Todas las proyecciones con intertitulos originales
subtitulados al espaiiol
All projections with original intertitles subtituled in spanish

Todas las proyecciones a las 21 h.

en Sala Maxima del Espacio V Centenario (Av. de Madrid)
(excepto viernes 17 a las 20 h)

Entrada libre hasta completar aforo

All screenings at 9 p.m.

at the Assembly Hall in the Espacio V Centenario (Av.de Madrid)
(except Friday 17 at 8 p.m.)

Free admission up to full room.

Organiza:

31a edicién FESTIVAL JOVENES REALIZADORES - GRANADA FILM FEST
La Madraza. Centro de Cultura Contemporanea.

Cineclub Universitario UGR / Aula de Cine “Eugenio Martin”



- ENESTA SALA Y DURANTE LAS PROYECCIONES,
NO ESTA PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS
MOVILES.

- LOS ESPECTADORES PODRAN ACCEDER A LA MISMA
30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESION.

- LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACION.

EL USO DE LAS IMAGENES DE ESTE CUADERNO
SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS
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(...) Ese cinematografo de los tiempos heroicos, jcuantas
quimeras no engendrd! Su mutismo nos parecia una virtud. Su
imperfeccion hacia creer a sus incondicionales que iba a crear un arte
unicamente con las imagenes animadas, una pintura en movimiento,
una dramaturgia sin palabras, que se convertiria en un lenguaje
comun para todos los paises. Por muy ingenua que aparezca hoy esa
ambicion hay que estar de acuerdo en no despojarla de su grandeza.

Nuestro arte aln era joven y es propio de la juventud el sofiar
con generosas revoluciones. A quien se ria de nuestras ilusiones
perdidas podriamos decirle lo que le respondié un politico a un
adversario que le reprochaba su pasado: “Compadezco, sefior, a los
que no fueron revolucionarios a los veinte asios”. (...)

Durante los afios posteriores a 1918 esta idea de revolucion se
aduefid de los espiritus mas alertas. Revolucionaria en el arte,
revolucionaria en la literatura, nunca una generacién saque6 con tan
alegre ferocidad la obra de sus predecesores, alejados de ella por
cuatro afios de una guerra monstruosa, que marco el final de una era.
(...)

Basta con que se proyecte de nuevo una pelicula muy vieja de
Chaplin o de Mack Sennett para que los jovenes de hoy se maravillen
de lo que miran como si fuera una extraordinaria novedad. Sin
embargo, oigo las risas burlonas de los imbéciles: “;Estos viejos
films! jMirad esas ropas, esos maquillajes, esa exagerada
interpretacion!” Podriamos remitirlos a “La Carroiia”, de
Baudelaire. De estos viejos films descompuestos guardamos aun esa
“esencia divina”, que es el descubrimiento y del que nuestros films
modernos estan tan claramente desprovistos (...).

René Clair



CHARLES CHAPLIN

ESCRITA, PRODUCIDA DIRIGIDA E INTERPRETADA POR

CHARLES CHAPLIN










Martes 14 21 h
Sala Méaxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

LA QUIMERA DEL ORO - 1925 « EE.UU. + 90’

Titulo Original.- The gold rush.
Direccién, Produccién, Guion y
Montaje.- Charles Chaplin.
Fotografia.- Roland Totheroh (1.33:1
- B/N). Operadores.- Jack Wilson y
Mark Marlatt. Director artistico.-
Charles D. Hall. Ayudantes de
direccion.- Charles Riesner, Henri
d’ Abbadie d’ Arrast y Eddie Sutherland.
Musica.- (para sonorizacion en 1942)
Charles Chaplin, dirigida y arreglada
por Timothy Brock (para restauracion
en 2007). Produccién.- United

e“ARUEcHAPUN Artists. Intérpretes.- Charles
> o 0 > g Chaplin (explorador solitario), Georgia
O'Tutﬁnw mn Hale (Georgia), Mack Swain (Big Jim

: McKay), Tom Murray (Black Larson),
Betty Morrissey (Betty, amiga de Georgia), Kay Desleys (amiga de
Georgia), Joan Lowell (amiga de Georgia), Henry Bergman (Hank Curtis),
John Rand (explorador), Albert Austin (explorador), Allan Garcia

(explorador), Tom Wood (explorador), Stanley Sanford (dependiente del
bar). Estreno.- (EE.UU.) junio 1925 / (Espafia) febrero 1926.

intertitulos en inglés con subtitulos en espanol

Pelicula n° 57 de la filmografia de Charles Chaplin
(de 65 como director)

Mdsica de sala:
La musica de Charles Chaplin
La quimera del oro / El chico / Tiempos modernos /
Luces de la ciudad / El gran dictador



“En la comedia se parte de la paradoja de que la tragedia
estimula el espiritu de lo ridiculo; a causa de su ridiculez, supongo,
ésa es una actitud de desafio: enfrentados a nuestra propia
indefension o a las fuerzas de la Naturaleza, no nos queda mas
remedio que reirnos o volvernos locos”.

“Hay que trabajar la manera de exponer una idea, intrigar al
0jo sobre cdmo va a verse sobre la pantalla”.

Charles Chaplin

(...) El 26 de junio de 1925, hoy se cumplen cien afios, el
Grauman’s Egyptian Theatre de Los Angeles abri6 sus puertas para
acoger la “premiere” de LA QUIMERA DEL ORO (The gold rush),
tercer largometraje como director de Charles Chaplin, que volvia a
vestir los pafios de Charlot tras dos afios ausente en la pantalla. El
cineasta se la jugaba con esta pelicula. El rodaje habia sido



inusitadamente largo y el presupuesto se habia disparado hasta rondar
el millén de dolares; una cifra inusual para un film de estas
caracteristicas. La culpa la tenia en parte su perfeccionismo: Chaplin
era capaz de tener a todo el equipo cruzado de brazos dias y dias, en
espera de instrucciones, hasta no hallar la idea exacta que permitiera
avanzar la accion. Su vida intima también contribuy6 a complicar las
cosas: Chaplin habia elegido como “partenaire” a Lita Grey, de 16
afios. Durante una escena, la chica se desmayo; luego se supo que
estaba embarazada. Chaplin tuvo que interrumpir la filmacion para
viajar a México y casarse con ella a fin de evitar el escandalo. La
situacion no era nueva para él: su primer matrimonio, en 1918,
respondia a circunstancias similares; Mildred Harris también tenia 16
afios y también parecia esperar un bebé. Georgia Hale sustituyo a Lita
Grey y hubo que rodar de nuevo sus escenas. Por suerte, LA
QUIMERA DEL ORO fue un éxito.

La historia estd ambientada a finales del siglo XIX, durante la
Fiebre del Oro de Alaska, y hasta alli llega Charlot con su bastén y su
bombin caracteristicos, dispuesto a plantarle cara a la adversidad... y
no sucumbir en el intento. El film es un derroche de inteligencia e
inventiva. Chaplin conjuga la comedia con un relato de supervivencia
en condiciones extremas de gran dureza. La famosa secuencia en que
Charlot cocina un zapato para cenar 0 esa otra en que debe escapar de
un compariero de fatigas, muerto de hambre como él, que quiere
comérselo creyéndolo un pollo, se inspiran en datos concretos: la
hambruna se abatid sobre los aventureros que habian viajado hasta el
Gran Norte tras el espejismo del enriquecimiento rapido y se dieron
casos de canibalismo. Entre chiste y chiste, Chaplin crea estampas
dolorosas, como ese plano de Charlot que contempla la fiesta de
Nochevieja, completamente solo, a través de una ventana. EI humor
vuelve a ser un acto de resistencia, una actitud existencial, una
reivindicacion. “La vida es cosa de risa”, decia Pirandello (aunque a
veces maldita la gracia que tiene). Chaplin también lo veia asi (...).

Texto (extractos):
José Abad, “La quimera del oro”, Ideal, miércoles 25 junio 2025.



(...) El fracaso de Una mujer de Paris demostro la escasa
disposicion del publico a que Chaplin se apartase de la comedia méas o
menos sentimental pero, sobre todo, no le perdond que prescindiese
del personaje de Charlot. Por ello, cuando el cineasta empez6 a planear
su siguiente proyecto, no dud6 en ajustarse estrictamente a las
expectativas que el publico habia depositado tanto en él como en su
inolvidable “vagabundo”.

La idea que engendrd su siguiente largometraje nacidé un
domingo por la mafiana de uno de los numerosos fines de semana que
el cineasta pasaba en casa de Douglas Fairbanks y Mary Pickford.
Estos le mostraron unas fotografias de las heladas regiones que
separan Alaska del Canada y Chaplin recordd que en ese escenario se
habia producido la Ilamada “Fiebre del Oro” entre 1896 y 1910. La
pasion de centenares de hombres desesperados para cambiar el tragico
curso de sus vidas tras el hallazgo de un filén de oro proporcionaba
elementos dramaticos que el cineasta podia adaptar a su estilo. Tan



pronto empez6 a desarrollar el proyecto de LA QUIMERA DEL ORO,
incorpordé ademas el episodio histdrico de la expedicion Donner que,
en su busqueda de un paso entre las montafias para llegar a California
en 1846, concluy6 en una catéstrofe con los supervivientes obligados
a practicar el canibalismo con los cadaveres de decenas de
compafieros. Conjugando la epopeya de los buscadores de oro con la
tragica expedicion Donner, adecuadamente filtrados por el humor
netamente chapliniano, ambos elementos dieron pie a una comedia
dramaética y emotiva cuyo rodaje se produjo en circunstancias casi tan
dificiles como las vividas por sus protagonistas.

La accion transcurre en 1890 y las primeras imagenes muestran
a un nutrido grupo de aventureros en su intento de cruzar un escarpado
paso montafioso con la esperanza de encontrar oro. Charlot es uno de
ellos, pero se aparta del grupo y se topa con un 0so. En su huida, cae
por la ladera de una montafa y, perdido en una tempestad de nieve,



ot
T

llega a la cabafa de otro explorador, Black Larsen, que resulta ser un
profugo de la justicia. A ambos se les une Jim McKay, un afortunado
explorador que ha encontrado un filon de oro. Tras una pelea en la que
éste resulta vencedor, Larsen debe partir para encontrar viveres que
solucionen su precaria situacion pero, por el camino, mata a dos
policias que le han reconocido.

Mientras, Charlot y McKay pasan grandes apuros y el hambre
les provoca alucinaciones. El primero no duda en comerse uno de sus
zapatos y el segundo confunde a Charlot con una gallina y le persigue
con intenciones canibales, pero la oportuna aparicion de un 0so que se
ha introducido en la cabafa soluciona definitivamente su problema.
Charlot se separa de McKay, que regresa a su mina. Alli le espera
Larsen pero, tras una pelea, éste fallece al caer por un terraplén y
McKay pierde la memoria como consecuencia de un golpe recibido en
la cabeza. Charlot llega a una pequefia ciudad minera y en el saloon



queda prendado de una muchacha, Georgia, que por desprecio al
seductor Cameron invita a bailar al pequefio explorador. La
provocacion de la chica enfrenta al maton con Charlot e,
inesperadamente, éste resulta victorioso. Al dia siguiente, un ingeniero
le encarga la custodia de su cabafa y alli vuelve a encontrarse con
Georgia. La invita a cenar la noche de fin de afio, pero la escéptica
muchacha llega tarde y se emociona al comprobar el trasfondo de lo
que ella consideraba una simple broma. Big Jim, que ha conseguido
Ilegar al pueblo, promete a Charlot la mitad de su dinero si le ayuda a
encontrar la mina de oro. Una tempestad dificulta su bldsqueda pero
finalmente consiguen su objetivo y se convierten en millonarios. De
regreso a Estados Unidos, coinciden en el mismo barco con Georgia,
quien confunde a Charlot con un vagabundo pero, aclarado el
equivoco, anuncian publicamente su matrimonio.

Chaplin lleg6 a invertir dos millones de ddlares en la
produccion de LA QUIMERA DEL ORO. Traslad6 todo su equipo a
las Montafias Rocosas de Nevada y contraté a mas de un millar de
extras para el rodaje de la impresionante escena inicial del paso del
desfiladero nevado cuyas tomas se efectuaron en un solo dia. También
construyd en decorados un pueblo de montafa, pero cuando empez6
el rodaje de las escenas de la sala de baile protagonizadas por Lita Grey
surgieron las primeras dificultades. La actriz mantenia un idilio senti-



-mental con Chaplin desde que tenia doce afios. Entonces ya habia
cumplido los diecis€is y, cuando cayé desmayada en el plato, los
médicos certificaron que estaba embarazada. El cineasta tuvo que
casarse precipitadamente con ella en México para evitar ser
denunciado por haber mantenido relaciones sexuales con una menor y,
mientras tanto, contratd a la actriz Georgia Hale para proseguir el
rodaje de la pelicula que tenia entre manos.

También cambid de idea respecto a las localizaciones de rodaje
y suprimio algunas secuencias previstas en el guion. En una de ellas,
el vagabundo se enamoraba de una muchacha esquimal y ésta le
ensefiaba a besarse frotando su nariz contra la suya. Cuando el
personaje partia en busca del oro, se despedia afectuosamente de la
chica de acuerdo con ese ritual y, mientras caminaba, le lanzaba un
ultimo “beso” tocandose la nariz con su dedo medio para, a
continuacion secarlo en sus pantalones y asi combatir el frio. Sin
embargo, el posterior desarrollo de la historia de amor con la chica del



salon dificultaba la coherencia global de la pelicula y la escena de la
esquimal no llego a rodarse.

Hallazgos de material de desecho conservado en los archivos
personales de Chaplin han permitido constatar que prescindid
integramente de las escenas rodadas en el primer poblado que habia
hecho construir y también la correspondiente a la tumba del minero
muerto. Regresé a Hollywood y las volvié a rodar en el estudio con la
ayuda de varias toneladas de sal gruesa dispersas por el platd para
simular la nieve. Otros descartes en los que se le ve disfrazado de
gallina en la escena de las alucinaciones gastronémicas de su
hambriento compariero de fatigas demuestran que la secuencia era
mucho mas larga que la incluida en la version definitiva del film.

La varita magica del realizador era capaz de convertir el més
terrible de los dramas en la mas sutil de las comedias pero, una vez en
el platd, su rigor no tenia limites. Se ha dicho con frecuencia que el
humor de Keaton se basa en las conflictivas relaciones que su
personaje mantiene con los mas diversos objetos. Una escena de LA
QUIMERA DEL ORO demuestra hasta qué punto Chaplin no tenia
nada que envidiarle en ese terreno. Es tan intenso el hambre que el
vagabundo padece en el refugio que comparte con Big Jim que decide
comerse uno de sus zapatos cocinado al horno. En la pantalla, Charlot
transmite una moderada resignacion que su colega contempla con cara
de asco. Pero su estdbmago se halla tan vacio que agradece los pedazos
de cuero de la suela, los cordones enrollados como si fuesen espaguetis
e incluso los clavos apurados como si se tratase de los huesos de un
suculento capdn. Para el rodaje, Chaplin dispuso de un peculiar
calzado comestible cuya suela y cordones eran de regaliz mientras los
clavos sabian a caramelo. La realidad mejoraba las apariencias, pero
aun y asi, la repeticién de diversas tomas de la misma escena no
invitaba precisamente a compartir esa particular golosina.

La idea de rodar una epopeya con ribetes comicos en paisajes
nevados no era original. Keaton ya habia realizado El Polo Norte
(The Frozen North) en 1922, pero Chaplin supo aportar a LA
QUIMERA DEL ORO su peculiar toque de distincion. Cuando, tras la
citada escena de los exploradores cruzando la montafia nevada aparece



el inconfundible Charlot ataviado como si pasease por las soleadas
calles de Hollywood y bordeando un precipicio sin ser consciente de
que un 0so le pisa los talones, el cineasta define el tono que mantiene
el resto del film. Una escena como la de la lucha de la cabafia entre los
dos exploradores con Charlot como inevitable blanco de una escopeta
que se mueve incontroladamente responde a la concepcion espacial de
su sentido del humor. Otra secuencia crucial fue la de la cabafia
desplazada por una tormenta al borde de un precipicio. Inconscientes
del peligro que corren, sus dos habitantes -Charlot y Big Jim-
mantienen casualmente el equilibrio y atribuyen los ocasionales
vaivenes a una inoportuna indigestion. Afios mas tarde, Francis Ford
Coppola le tributaria un merecido homenaje en la escena de Jack
(Jack, 1996) en la que el excesivo peso del protagonista hace
tambalear la cabafia que sus pequefios amigos han construido en la
cima de un arbol.

A pesar de que el cineasta, en sus memorias, afirma que
empezo a rodar LA QUIMERA DEL ORO sin un guion preciso, lo
cierto es que sabia perfectamente como llegar hasta las fibras méas
sensibles del espectador. Su romance con la muchacha que anima las
veladas del saloon del poblado minero resulta particularmente
patético. Tras un baile en el que €l debe sujetarse los pantalones con la
cuerda que ata a un perro, provocando el consiguiente caos, su corazon
queda prendado de la muchacha. La invita a cenar la noche de fin de
afio y se desvive en los minimos detalles, pero la chica no acude a la
cita. Dormido sobre la mesa vacia, suefia con un ballet efectuado con
dos simples panecillos sostenidos por sendos tenedores como si fuesen
las finas piernas de la mas agil bailarina. El truco ya habia sido
empleado en algunos nimeros de music hall pero Chaplin, maestro de
la pantomima, supo hacerlo suyo con la ayuda de su intensa mirada y
la fascinacion provocada por esos pasos de danza tan magistrales como
improvisados.

Desde entonces, esa escena figura entre los grandes momentos
de la obra del comico y el propio Coppola volvio a rendirle homenaje
en una escena de Cotton Club (1984) donde un actor que interpreta
a Chaplin la reproduce en una de las frecuentes visitas que el cineasta



efectud realmente al célebre local abierto en el corazén de Harlem pero
exclusivamente reservado para clientes de raza blanca.

Tras un rodaje que se habia prolongado entre enero de 1924 y
mayo del afio siguiente, LA QUIMERA DEL ORO se estrend en el
Stand Theatre de Nueva York. Desde la proyeccion de las primeras
secuencias, el publico acogio el film con entusiasmo corroborado con
un estruendoso aplauso final. El representante de la productora estaba
exultante y asegurd a Chaplin que le garantizaba unos beneficios
superiores a los seis millones de dolares. Por toda respuesta, el
cineasta, victima de las tensiones sufridas dentro y fuera del plato,
sufrid un colapso pero, en lugar de avisar al medico, reclamé la
presencia de un abogado para que le ayudase a redactar un testamento
de urgencia. Tal como explica Chaplin en su autobiografia, un amigo
sensato optd por llamar a ambos profesionales pero solo acudié el
segundo, ya que el primero estaba de viaje por Europa. El doctor
diagnosticd una crisis de nervios y prescribid, como todo tratamiento,



un viaje al océano donde pudiera estar tranquilo y respirar un aire
marino que contrastara radicalmente con la gélida atmosfera que
caracterizaba la pelicula.

Algun tiempo después, Chaplin volvio a retomar LA
QUIMERA DEL ORO para adecuar su formato a las caracteristicas
del cine sonoro. Son conocidas sus reticencias respecto a las
transformaciones de esta técnica pero, tras haber mantenido mudo al
personaje de Charlot en la atmosfera ya sonora de Luces de la
ciudad y Tiempos modernos, el realizador acept6 sonorizar LA
QUIMERA DEL ORO. Estrenada en 1942, la nueva version alargaba
algunas escenas y reducia el metraje de otras. Chaplin también
sustituyd los rotulos por un comentario hablado estrictamente
funcional y afiadié una partitura musical que él mismo habia
compuesto.

Pero, sobre todo, cambio el final. En la version muda, un
reportero grafico rodaba el beso final entre Chaplin y Georgia Hale.
En la sonora, ya olvidado ese idilio, el protagonista se limitaba a
susurrar al oido que la desconocida pasajera del barco iba a convertirse
en su mujer.

Texto (extractos):
Esteve Riambau, Charles Chaplin,
col. Signo e Imagen/Cineastas, n°50, Catedra, 2000



ESCRITA,DIRIGIDA.Y PRODUCIDA POR CHARLES CHAPLIN



(...) En términos de duracion, LA QUIMERA DEL ORO es el
tercer largometraje de Charles Chaplin después de El chico (The Kid,
1921) y Una mujer de Paris (A Woman of Paris: A Drama of Fate,
1923), y el segundo protagonizado por el personaje de Charlot, por
mas que el mismo figura acreditado no como “el vagabundo”, que era
lo habitual, sino como “e/ buscador [de oro] solitario”. A riesgo de
especular, me parece muy significativo que, mas alla de las razones,
siempre personales, que condujeron a Chaplin a realizarla, LA
QUIMERA DEL ORO hace gala de una notable dualidad tonal en lo
que se refiere a su puesta en imagenes. Por un lado, es una “tipica”
aventura de Charlot, dicho sea en el sentido mas noble de la expresion,
concebida, planteada y, lo que es mas importante, filmada por Chaplin
al igual o de manera muy similar a la del grueso de su produccién
comica silente. Pero, por otra parte, es un film que prosigue, a nivel
estético y narrativo, el ambicioso camino que su autor habia empren-



-dido con la a todas luces muy arriesgada Una mujer de Paris.

Dicho de otro modo: en LA QUIMERA DEL ORO, Chaplin se
mantiene fiel a si mismo, a Charlot, y al mismo tiempo prueba a hacer
algo distinto, de tal manera que, como digo, conviven en la pelicula
dos tonalidades bien diferenciadas, pero a pesar de ello perfectamente
armonicas: la comedia silente y el esplendor de la madurez del cine
del momento. Téngase en cuenta que en 1925, afio del estreno de LA
QUIMERA DEL ORO, también ven la luz clésicos firmados por King
Vidor (EI gran desfile), Eisenstein (El acorazado Potemkin),
Dreyer (El amo de la casa) Murnau (Tarfufo o el hipécrita),
Buster Keaton (Siete ocasiones), Pabst (Bajo la mascara del
placer), Fred Niblo (Ben-Hur) o Rupert Julian (El fantasma de
la Opera). -jVamos igual que hoy dia!-.



Lo cual viene a demostrar que Chaplin no era ni de lejos un
cineasta que diera la espalda al cine de su tiempo -eso lo haria méas
adelante, firmando peliculas tan a contracorriente como Luces de la
ciudad, Tiempos modernos 0 su Ultimo y subvalorado trabajo,
La condesa de Hong Kong-, sino alguien conectado con la
vanguardia cinematografica del momento.

LA QUIMERA DEL ORO es recordada, con justicia, por el
brillo genial de sus escenas comicas, algunas de las cuales se cuentan
entre lo mejor de su creador, que ya es decir. Sin animo de ser
exhaustivo, quién no recuerda la primera aparicion de Charlot,
convertido en buscador de oro y caminando por el borde de un
peligroso precipicio..., seguido, sin que se dé cuenta y muy de cerca,
por un o0so. O las famosas escenas en la cabaiia de Big Jim (Mack
Swain), tanto las que se producen en el primer tercio del relato (y que



incluyen momentos tan celebrados como el hervido de uno de los
zapatos de Charlot a falta de nada mejor que comer, o el momento
onirico en el cual el famélico Big Jim mira a Charlot y cree que es
pollo), como, sobre todo, al final (la extraordinaria secuencia de la
cabafia, balanceandose al borde mismo de un barranco).

Pero lo que, particularmente, me llama la atencion no es solo,
por descontado, la brillantez de todo eso, sino el hecho de que, a pesar
de estar rodado a mediados de la década de 1920, Chaplin lo resuelve
de una forma deudora de sus cortos comicos del silente. Hay en dichas
escenas de comedia una utilizacion de la “cuarta pared” en planos
generales abiertos o muy abiertos que incluso en 1925 empezaban a
verse “anticuados”, pertenecientes a un realizador que habia debutado
como tal en 1914, tan solo once afios antes. El rodaje de la pelicula en
estudio -a pesar de algunas escenas en exteriores, como las de los
buscadores de oro del principio, que requirieron la participacion de
seiscientos extras- acentua el caracter de artificio, casi de abstraccion,



de las escenas de comedia. En cierto sentido, escenas como las de la
cabafia, por mencionar las mas representativas, son las “escenas mas
Charlot”, de ahi ese recurso cinematografico a la “cuarta pared” del
teatro, una de las fuentes del medio cuando Chaplin se forjé como
cineasta en 1914.

En cambio, las escenas que transcurren entre el principio y el
final del relato, ambientadas en una pequefia localidad rural en medio
de un paisaje nevado de la region de Klondike, Alaska, escenario de la
“Fiebre del Oro”, tienen una tonalidad y una puesta en imagenes
distinta. Es verdad que siguen habiendo muchas grandes escenas de
comedia, como aquélla en la que Charlot cree que la bella Georgia
(Georgia Hale), a la que acaba de descubrir en el saloon del pueblo, se
acerca, sonriente, a saludarle..., cuando en realidad se dirige a saludar
a otro hombre que estd justo detrds del protagonista; el célebre
momento en que Charlot ameniza la cena de Nochevieja a la cual ha
invitado a Georgia y sus amigas convirtiendo panecillos y tenedores



en dos pequenas piernas de bailarina®; o la secuencia en la que Charlot
baila con Georgia en el saloon, sin darse cuenta de que la cuerda que
se ha atado a la cintura para que no le caigan los pantalones tiene a un
enorme perro atado al otro extremo (¢;es necesario detallar lo que
ocurre después cuando pasa por alli un gato?) ...

Sin embargo, a pesar de la irresistible comicidad de esos y otros
instantes no menos magnificos, y de que Chaplin respeta en buena
medida la planificacion de las escenas de comedia que transcurren en
el pueblo sobre la base de la “cuarta pared”, hay algo en esta parte que
ha variado. Si el prologo y el climax en la cabafia de Big Jim son,
inequivocamente, una “pelicula de Charlot”, el bloque central en el
pueblo lo es mucho menos. Ello se debe a que Chaplin introduce
escenas que estan a caballo del patetismo y el melodrama. EI cambio
de tono es total, y a pesar de todo, coherente con la poética chapliniana,
mezcla de humor y sentimentalismo. De hecho, las escenas de comedia
gue hemos mencionado lineas atras tienen un trasfondo patético: que
la muchacha de la cual se ha enamorado mire hacia otro hombre, o que
un perro arruine su baile romantico con esa misma chica, son
incomodas llamadas al ridiculo por parte de un personaje, el
vagabundo chapliniano, que siempre intenta mantenerse digno a pesar
de su humildad; incluso el gag de los panecillos bailarines comparte
esa paradoja: el mismo tiene lugar en un momento de ensofiacion, en
el curso del cual Charlot se imagina cémo seré la velada de Nochevieja
con Georgia y sus amigas, cuando la realidad acabara siendo mucho
mas amarga: las jovenes han prometido en falso que vendran a celebrar
la entrada del nuevo afio en su cabafia, y llegado el momento se olvidan
por completo de él; tan solo Georgia, remordida, comprendera cuando
ya es demasiado tarde el dafio que ha infligido a un hombre bueno. La
planificacion de todo el bloque que transcurre en el pueblo es mucho
mas variada, con mayor diversidad de angulos de camara, lo cual
confiere a La quimera del oro una sorprendente sensacion de realismo,

! Escena que habia sido anticipada por Roscoe “Fatty Arbuckle” en el cortometraje cdmico
The Rough House (1917), coescrito por Arbuckle — junto con Joseph Anthony Roach-,
codirigido y coprotagonizado... por jBuster Keaton!



en virtud del cual deja de ser (aun sin dejar de serlo por completo) una
“pelicula de Charlot” para convertirse en una pelicula de Charles
Chaplin (...).

Texto (extractos):

Tomés Fernandez Valenti, “La quimera del oro: cuestion de tono”,
dossier “Chaplin, de la pantomima al arte sonoro”,

Dirigido por, junio 2025
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(...) LA QUIMERA DEL ORO fue la primera y exitosa
tentativa de Charles Chaplin de integrar lo comico en lo dramatico y
viceversa. Y lo hizo desprendiéndose de la molesta afectacion
sentimental de sus primeros films, transformandola en una amarga
ironia. Amargura que no excluye un sentido de lo tragico abocado al
mas puro de los ridiculos. Desde esta perspectiva cabe abordar y
degustar LA QUIMERA DEL ORO. La célebre secuencia en que
Charlot, hambriento y muerto de frio, se come sus botas con todo el
exquisito refinamiento de un gourmet, extrayendo los clavos como si
fueran los huesos de alguna ave, engulléndose cordones a modo de
spaghettis, o troceando la suela como si fuese la mejor de las viandas,
deja constancia de las intenciones del cineasta. De igual manera debe
apreciarse el momento en que el compariero de Charlot, Big Jim, pasto
de las alucinaciones que le provoca el hambre, ve al desdichado
vagabundo como un gigantesco pollo presto para trinchar. En su
desesperada lucha por no ser comido, dara muerte a un 0so que
solucionara el problema de ambos con sus estdbmagos. Sin olvidar, por
supuesto, el divertidisimo pero espeluznante momento en que la
cabafia de nuestros buscadores de oro es arrastrada por un alud hacia
el borde de un precipicio, iniciandose un delirante ballet de
oscilaciones tanto dentro como fuera del maltrecho edificio. LA
QUIMERA DEL ORO, pues, permanece como una obra maestra del
cine por su elaborada dramaturgia del gag como excusa para la
expresion visual. Esto es, fundamentalmente, el medio por el cual
Chaplin llega a emocionar en sus peliculas. El cine del mitico cineasta
britanico era, por encima de todo, forma (...).

Texto (extractos):
Antonio José Navarro, “La quimera del oro”,
en especial “100 afios de cine”, Dirigido por, julio-agosto 1995















Viernes 17 20 h
Sala Méxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL - 1925 - Francia « 178’

Mathias Pascal. Direcciény
Guion.- Marcel L’Herbier.
Argumento.- La novela
homénima (1904) de Luigi
Pirandello. Fotografia.-
Jimmy Berliet, Fédote
Bourgasoff, Paul & René
Guichard y Jean Letort (1.33:1
—B/N & Virados). Montaje.-
Marcel L’Herbier. Direccién
artistica.-Alberto Cavalcanti
y Lazare Meerson. Misica.-
(para restauracion en 2009)
Timothy Brock. Productor.-
Basile Kourotchkine.
Produccidn.- Films Albatros
BlLD Mf gl - Cinégraphic. Intérpretes.-
R R iy  'van  Mosjoukine  (Mathias
s i I Pascal), Marcelle  Pradot
(Romilde), Lois Moran (Adrienne Paleari), Marthe Mellot (madre de
Mathias), Pauline Carton (Scholastiqgue Pascal), Irma Perrot (Sylvia
Caporale), Mireille Barsac (pescador), Michel Simon (Jéréme Pomino),
Pierre Batcheff (Scipion), Jean Hervé (Terence). Estreno.- (Francia)
febrero 1926 / (EE.UU.) marzo 1927.
intertitulos en frances con subtitulos en espanol

53 Titulo Original- Feu
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Pelicula n® 12 de la filmografia de Marcel L ’Herbier (de 58 como director)

Mdsica de sala:
El difunto Mathias Pascal (Feu Mathias Pascal, 1925)
Banda sonora original compuesta (para restauracion 2009) por Timothy Brock



(...) A mediados de los afios 20, Marcel L’Herbier, uno de los
directores méas destacados y vanguardistas de la cinematografia
francesa, estaba buscando la manera de adaptar la novela “El difunto
Matias Pascal” de Luigi Pirandello. A Pirandello, como le sucedia a la
mayoria de escritores de renombre de esa época, no le hacia mucha
gracia que convirtieran su historia en una pelicula que potencialmente
descuidaria los matices y sutilezas de su escrito para dar forma a un
producto comercial del gusto del gran publico. Pero éste cambid de
idea y dio su visto bueno cuando supo quiénes iban a ser los
implicados. No solo la dirigiria un cineasta tan reputado como
L’Herbier sino que el papel protagonista recaeria en lvan Mosjoukine,
el mejor actor europeo del momento y se realizaria en el seno de los
estudios Albatros.

Para entender por qué era un factor decisivo el que EL
DIFUNTO MATIAS PASCAL se realizara en ese estudio y no en otro
debemos hacer un paréntesis para entender el origen y la importancia



que tenian los estudios Albatros en el cine europeo de la época. Esta
era una compafia formada en Francia a principios de los afios 20 por
emigrantes rusos que habian huido de la Revolucidon Soviética. Su
personal incluia desde algunas de las estrellas del cine ruso pre-
soviético (ése era por ejemplo el caso de Ivan Mozzhukhin, quien
afrancesaria su apellido a Mosjoukine) a todo tipo de personas de
procedencias de lo més diversas (abogados, miembros del ejército o
de la nobleza) que se vieron obligados a trabajar de cualquier cosa en
dicho estudio para subsistir. Lejos de ser una experiencia traumaética,
esta vuelta a empezar le permitié a muchos de ellos poder dedicarse al
apasionante mundo del cine, algo que en Rusia les estaba prohibido a
causa de sus origenes nobles, y gener6 un fuerte sentimiento de
comunidad. Por otro lado, pese a sus extrafios origenes, la Albatros
destacO por sus peliculas tan desbordantes de imaginacién y la
absoluta libertad que se daba a los grandes cineastas que trabajaban
alla. Asi pues, en poco tiempo algunos de los principales cineastas y
actores franceses llamarian a sus puertas sabiendo que ahi podrian dar
rienda suelta a sus ambiciones artisticas.

La historia que L’Herbier llevaba en esta ocasion a la pantalla
tiene como protagonista a Mathias, un hombre criado en un pueblo
italiano que, tras la muerte de su padre, queda en la ruina financiera y
debe trabajar en la cochambrosa biblioteca del pueblo. Su vida parece
que va a mejorar cuando se casa con Romilde, una joven timida y dulce
con la que tiene una hija. Pero su vida conyugal se convierte en un
infierno a causa de su temible suegra, y el dia en que fallecen tanto su
madre como su pequefia hija decide huir del pueblo. Llega entonces a
Montecarlo y alld decide probar suerte en un casino para olvidar su
vida ya carente de sentido. Sorpresivamente gana la monstruosa cifra
de medio millon de francos y vuelve entusiasmado a casa en tren. Pero
durante el camino le espera una sorpresa cuando lee en un diario local
que en su pueblo le dan por muerto, al haber confundido el cadaver de
un hombre ahogado en el rio por el suyo. Su primer instinto es reportar
de inmediato que ha habido un error, pero... un momento. En su hogar
le espera una mujer que ya no le quiere, una suegra que lo desprecia 'y
un trabajo desagradable. Y él tiene medio millon de francos en el



bolsillo y la libertad de hacer lo que quiera porque le dan por muerto.
¢Por qué no empezar una nueva vida?

Lo que planteaban tanto la muy recomendable novela de
Pirandello como el film que nos ocupa es el conflicto que se produce
entre la absoluta libertad de la que el protagonista ahora puede gozar
y las limitaciones que implica el no tener una identidad oficial en una
sociedad contemporénea. Mathias tiene una fortuna, pero no puede
registrarse en un buen hotel porque se le pide el carnet de identidad. Si
le roban esta indefenso, porque no puede reclamar a la policia. Y
cuando se enamora de la joven que regenta la pensién en la que se aloja
debe asumir el hecho de que nunca podran casarse. De modo que esta
fantasia tan recurrente que tenemos a veces de volver a empezar de
cero una nueva vida en realidad no resulta tan facil como parece.

Es curioso que siendo la novela original de Pirandello mas bien
breve y de lectura muy ligera, esta version cinematografica de EL
DIFUNTO MATIAS PASCAL por el contrario acabé siendo muy
larga (tres horas) y un tanto densa. Es lo que tiene la absoluta libertad
que daba la Albatros a los grandes cineastas, que éstos no tenian por
qué hacer concesiones. Pero aunque inicialmente pueda echar atras por
su magnitud y estilo, su visionado es méas que gratificante. Ya solo a
nivel visual se trata de una pelicula espectacular que ejemplifica uno
de los rasgos méas potentes de la Albatros: su capacidad para disefiar
espacios unicos, de jugar de forma tan imaginativa con la iluminacién
y la decoracion para crear entornos que son una amalgama de multitud
de influencias plasticas de la época. En este caso no en vano los
decorados fueron disefiados por el futuro director vanguardista Alberto
Cavalcanti y por Lazare Meerson, que en unos afos seria la figura méas
destacada del cine francés en este campo.

Pero los méritos del film no se quedan solo en los elementos
plasticos y de puesta en escena, porque lejos de ser una pomposa obra
de prestigio, L’Herbier supo preservar el humor que habia en la novela
original, y para ello cont6 con la complicidad del gran Mosjoukine en
el papel protagonista. Si alguien necesita pruebas de por qué el actor
de origen ruso era una de las figuras méas destacadas del cine de su
época, la pelicula que nos ocupa podria despejar cualquier duda al



respecto. La versatilidad de Mosjoukine es tal que se mueve con la
misma facilidad en las escenas dramaéticas (el desolador momento de
la muerte de su hija) como en las humoristicas, donde no solo se
desenvuelve perfectamente con los otros actores sino que hace gala de
un gran dominio del humor fisico (véanse todos los momentos en que
intenta esquivar a policias o a los botones de un hotel). De hecho lo
Ginico que se le podria echar en cara a este EL DIFUNTO MATIAS
PASCAL respecto al libro original es que su protagonista rebosa
mucho mas carisma del que inicialmente requeria el personaje, quien
en la novela es un pobre diablo poco agraciado y con un defecto en un
0jo. Aunque el mensaje y las intenciones se mantienen intactas en la
traslaciéon cinematografica, al final uno no puede evitar pensar que,
pese a las dificultades, debe ser mucho mas facil volver a empezar una
nueva vida cuando uno es el gran lvan Mosjoukine (...).
Texto (extractos):
https://eltestamentodeldoctorcaligari.com



EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL fue la primera obra de
Pirandello que se llevo a la pantalla, y L’Herbier todavia habla con
orgullo de la carta de aprobacion que recibi6 del autor. Sin duda, es
inusualmente fiel a la trama de la novela: aunque se omite la narracion
en primera persona de Mathias Pascal, junto con varios personajes
(como su tutor de la infancia) e incidentes (como su operacion ocular
en Roma), una duracion de mas de tres horas permite a L’Herbier
conservar una cantidad considerable de detalles del original, que se
ven realzados por el rodaje en San Gimignano, Roma y Montecarlo
(junto con el trabajo de estudio en Francia). Ademas, gran parte de la
exposicion de la pelicula se realiza mediante titulos que las imagenes
ilustran principalmente. Pero hay que reconocer, para ser justos, que
muchas tomas y secuencias individuales se llevan a cabo con un estilo
visual distintivo: el primer encuentro entre Romilde y Mathias, al
cruzarse en la calle, utiliza la iluminacion natural para dividir a ambos
personajes y la pantalla en una llamativa division entre blanco y negro,
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mientras que la fiesta del pueblo, comparativamente expresionista,
hace un uso conmovedor del humo y las siluetas; y una elegante serie
de fundidos nos lleva directamente de este evento al matrimonio de
Mathias, por una vez sin titulo. Por otra parte, los iris, las
superposiciones, la cédmara lenta, el desenfoque y los &ngulos
inclinados se utilizan con fines narrativos expresivos; y si en cada caso
estos recursos parecen puramente “localizados” en lugar de ser el
producto de una estrategia coherente, se asemejan en este sentido a la
actuacion de Mosjoukine, que a menudo parece apuntar mas a efectos
aislados que a una creacién armoniosa.

Oscilando entre las diferentes posturas de un protagonista
romantico, un joven Werther afligido, un inocente desventurado y un
cadaveérico Nosferatu —y sugiriendo asi que tiene mas identidades a
su disposicion que el personaje que interpreta—, Mosjoukine se
muestra mas inspirado en las escenas que parecen reflejar la influencia
de Keaton, tanto en el uso de artilugios como en su propio
comportamiento: atando una cuerda a la cuna de su hija para poder
mecerla bailando un pequefio jig mientras se ata la corbata o, en la
escena mas atractiva de la pelicula, reclutando la ayuda renuente de




dos gatitos para librar la destartalada biblioteca en la que trabaja de
unos roedores bibliofilos que son casi tan grandes como los gatos (...).

Texto (extractos):
https://jonathanrosenbaum.net/2023

(...) El director, Marcel L’Herbier, fue una figura destacada de
la primera vanguardia del cine francés. Junto con colegas como Abel
Gance (Napoleén), Jean Epstein (Corazén fiel) y Germaine Dulac
(La concha y el clérigo), L’Herbier pertenecia a un grupo informal
de cineastas que, tras la Primera Guerra Mundial, ya estaban decididos
a resistirse al estilo narrativo transparente del cine comercial
dominante. Mediante el uso de recursos estilisticos agresivos, como
fundidos, superposiciones, cdmara lenta y decorados distorsionados,
esperaban interrumpir el fluido desarrollo narrativo ya asociado a


https://jonathanrosenbaum.net/2023

Hollywood e imponer una vision mas subjetiva y conscientemente
artistica del mundo que filmaban.

El material original era una de las primeras novelas de Luigi
Pirandello, cuya obra teatral “Seis personajes en busca de autor” se
habia convertido en la sensacién de Paris con su propio ataque a las
convenciones teatrales. El protagonista de la novela de Pirandello, un
intelectual provinciano empobrecido que aprovecha una falsa noticia
sobre su suicidio para escapar de su despreciativa esposa y su
codiciosa suegra, es uno de los primeros héroes del modernismo
literario en experimentar una crisis de identidad. Libre para ser quien
quiera (gracias a una milagrosa racha de suerte en Montecarlo), se
encuentra inconscientemente recreando su anterior situacion, al
trasladarse a Roma y caer bajo la influencia de una hermosa joven y
su avaro padre. En el papel de Mathias Pascal esta lvan Mozzhukhin,
0 Mosjoukine, como se le conocia en Francia y aparece en los créditos
de esta edicion, un exiliado ruso blanco cuyo perfil de halcon y mirada



penetrante lo habian convertido en una de las principales estrellas de
cine de Europa. Aunque dotado de un magnetismo sexual que algunos
criticos contemporaneos comparaban con el de Valentino,
Mozzhukhin tenia importantes méritos artisticos propios. En Francia
fundo su propia productora, La Société de Films Albatros, y escribid
los guiones de varias de sus producciones, entre las que destaca la muy
estilizada Brasier Ardent (1923), que también dirigio.

L’Herbier se especializO en denuncias radicales de la
decadencia social, preferiblemente ambientadas en impresionantes
decorados de estilo Art Moderne, como La inhumana, de 1924, con
decorados disefiados, entre otros, por el artista Fernand Léger y el
arquitecto Robert Mallet-Stevens. Inusualmente, tanto para L’Herbier
como para Mozzhukhin, EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL es
esencialmente una comedia, con un final mas optimista que el que
proporciond Pirandello. En lugar de arder en silencio, Mozzhukhin
refrena su carisma para ofrecer una interpretacion eficaz y
desventajada, aunque su mirada hipndtica permanece siempre en
reserva, un poco como Buster Keaton canalizando a Bela Lugosi. Los
decorados monumentales siguen ahi, pero, tal y como los disefiaron
Alberto Cavalcanti y Lazare Meerson, ahora cuentan con elementos
mas realistas -la biblioteca municipal abandonada, donde trabaja
Mathias, ocupa una iglesia en ruinas, donde los ratones corretean entre
pilas tambaleantes de libros podridos. El trabajo en el estudio se
combina a la perfeccion con las grabaciones en exteriores en la
Toscana, Roma y Montecarlo. Y resulta un poco sorprendente
encontrarse con el casino real cuando uno se ha acostumbrado a su
representacion en los estudios de Hollywood. También sorprende la
presencia de la actriz estadounidense Lois Moran, en el papel de la
mujer que encanta a Mathias en Roma. Con su belleza clara y sus 0jos
azules, es facil imaginar lo que F. Scott Fitzgerald debio ver en ella.
Se dice que ambos fueron amantes por aquella época, y Fitzgerald la
convirtio més tarde en el modelo para Rosemary Hoyt, la actriz victima
de “Suave es la noche”. Si bien muchas influencias culturales fluyeron
hacia EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL al menos una fluyé también
en sentido contrario (...). EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL es una



pelicula de gran virtuosismo, que pasa con ligereza del Kammerspiel
rural a la fantasia burlesca, con una incursion en la comedia
«expresionista» de costumbres; al mismo tiempo (...)

Texto (extractos):
Noél Burch, Marcel L’Herbier, Cinéma d’aujourd’hui — Seghers,1973

Timothy Brock sobre su musica para
la restauracion de la pelicula en 2009.

“En la mayoria de las bandas sonoras de peliculas mudas, hay
una serie de materiales tematicos musicales que, a través del proceso
de desarrollo de los personajes, florecen (o se marchitan) a lo largo
de la pelicula. Los compositores tienden a desarrollar esos pasajes de
manera tradicional, mediante la exploracién melddica y ritmica. Sin
embargo, con EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL se requeria un
tratamiento mucho mas profundo, ya que la banda sonora, a lo largo
de casi tres horas, ve pasar dos vidas, camina constantemente por la
delgada linea que separa las diversas formas de histeria (y géneros) y
se basa en gran medida en matices narrativos, visuales y expresivos.
En conjunto, la complejidad y modernidad de la pelicula requerian un
enfoque musical especialmente cuidadoso. La voz germinal de esta
partitura es el clavicémbalo, que utilicé como punto de reflexion para
Pascal, mientras que todo el material musical pasa por las manos del
intérprete en un momento u otro. Sin embargo, ningin tema se escucha
dos veces de la misma manera, ya que cambia y se transforma segin
el estado de animo de Pascal y la forma en que le afectan ciertos
acontecimientos. Aungue la partitura no es abiertamente italiana en
su forma, si que se arraiga firmemente en este terreno, como se
evidencia en la “tarantela” inicial. Como compositor en tierra
extranjera, uno no puede permanecer indiferente ante su entorno, sino
que espera mantener un sentido de donde ha estado. Si bien la mdsica,
en terminos de Pirandello, no podia ser otra cosa que italiana, es la
combinacidén con L ’Herbier lo que la hace ilimitada”.
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Entrada libre hasta completar aforo

21 h
Sala Méxima del Espacio V Centenario

EL ACORAZADO POTEMKIN - 1925 « URSS « 72’
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Titulo Original.- Bronenosets
Potemkin. Direccién.- Serguei M.
Eisenstein. Guion.- Nina

Agadzhanova, Grigori Aleksandrov &
Serguei M. Eisenstein. Intertitulos.-
Nikolay Aseev & Sergey Tretyakov.
Fotografia.- Eduard Tisse &
Vladimir Popov (1.37:1 — B/N &
Coloreados). Montaje.- Serguei M.
Eisentein & Grigoriy Aleksandrov.

Direccién artistica.- Vasiliy
Rakhals. Madsiea.- (original 1925)

Edmund Meisel. Productor.- Yakov
Bliokh.  Produccidén.- Mosfilm.
Intérpretes.- Aleksandr Antonov
(Vakulinchuk),  Vladimir  Barskiy
(comandante Golikov), Grigori
Aleksandrov  (Giliarovsky), Ivan
Bobrov (marinero azotado), Mikhail
Gomorov (marinero militante),
Aleksandr Levshin (contramaestre),
Nina Poltavtseva (mujer con lentes),

Konstantin Feldman (estudiante), Prokhorenko (madre con nifio herido), A.
Glauberman (nifio herido), Beatrice Vitoldi (mujer con carrito). Estreno.- (URSS)
diciembre 1925 / (Alemania) abril 1926 / (Francia) noviembre 1926 / (EE.UU.)

diciembre 1926 / (Espafia) enero 1931.

intertitulos en ruso con subtitulos en espanol

Proyeccion presentada por el escritor Vicente Monroy

Pelicula n° 3 de la filmografia de Serguei M. Eisenstein (de 28 como director)

Mdsica de sala:
“Sinfonia no 11, op. 103 (The Year 1905)” (1957)
Dmitri Shostakovich



“(...) Aplausos como el crepitar de disparos de rifles resuenan
en los corredores semicirculares del teatro Bolshoi. Estoy en el
corredor, no solo nervioso por el destino de POTEMKIN, sino también
por su... saliva. Porque en verdad su ultimo rollo giraba sobre saliva.
Subiendo cada vez mas, de la platea al guardarropa, del entrepiso a
la galeria, empujado hacia arriba por el crecimiento de la excitacion,
bebo voraz y ansiosamente hasta el dltimo sonido de los aplausos. Y
entonces, como un trueno, estalla de todo el pablico. Uno es la escena
de la bandera roja. Dos, la de los cafiones del “Potemkin” que
disparan contra la sede de los generales en respuesta a la matanza de
Odesa. Sigo vagando por los desiertos corredores concéntricos. Ni un
alma. Hasta los acomodadores han entrado, cosa muy poco comdn:
aqui, en el Teatro Estatal Académico Bolshoi, por primera vez en su
historia hay la exhibicion de una pelicula. Y ahora vendra el tercer
estallido de aplausos, cuando el “Potemkin” pasa a traves de la
escuadra del almirante ‘enarbolando la victoriosa bandera de la
libertad’. De pronto estoy cubierto de un sudor frio. Todas las demas
sensaciones dejan de existir. jSaliva! jDios mio! jSaliva! jSalival

En la prisa de ultimo momento en la sala de cortes nos
habiamos olvidado de empalmar el dltimo rollo. La secuencia de la
reunion de la escuadra estaba compuesta de cortes muy breves. Para



tener la seguridad de que no se perderian ni se mezclarian, los pegué
lamiéndolos con la lengua, y entregué el rollo al ayudante para
empalmarla. Después eché una mirada a la primera version. La
despegué. Miré la segunda. Despegué también ésa, y la cambié. De
pronto recuerdo que mi ayudante no tuvo tiempo de empalmar la
version final. Y ahora la sacan de la lata y la colocan para
proyectarla. No se ha remplazado la saliva por pegamento de pelicula.
iSi - me doy cuenta por la mdsica- , ya empezo el ultimo rollo! ; Como
puedo impedir el desastre? En total confusion, corro por los pasillos
semicirculares y bajo en espiral por las escaleras de caracol, poseido
por un unico deseo, el de enterrarme en el sétano, en la tierra, en la
nada.

iLa ruptura se producira en cualquier momento! Trozos de
pelicula saldran volando del proyector. El final del film quedara
ahogado, asesinado. jPero entonces... increible...un milagro! En la
sala de corte no dabamos crédito a lo que veiamos: entre nuestras
manos los breves cortes se separaban sin el menor esfuerzo, y sin
embargo una fuerza magica los mantenia unidos mientras pasaban
por el proyector. (....)

(...) El estreno de POTEMKIN en Berlin. La pelicula se exhibio
en un teatrito de la Friedrichstrasse. (...) La pelicula pasa de la
Friedrichstrasse al centro mismo de la ciudad, a la Kurfurstendamm.
Multitudes. Largas filas. jSe agotan las entradas! Ahora no nos
exhiben en un solo featro...sino en doce. Y los periodicos trompetean:
‘Esa mafana desperté... . (...) Telegramas. Telegramas. Telegramas.
Y después llega el éxito en Norteamérica. Y de nuevo: ‘Esa mafiana
desperto... famoso’. jQué emocion, la de despertar famoso!

Y después, a cosechar los frutos de la fama: ser invitado a
Buenos Aires para una serie de conferencias. Ser reconocido de
pronto en las minas de plata de la Sierra Madre, donde la pelicula fue
exhibida ante los obreros mexicanos. Ser abrazado por gente
desconocida, maravillosa, en el distrito obrero de Lieja, donde
exhibieron el film en secreto. Escuchar el relato de Alvarez del Vayo,
de como, en la época de la monarquia, él mismo introdujo en Espafia
una copia de POTEMKIN para exhibirla en Madrid. jEnterarme de



repente, en un café parisiense, donde comparto una mesita de marmol
con dos estudiantes de la Sorbona, de piel morena, orientales, que ‘su
apellido es muy conocido para nosotros, en...Java!’ O, al salir de un
Ilamativo hotelucho del camino, recibir un calido apreton de manos
de un camarero negro, en reconocimiento de lo que uno ha hecho en
sus peliculas. Y cuando uno llega a un campo de tenis, Chaplin lo
saluda con: ‘acabo de volver a ver POTEMKIN, ¢ sabe?, en cinco afios
no envejecid nada. jSigue siendo la misma!/’. Y todo eso como
resultado de...;tres meses de trabajo en la pelicula. Incluidas dos
semanas de montaje!) (...)

Sin engreimiento, puedo decir que muchos millones de
personas han visto POTEMKIN. Las mas variadas nacionalidades,
razas y partes del mundo. Muchos, sin duda, sintieron un nudo en la
garganta durante la escena del duelo ante el cadaver de Vakulinchuk.
Pero es probable que ninguno de tantos haya visto o recordado un
mindsculo trozo de montaje de unos pocos cuadros de largo de la
misma escena. En realidad no es en esa escena, sino en aquella en la
cual el duelo se convierte en colera, y la furia de la gente estalla como
una reunion de protesta alrededor de las tiendas.

En arte un estallido, y en especial un apasionado estallido de
sentimientos, se construye segun la misma férmula que un estallido en
el campo de las sustancias explosivas. En una época estudié el tema
de minas terrestres en la Escuela para Subtenientes. En ese caso,
como en éste, al principio actia una fuerza creciente que comprime
(jaunque, por supuesto, los medios concretos y la situacion general
son muy distintos!). Después estalla el marco de contencion. Y la
sacudida dispersa una infinidad de fragmentos.

Resulta interesante advertir que el efecto no se logra si no se
inserta una indispensable pieza de ‘acento’ que se disgrega y ‘guia
hacia afuera’ la explosion entre la compresion y el encuadre mismo.
En una explosion real, ese papel lo desempefia la capsula del
detonador, tan indispensable en la parte posterior de un cartucho de
rifle como en un taco de algodon-polvora colocado bajo la viga de un
puente. En POTEMKIN hay piezas como ésa por todas partes. Al
principio de la ‘escalinata de Odesa’ esté en el gran titulo insertado,
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con la palabra ;SUBITAMENTE!’ seguida por el movimiento de una
cabeza en tres tamafios, editada con tres cortos trozos unidos. Esto
crea una nueva impresion de que el silencio ha sido quebrado por una
salva de disparos de rifles. (jLa pelicula es muda, y ése es otro de los
medios silenciosos de lograr un efecto, como reemplazo de la primera
salva, que, por decirlo asi, ‘se escucha fuera del encuadre’!) El
estallido del pathos final de la ‘escalinata de Odesa’ se produce
durante el vuelo de una bala de cafion, en el cual la primera explosion
actla como ‘detonador’ de la percepcion, antes de destrozar los
barrotes y columnas de la abandonada casa de campo de Malaia
Fontanka, que encarna la segunda y ltima explosion. (Entre las dos,
los leones se ponen de pie de un salto...).

Hay un ‘acento’ similar en el paso del duelo en la costa a la
furia de los marineros que corren por el puente del acorazado a una
reunion. Un trozo pequefio, ni siquiera perceptible, sin duda, como
objeto, sino solo como un acento puramente dindmico, un simple
floreo de una toma, que no permite siquiera que uno vea lo que ocurre



alli. Pero esto es lo que sucede. En ese trozo, un joven se rasga la
camisa y la abre en un paroxismo de furia. Ese trozo, como acento
culminante, estd ubicado en el lugar necesario entre el estudiante
colérico y los pufios levantados que ya se agitan en el aire. La ira de
la gente en la playa ‘estalla’ en la furia de la reunion de los marineros
en cubiertay... jahora se iza la bandera roja sobre el Potemkin!” (...).

Texto (extractos):

Serguei M. Eisenstein, Memorias inmorales,
Torres de papel, 2014




(...) EL ACORAZADO POTEMKIN fue un encargo del
gobierno soviético para conmemorar el vigésimo aniversario de la
primera revolucién rusa de 1905. En esta fecha, el ejército zarista abri
fuego contra un grupo de manifestantes en San Petersburgo, lo que
provoco una oleada de huelgas e insurrecciones por todo el pais. Una
de estas manifestaciones de protesta fue el motin de los marineros del
“Potemkin”. Pero la pelicula, que en un principio debia titularse “El
afio 1905, no se limitaba a narrar la sublevacién del navio, sino que
debia incluir también otras acciones revolucionarias. Y con este
proposito se inicio el rodaje en Moscu, Leningrado y Krondstadt. Fue
la premura de tiempo, puesto que la realizacion comenzé en julio de
1925 y la pelicula debia estrenarse en diciembre del mismo afio, y
algunas dificultades climatoldgicas, lo que impulsaron a Eisenstein
durante su estancia en Odesa a cambiar el guion y centrase Unicamente
en este hecho, ampliandolo y transforméndolo en “modelo” de las
diversas sublevaciones acaecidas en la nacion. Finalmente, y tal como



estaba previsto, la primera proyeccion del film tuvo lugar en el teatro
Bolschoi de Moscu el 21 de diciembre de 1925.

Su posterior difusion, a comienzos del afio siguiente,
constituyd un gran éxito y muy pronto su fama traspaso las fronteras,
por lo que pronto se estrend también en Londres, Paris y Berlin. En
algunos paises, sin embargo, tuvo problemas de censura tanto por la
contundencia de sus iméagenes como por la radicalidad de su mensaje.
En Francia se estrend en 1926 pero estuvo prohibido mas tarde hasta
1952. Y, en Alemania, después de ser rechazada por “poner en peligro
el orden publicoy la seguridad”, se autoriz6 su difusidn con una copia
“aligerada” en cuya confeccion particip6, paradojicamente, el propio
director.

Las muy diversas vicisitudes que el film ha sufrido han
propiciado la aparicion de versiones diferentes, todas parecidas pero
sin que haya dos de iguales, segun la observacion del critico francés
Barthélémy Amengual. La restaurada por la Deustche Kinemathek y



el Museum fur Film und Fernsehen es una excelente copia que
recupera algunos planos perdidos, estabiliza la imagen con gran
nitidez e incorpora la partitura musical de Edmund Meisel. Asimismo,
esta version restituye la cita inicial de Trotski con que da comienzo el
film, pronto sustituida, con la caida en desgracia del personaje, por una
de Lenin, y muestra la bandera del navio coloreada a mano en rojo, tal
como se habia visto en algunas copias iniciales (de hecho, la bandera
del film era blanca, porque con el rojo pasado a blanco y negro hubiera
aparecido como negra).

Con el tiempo, EL ACORAZADO POTEMKIN ha tenido
diversos acompafiamientos musicales. En 1925, con motivo de su
estreno, Eisenstein eligio temas de Bach. EI mismo afio, Meisel
compuso para su estreno en Alemania la banda sonora que ahora puede
escucharse, y que en aquel momento se sincronizaba con discos
independientes de la proyeccion. Posteriormente, en 1950, fue
sonorizado en la Unién Soviética con una partitura de Nicolai Triu-



-chovo. Y més tarde, en 1976, con motivo de una nueva restauracion,
se acompafid con temas de Dmitri Shostakovich. En todos los casos,
hubo que adaptar la musica al cambio de velocidad de la cinta, que fue
rodada a 16 imagenes por segundo y hoy se proyecta a 24; para que la
velocidad de las imagenes no se altere debe duplicarse uno de cada dos
fotogramas, procedimiento habitual en la restauracion del cine mudo.
Las olas que rompen impetuosas e irrefrenables en el malecén
de Odesa marcan el caracter de las imagenes que seguiran a
continuacion. EL ACORAZADO POTEMKIN es un canto a la
revolucion ejemplificado en la rebelién popular que protagonizan
juntos marineros y ciudadanos, tanto obreros como burgueses, contra
la injusticia y el abuso de los representantes de la tirania del zar. La
pelicula se articula en cinco capitulos -siguiendo el esquema, segun el
director, de las tragedias griegas-, que a grandes trazos describen la
humillante situacion de los marineros, su rebelion, la solidaridad de la
poblacidn y su consiguiente matanza, y la adhesién de la escuadra real
con los sublevados. ¢(Cual es la grandeza del film? Sin duda, la
audacia, el dinamismo y la creatividad con que el director muestra



unos hechos que en manos de cualquier otro no habrian pasado del
panfleto?.

Eisenstein combina con maestria multiples planos (unos 1.300
para una duracién de 70 minutos), desde los mas diversos angulos,
para crear un incontenible torrente de imagenes que “estallan” mas que
se suceden unas a otras. La historia se desarrolla como un falso
documental sin unos protagonistas concretos, usual recurso narrativo
para captar la atencién del espectador que, como es sabido, suele
identificarse con las peripecias que sufren los héroes de la pantalla.
Siguiendo un esquema similar al de una partitura, la acciéon de EL
ACORAZADO POTEMKIN posee una clara musicalidad que alterna
momentos de calma con otros de tension, unidos por emotivos
crescendos dramaticos que culminan en grandes estallidos de violen-

2 Al igual que buena parte del cine soviético mudo, el film responde a los canones del panfleto
politico, que el director asume y trasciende gracias a su talento. Cabe observar que Eisenstein
se inventd dos situaciones que nunca se produjeron: la de los marineros tapados por la lona
cuando van a ser fusilados, y la famosa matanza de la escalinata, que tampoco tuvo lugar
aunque si hubo enfrentamientos en otros puntos de la ciudad. Por otra parte, algunos
historiadores afirman que la verdadera historia acab6 en fracaso. La marina real dejé pasar a
la tripulacion del “Potemkin”, pero ésta, después de varios dias de navegacion, acabd sus
provisiones y se entregé a las autoridades rumanas.



-cia. La estructura musical del cine de Eisenstein alcanzd su
culminacion con Alexander Nevski, en el que Prokofiev compuso
una banda sonora basada en la exacta equivalencia entre el ritmo de la
partitura y el de las imagenes.

Hijo de un ingeniero aleman de origen judio, Sergei M.
Eisenstein (1898-1948) curso estudios de Ingenieria y Bellas Artes, y
habia sido profesor de dibujo y decoracién en un proletkult (centro de
cultura proletaria), antes de debutar como director de una compafiia
teatral del estado. Estos conocimientos se ponen de manifiesto en sus
composiciones visuales, que alternan diferentes puntos de vista con el
movimiento de la camara y el desplazamiento de los figurantes, lo que
acaba por crear unas imagenes muy proximas a los postulados de los
pintores futuristas cuando intentan expresar en sus lienzos el impulso
de la velocidad o los rayos de la luz. En este aspecto, seria injusto no
destacar como uno de los mejores logros del film la espléndida
fotografia de Eduard Tissé, colaborador y amigo del director, ademas



de operador permanente en toda la filmografia. Otro nombre a tener en
cuenta es el de Grigori Alexandrov, su guionista habitual, que aqui
interviene como ayudante direccién a la vez que interpreta el papel de
segundo oficial del navio.

Como es sabido, un factor primordial en el cine de Eisenstein
es el montaje. Sus teorias sobre el “montaje de atracciones” fueron
ampliamente desarrolladas en sus multiples escritos. Para él, el
montaje constituye la base misma del lenguaje cinematografico y su
principal razon de ser. La famosa secuencia de la escalinata de Odesa,
con las fuerzas zaristas barriendo a sangre y fuego la espontanea y
cadtica revuelta popular, son un buen ejemplo de ello: los soldados
avanzan en linea recta disparando sus fusiles al unisono, como si se
tratara de una maquina de extermino, mientras los ciudadanos huyen
despavoridos, tropiezan y caen. El director hace evidente el horror de
la poblacién mostrando primeros planos de las victimas e intercalando



breves apuntes dramaticos -toda la secuencia dura unos seis minutos,
aunque dé la impresion de ser mas larga, con 170 planos diferentes:
planos cortos para los ciudadanos que sufren la represion, y generales
para los opresores- como la del hombre sin piernas que salta como
puede por las escaleras, la madre que se enfrenta a los soldados
Ilevando a su hijo muerto en brazos, la mujer que recibe un impacto en
el 0jo, y, muy especialmente, la de otra madre que cae victima de los
disparos, mientras su hijo, dentro de en un cochecito, baja sin control
por las escaleras. Posiblemente, ésta sea la imagen mas popular del
cine de Eisenstein, y también la que ha sido objeto de mayor nimero
de “homenajes” por parte de cineastas de todas las épocas y latitudes -
como en Enviado especial de Alfred Hitchcock, La fortaleza
escondida de Akira Kurosawa, la serie Los Simpson y la mas
famosa de todas, en Los intocables de Eliot Ness de Brian De
Palma-.



Sumando la épica a la lirica, dos elementos de entrada
antitéticos, Eisenstein consigue extraer poesia de la violencia mas
desgarradora. Las imagenes de EL ACORAZADO POTEMKIN
forman parte de la memoria de cualquier espectador que haya visto el
film. Louis Aragon defini6 la cinta como “e/ film mas bello jamés
visto”. Y, a lo largo de sus 100 afios de existencia, la pelicula ha
merecido toda clase de elogios y reconocimientos. Pero ello no debe
de hacernos olvidar que en su momento se trataba de una obra
polémica, atrevida e innovadora. Su condicion de “clasico” puede
ocultar actualmente su extraordinaria audacia visual y narrativa. En
esta ocasion si puede afirmarse que se trata de un titulo que marca un
antes y un después en la Historia del Cine (...).

(...) Estrenada en Espafia en tiempos de la Republica con el
titulo de “El crucero Potemkin”, la pelicula de Eisenstein desaparecio
de nuestras pantallas durante la larga noche del franquismo, para
reaparecer en 1977 en salas especiales. Durante los ominosos afios de
la dictadura circularon sin embargo algunas copias clandestinas. En la
universidad de Barcelona, el profesor Miquel Porter, pionero en la
introduccién del cine como asignatura universitaria, guardaba una de
ellas, asi como de otros titulos clave del cine mudo. Gracias a estas
copias, un pequefio grupo de privilegiados tuvimos la oportunidad de
conocer una parte fundamental de la historia del cine obtusamente
negada por las autoridades gubernamentales (...).

Texto (extractos):
Rafel Miret, “El acorazado Potemkin: un canto a la revolucion”,
en seccion “Flashback”, Dirigido por, noviembre 2007



(...) La pelicula preferida de directores como Charles Chaplin
y Billy Wilder, EL ACORAZADO POTEMKIN forma parte de la
historia del cine y asi lo atestiguan las absurdas listas que van saliendo
sobre las “mejores” peliculas de la historia. En el siglo de su estreno
en Moscu, aun fascina como el director ruso, en su segunda pelicula,
ya incluia planos para ir viendo los pasos de la tripulacién andando por
la cubierta del barco, efectos visuales de los marineros colgando del
palo mayor, planos generales estéticamente buscados, como el de los
barcos echandose a la mar, que vemos a traves de las columnas de
piedra de una barandilla, la transicién a través de un paraguas que tapa
el objetivo de la cadmara, por no hablar de la bandera roja del
acorazado, que se colored posteriormente, 0 su secuencia mas iconica,
la de la escaleras de Odesa, no incluida en el guion original y que fue
pensada durante el rodaje del film. (...)

(...) En su estreno en cines de Moscu el 19 de enero de 1926,
tuvo 300.000 espectadores en tres semanas, pasando por las dos



versiones supervisadas por Eisenstein. Debido a la censura alemana,
el film se prohibio en Berlin, al considerar que ponia en peligro el
orden publico y la seguridad. La parte mas censurada fue la secuencia
de las escaleras de Odesa, con catorce condiciones, la mayoria por
planos con acciones violentas, en total 430 metros de pelicula. Poco
después, con la ayuda del director de cine, Phil Jutzi, aconsejado por
el mismo Eisenstein, que se desplaz6 hasta alli para supervisarlo, pudo
estrenarse; una ‘premiere’ alemana a la que, por cierto, no dejaron
asistir a su director.

(...) El guion fue escrito inicialmente por Nina Agadzhanova,
contratada para escribir un tratamiento para conmemorar el 20
aniversario de la revolucién rusa de 1905, que después desarrollaria
junto al mismo Eisenstein. Al parecer, la guionista y revolucionaria
queria poner menos ficcion y mas realidad, pero el director queria
tomarse bastantes libertades creativas... y asi lo hizo: el barco
utilizado, (siempre varado) no era el “Potemkin”, y la famosa
secuencia de las escaleras de Odesa nunca sucedio (...).

Texto (extractos):
Marc Fabregas, “El acorazado Potemkin”,
en seccién “Home Cinema”, Dirigido por, noviembre 2021



(...) La dltima sesion del CINECLUB ESPANOL se celebrd el
9 de mayo de 1931, en los albores del régimen republicano, y tuvo
lugar en el Cine Palacio de la Prensa. Su plato fuerte era la
presentacion de la aclamada cinta soviética EL ACORAZADO
POTEMKIN lo que permitia medir la permisividad politica de las
nuevas autoridades, pero su proyeccion fue precedida por tres cintas
muy diversas (...).

(...) En 1981 Luis Gémez Mesa record6 que la proyeccién de
EL ACORAZADO POTEMKIN fue autorizada en aquella ocasion tras
las gestiones de Giménez Caballero y sus colaboradores con algunas
autoridades, entre ellas el ministro de Instruccion Publica Marcelino
Domingo, aunque, como veremos, habia sido exhibido ya en
noviembre del afio anterior en la primera sesion del Studio Cinaes de
Barcelona. Era por entonces EL ACORAZADO POTEMAKIN el titulo
mas emblemético del cine revolucionario soviético. Habia sido
producido para conmemorar el vigésimo aniversario de las revueltas



populares de 1905, que preludiaron la revolucién de 1917. Eisenstein
y la guionista Nina Agadzhanova elaboraron primero un vasto guion,
que constituia un retablo general de todos los sucesos insurreccionales
de aquellos dias, pero luego decidieron cefiirse a un Gnico episodio, a
la sublevacion de la marineria del acorazado “Principe Potemkin® en
junio de 1905. El film se estructur6 en cinco actos, como las tragedias
clasicas, y se rodo en el buqgue gemelo “Los doce apdstoles” y en
localizaciones auténticas. Pero se falsearon o camuflaron algunos
datos histdricos. La famosa matanza de la poblacion en las escalinatas
de Odesa, la escena més celebrada del film, nunca tuvo lugar, aunque
sintetizé eficazmente en un acto Unico diversos episodios de represién
de la poblacion civil. Y la historia del barco concluyo con su refugio
en el puerto rumano de Constanza y con su posterior-entrega a las
autoridades zaristas. Por eso Jean Cocteau citaria pertinentemente a
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proposito de este film la frase de Goethe “lo contrario de la realidad
para obtener el colmo de la verdad”.

EL ACORAZADO POTEMKIN es recordado, sobre todo,
como un modelo ejemplar de cine de masas, con protagonista colectivo
y sin actores profesionales, a pesar del episodio de la muerte del
marinero Vakulinchuk, el lider insurreccional de la tripulacién, que
actla como detonante de la tragedia cora y también es justamente
admirado por su virtuosa utilizacion del montaje, que culmina en un
ejercicio de maestria en la escena de la represion de la poblacion en la
escalinata de Odesa, cuya duracién dilatd Eisenstein artificialmente
hasta casi seis minutos, pese a que la escalinata tiene solo 194
peldafios, para tensar y potenciar asi su dramatismo extremo.

Estrenado en Moscu el 21 de diciembre de 1925, EL
ACORAZADO POTEMKIN fue exportado primero a Alemania, en
donde fue prohibido y autorizado luego con cortes en julio de 1926.
Su presentacion berlinesa supuso una verdadera conmocion. Bertolt
Brecht le dedicd un poema y Lion Feutchwanger consagro un capitulo
de su novela “Erfolg”, de 1930, a describir el impacto producido por



su estreno, aunque convirtio su titulo en “El acorazado Orlov”. En
noviembre el film se estrend en Paris con la misma expectacion y en
la Gltima pagina del octavo nimero de “La Révolution Surréaliste” se
afiadio, al final del texto, una inscripcidn con gruesas letras que decia:
“EL ACORAZADO POTEMKIN jVivan los Soviets! . Luis Bufiuel, que
vio la pelicula en esta ocasion, evoco sus efectos en sus memorias,
recordando “/a emocién que nos embargd (...). Al salir -en una calle
en la parte de Alesia- estabamos dispuestos a levantar barricadas y la
policia tuvo que intervenir. Durante mucho tiempo he dicho que este
film me parecia el més bello de la historia del cine”. Léon Moussinac
escribio entonces que jamas un film “habia alcanzado tal dinamismo,
ni habia revelado una verdad tan patética. De esta obra maestra
puede decirse que es la primera forma épica realizada por el cine.
Porque exhala los sentimientos mas profundos del hombre y su
grandeza moral mas absoluta en el orden revolucionario”. Y 1o
calificaba como “desquite del primer cine obrero sobre un cine bur-



-gués que no ha sabido mas que entretener la apatia de las multitudes
y su gusto por lo mediocre”.

Y, en un registro distinto, Germaine Dulac apostill: “EL
ACORAZADO POTEMKIN no es una historia, sino la historia hecha
sensible, transformada en una pagina de epopeya visual, un hecho tras
el que rugen tumultuosamente los impulsos humanos y misticos de
todo un pueblo, el alma de una multitud que se sublevay quiere vivir”.
El impacto admirativo fue tan grande, que hasta Goebbels, en un
discurso a los profesionales del cine nazi en febrero de 1934, les
pediria un “POTEMKIN? para su régimen.

Como antes dijimos, Barcelona, que se habia convertido en
noviembre de 1929 en la puerta de entrada del cine soviético en la
peninsula, fue también la primera ciudad espafiola en que se proyecto6
EL ACORAZADO POTEMKIN. Tuvo lugar el acto el 7 de noviembre
de 1930 en la primera sesion del Studio Cinaes, celebrada en el Cine
Lido (antes Pathé Cinema), en una velada en que se exhibieron
también Les mysteres du Chateau de Dé (1929), de Man Ray, y



el documental Microscopia, de la productora estatal italiana LUCE.
El cronista Jordi Torras evoco asi retrospectivamente la sesion: “Lleno
absoluto del local. Se coment6 que incluso con publico sentado en los
pasillos. Mi padre solia contarme que aquella noche con su grupo de
amigos y familiares del Distrito IV (hoy Quadrat d’Or) estaban
decididos a asistir a la sesion vestidos de esmoquin. Y es que entonces
Rusia estaba de moda en el mundo artistico, intelectual, politico y
social”. Araiz de esta proyeccion EL ACORAZADO POTEMKIN fue
glosado con entusiasmo por Josep Palau en “Mirador”, elogiando su
“fuerza avasalladora e inquietante que pretende irradiar su impulso
de la pantalla a la sociedad ”. Y afiadio: “Este arte de Eisenstein tiene
algo de primitivo y de barbaro y no ama las sutilezas ni los
sentimientos complicados, se mueve en la region de los instintos
primarios y con preferencia en sus manifestaciones colectivas. ( ... )
El ritmo aqui es soberano; es el éxito del film y de él saca su fuerza
irresistible, no precisamente de las imagenes por conseguidas que
estén, sino de las relaciones que las imagenes mantienen unas con
otras”. Aunque, aludiendo a los nutridos aplausos dispensados al film



por el puablico burgués, Palau cerraba su articulo observando
acidamente que “los apologistas teorizantes de la violencia y de la
revolucidn resultan a veces la gente mas conservadora del mundo”. Y
Mateo Santos concord6 en “Popular Film” en que en el episodio de la
revolucion rusa “por la forma en que lo ha tratado Eisenstein, se
mezclan el realismo mas crudo y el lirismo fotografico mas depurado.
El crucero Potemkin es admirable de composicion. El mago ruso ha
ordenado en algunas escenas conjuntos formidables, grandes masas
rugientes y acorraladas, de vigoroso dramatismo”.

Con aquel coro de alabanzas discreparia significativamente
Salvador Dali, quien en 1932 escribio a Breton comentando con
desdén la popularidad de los films soviéticos, con su idealismo
ingenuo, entre la burguesia catalana.

Aunque EL ACORAZADO POTEMKIN no habia llegado
todavia a Madrid, no habian faltado en sus publicaciones testimonios
de su importancia y calidad artisticas. Jaume Miravitlles, que sin duda



vio el film en su exilio politico francés que duro hasta 1930, llam¢é en
1928 la atencion hacia este film en las paginas de “La Gaceta
Literaria”, escribiendo: “El film POTEMKIN es un grito: un grito que
hace dario”. Y Carlos Fernadndez Cuenca habia escrito en “Panorama
del cinema en Rusia”: “Crudeza, desnudez, simplicidad emocionante:
tales son las caracteristicas sobresalientes de esa obra maestra del
séptimo arte que se llama EL ACORAZADO POTEMKIN .

La proyeccion madrilefia de EL ACORAZADO POTEMKIN
constituyd un gran éxito, aunque no todos los intelectuales de
izquierdas de la capital tuvieron la ocasion de admirarlo aquella vez.
Tal fue el caso de Rafael Alberti, quien lo vio por vez primera en 1932
en el Cineclub de Brujas, lo que le impulsé a glosar en “El Sol” “la
exaltacion de la justa violencia y necesaria venganza”.

En su evocacion retrospectiva de la proyeccion del film en el
CINECLUB ESPANOL, Gémez Mesa record6: “La pelicula, muy
aplaudida -a veces ovacionada- tuvo los efectos temidos por las



esferas oficiales, pese a lo que garantizaban los organizadores. Al
salir el pablico, que llenaba el Palacio de la Prensa, en la propia
Plaza del Callao, se formé una manifestacion -no autorizada, claro
es- vociferante, de gritos revolucionarios, que avanzo por la Gran Via,
con el consiguiente susto de los tranquilos transelntes, y que se
dispersé en la calle de Alcald, frente al Ministerio de Instruccién
Plblica. Algunos grupos continuaron hasta la Plaza de Cibeles.
¢Consecuencia de lo sucedido? Incautacion de la pelicula y su
prohibicion definitiva”.

Tal prohibicion, si efectivamente se formalizd, no impidio
nuevos intentos de proyeccion de EL ACORAZADO POTEMKIN en
Espafia. Asi, en marzo de 1933 “Nuestro Cinema” informaba que se
habia prohibido la exhibicion del film en Sevilla, en una sesion
convocada por el Sindicato de Trabajadores del Puerto que reunié casi
cinco mil personas. De hecho, EL ACORAZADO POTEMKIN no
circul6 libremente por las pantallas espafiolas hasta el triunfo del
Frente Popular en 1936 y se convirtio, para la derecha, en un simbolo
revolucionario nefando, al que se atribuy6 la chispa de la sublevacién
de la marineria de guerra contra sus oficiales franquistas en el arsenal
de Cartagena en julio de 1936, como todavia recordaba el diario
“Madrid” en febrero de 1960, a raiz de una proyeccion cineclubista del
film de Eisenstein.

En la resefia de la Gltima sesion del CINECLUB ESPANOL en
“La Gaceta Literaria”, (...) EL ACORAZADO POTEMKIN “contagia
al espectador su nerviosismo, su exaltacion. (... ) Y este tono suyo, rapido y
combativo, es obra exclusiva de un gran temperamento maestro en el
dominio del cinema y sus secretos. (...) Constituye un modelo perfecto. E
igualmente en el de la fotografia: limpia y de matices adecuados a la
variedad de los planos. Y en el de la interpretacion: tan verdadera, tan
dentro de sus personajes cuantos intervienen en su desarrollo, que se
presencia una realidad y no una ficcidn con profesionales del Teatro de Arte,
de Moscu” (...).

Texto (extractos):

Roman Gubern,

Proyector de luna: la Generacion del 27 y el cine,
Anagrama, 1999.















Martes 21 21 h
Sala Méxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

SIETE OCASIONES - 1925 - EE.UU. » 58’

Titulo Original.- Seven chances.
Direccion y Montaje.- Buster
Keaton. Argumento.- David Belasco,
a partir de la pieza teatral homonima
(1916) de Roi Cooper Megrue.
Guion.- Clyde Bruckman, Jean C.
Havez 'y Joseph A. Mitchell.
Fotografia.- Byron Houck & Elgin
Lessley (1.33:1 - B/N, tintados y
technicolor bicromatico). Director
artistico.- Fred Gabourie. Mdsica.-
(para esta proyeccion en 2026) José
Ignacio Hernandez. Productor.-
Joseph Schenk & Buster Keaton.
Produccién.- Buster Keaton
Productions  para  Metro-Goldwyn
Production.  Intérpretes.- Buster
Keaton (Jimmy Shannon), T. Roy
Barnes (su amigo), Snitz Edwards (su
abogado), Ruth Dwyer (Mary Jones),
Frances Raymond (la madre de Mary),
Erwm Connelly (el cura), Jules Cowles (el empleado), Eugenia Gilbert, Doris
Deane, Judy King, Hazel Deane, Bartine Burkett, Connie Evans y Pauline Toller (las
siete candidatas). Estreno.- (EE.UU.) marzo 1925 / (Francia) octubre 1925 /
(Espafia) marzo 1926.

intertitulos en inglés con subtitulos en espanol

Proyeccion con misica en directo creada e interpretada
por José Ignacio Hernandez

Pelicula n® 25 de la filmografia de Buster Keaton (de 39 como director)
Msica de sala:

“Jazz/The 20°s” (2013)
Varios autores e intérpretes



(...) Aunque hoy en dia esta considerada una de sus grandes
peliculas y contiene algunas de las escenas mas recordadas de su
carrera, Keaton no sentia especial simpatia por SIETE OCASIONES.
El motivo es que era una de las pocas obras realizadas en su edad de
oro cuyo tema no fue escogido por él mismo sino impuesto por su
productor Joseph Schenck. En aquella época Keaton, al igual que sus
compafieros de profesién Harold Lloyd y Charles Chaplin, gozaba del
privilegio de poder producir sus peliculas de forma totalmente
independiente. El estudio le proporcionaba la financiacion necesaria
para realizar sus films y a partir de ahi Keaton trabajaba por su cuenta
con su propio equipo de técnicos y guionistas sin tener que rendir
cuentas a nadie. Esta practica que resulta inaudita en el sistema de
estudios de Hollywood venia justificada por un argumento irrebatible:
las comedias slapstick gozaban de muchisimo éxito en la época, y sus
creadores necesitaban realizarlas en unas condiciones muy especiales



que les permitieran improvisar y cuidar los detalles de sus gags. Por
ello, el privilegiado Keaton se sinti6 molesto cuando su productor le
comunicé que habia comprado los derechos de una obra de teatro para
que la adaptara sin  pedirle  permiso 0  consejo.
Desde el punto de vista de Keaton la obra era floja y, lo peor de todo,
se basaba en un tipo de humor totalmente diferente al suyo. Un mal
cineasta habria salido del paso como buenamente pudiera con una obra
aceptable; un genio como Keaton consigui6 sacar de ahi una gran
pelicula con una estrategia infalible: ignorar por completo el material
de partida y llevar la obra a su terreno.

Buster encarna en esta ocasion a Jimmy Shannon, un joven
empresario que se encuentra en la bancarrota y al que le llega una
noticia sorprendente: un acaudalado familiar ha muerto y le ha dejado
en herencia 7 millones de ddlares bajo la condicion de que esté casado
el dia que cumpla 27 afios a las 7 de la tarde. Desgraciadamente, esa
noticia le llega el mismo dia de su 27° cumpleafios, por lo que debe



casarse en solo unas horas para conseguir la fortuna que salvaria su
negocio.

La primera parte del film es la que bebe directamente de la obra
original, narrando los infructuosos intentos por parte de Jimmy de
encontrar una mujer dispuesta a casarse con él. Es el segmento menos
inspirado pero aun asi resulta divertido. Aunque ante semejante
premisa Keaton no tiene mucho espacio para hacer gala del tipo de
humor que se le da mejor, se apafia para crear una secuencia bastante
humoristica en que persigue a todas las mujeres que ve y se les propone
en matrimonio. ElI humor estd simplemente en las diferentes formas
como es rechazado o humillado, como su intento infructuoso de
declararse en un campo de golf ante la mirada de los jugadores. El
mejor instante es seguramente cuando su amigo intercede por él e
intenta convencer a una joven de las cualidades de Jimmy, pero ésta se
cree que el hombre del que esta hablando es el anciano abogado. El
plano que dedica Keaton entonces al abogado, que no sabe queé esta
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sucediendo, es uno de los mejores momentos de esta primera parte del
film.

Seguidamente, un desesperado Jimmy intenta buscar a su
futura esposa entre cualquier mujer que encuentra por la calle. El
mejor gag de todos es cuando decide proponerse a una bailarina cuyo
cartel ve en la calle. Soborna al portero y entra en el teatro, mientras
vemos que unos trabajadores apartan una caja que tapaba el nombre
de la artista: Julian Eltinge. El gag queda algo en el aire visto hoy en
dia puesto que, aunque su nombre nos sea desconocido para la
mayoria, Julian Eltinge en la época era un famoso actor que se
disfrazaba de mujer, por lo que no hacian falta aclaraciones. Pero aun
asi la salida de Jimmy con el sombrero destrozado y quitando el billete
al portero resulta hilarante.

Sin embargo, la secuencia mas memorable de la pelicula y
gracias a la cual ha pasado a la historia llega cuando Keaton y su
equipo de guionistas deciden desviarse por completo de la obra origi-



-nal (que seguia por unos derroteros mas tipicos) y llevarla al terreno
que tan bien conocian del slapstick. El socio de Jimmy pone un anuncio
en el periddico que atrae a cientos de mujeres vestidas de novia para
casarse con el futuro millonario. Pero como Jimmy descubre que su
novia ha accedido a casarse con él, abandona la iglesia para acudir a
casa de ella antes de las siete, perseguido por todas las novias furiosas.
Este tipo de finales tan espectaculares eran muy habituales en el
slapstick, y Keaton no se quedaria atras destacando en ese campo con
otras peliculas como El rey de los cowboys (1925) —en que cientos
de vacas ocupan una ciudad- o el famoso tornado final de EI Héroe
del Rio (1928). Esta memorable y frenética persecucion, que ya tenia
algunos precedentes en el cine de los origenes, se convirtio en una de
las escenas mas emblematicas del slapstick que ademas hizo las
delicias de todos los artistas surrealistas que adoraban el universo tan
imprevisible de Keaton. Es en esta secuencia donde podemos ver al
mejor Keaton, que exprime al mé&ximo las posibilidades de una
premisa tan espectacular con numerosos gags en que de nuevo vuelve
a poner a prueba su fisico (recordemos que jamas usaba dobles para
las secuencias de riesgo).

Una de las costumbres habituales en la época del slapstick era
exhibir el film ante el publico y, posteriormente, realizar cambios



dependiendo de sus reacciones. Esta actitud que hoy en dia nos
pareceria contraproducente por anteponer el criterio del publico al del
artista era vista como algo normal y l6gico: los comicos del slapstick
no dejaban de ser artistas de vodevil, y como tales estaban
acostumbrados a adaptar sus numeros a la reaccion de la audiencia, de
forma que durante una gira iban refinando y mejorando su espectaculo.
En el cine eso no era posible, de ahi la necesidad de proyectar la
pelicula ante un pablico mientras el director tomaba nota de la reaccion
de los asistentes para después efectuar los cambios precisos (otro
hecho que demuestra que los grandes del slapstick trabajaban el gag
casi como una ciencia matematica, midiendo con exactitud la duracion
y puesta en escena para que fuera lo mas divertido posible).

Fue gracias a esa costumbre que Keaton ided una Gltima escena
cémica para SIETE OCASIONES. En uno de los pases previos notd
que durante la persecucion la gente se rio mas en cierto momento en
que no habia ningun gag. Volviendo a mirar la escena descubrio el
motivo de la risa: en la escena en que Jimmy huia ladera abajo una
piedra entrd accidentalmente en el plano tras él. Keaton penso
entonces que si una piedra hacia gracia, un desprendimiento de cientos
de piedras encantaria al puablico. Y acertd. Supone el Gltimo gran gag
de la pelicula.

Vista con perspectiva, SIETE OCASIONES no solo es una
divertida comedia, sino una muestra de como un genio consiguio partir
de un material poco apropiado para él y transformarlo para extraer una
de las obras mas conocidas de su carrera (...).

Texto (extractos):
https://elgabinetedeldoctormabuse.com



Jimmy Shannon (interpretado por Buster Keaton) esta en
apuros. Su empresa financiera de venta de acciones va a la ruina (en
una especie de profecia del crack del 29 que ocurriria cuatro afios mas
tarde). De repente, aparece un abogado con el testamento de su abuelo,
el cual le deja la fortuna de siete millones de ddlares. Con una
condicion: ha de casarse antes de las siete del dia de su veintisiete
cumpleafios. ¢Y cuando es? Durante la trepidante jornada en que
transcurre la pelicula, claro esta.

Toda la pelicula se basa en esa Unica premisa, que no es Mas
que una broma pesada. El material para una pelicula muda era minimo
(en el teatro funciond porque habia didlogos, no lo olvidemos). Todo
un equipo de guionistas, entre otros el gran Clyde Bruckman, se pone
manos a la obra para “estirar” esta trama y hacerla alcanzar al menos
una hora de metraje (las pelis mudas duraban mucho menos y se hacian
sesiones dobles; recordemos que la television aun no existia y estas
eran las antiguas “series”).



La primera extension que se elabor6 del argumento en bruto se
hizo ya en la presentacion de la trama: la noticia no le llega a
Jimmy/Buster Keaton directamente, sino que él y su socio toman al
abogado por un cobrador de facturas y quieren quitarselo de encima.
El abogado, insistente, les persigue de mil distintas maneras hasta
conseguir transmitirles el golpe de buena suerte en el Country Club,
de donde lo expulsan. Entonces son Jimmy y su socio quienes van tras
él hasta apoderarse del sustancioso testamento. Aunque es cierto que
se percibe como un alargamiento o un “postizo” del argumento, la
secuencia es divertida y son incontables los cémicos, dentro y fuera
del cine, que han bebido de estos gags afiadidos para completar sus
actuaciones.

Previamente, en un bonito prélogo de cuatro brevisimas
escenas rodadas en la cerca de madera a la entrada de la casa de Mary
Jones, como cuatro estampas, se nos explica que Jimmy esta
enamorado de Mary (interpretada por Ruth Dwyer), pero pasan verano



, otofio, invierno y primavera, el cachorro de Mary se convierte en un
enorme gran danés, pero Jimmy nunca se atreve a declararse. Esta
introduccidn, en cuanto a uso del lenguaje cinematografico, vale oro
y, ademas, posee la curiosidad -y el acierto- de estar rodada en una
técnica incipiente de technicolor. Es toda una leccion de como adaptar
un material algo fiofio y cursi a algo natural y divertido, aparte de la
economia narrativa gque supone luego haber entendido esa escena para
seguir el resto de la accion de la pelicula.

Evidentemente, la candidata inmediata para la boda millonaria
es Mary. Pero Jimmy comete una grave imprudencia: no solo le declara
su amor, sino que seguidamente le declara que deben casarse ese
mismo dia antes de las siete porque si no, no puede recibir una
herencia, y que se tiene que casar con la primera que pille, en resumen.
Primera leccion sobre el matrimonio: jno hay por que contarlo siempre
todo! Mary, una chica integra, quiere casarse Unicamente por amor, y
lo rechaza. De repente, todo lo que era seguro en la vida, se tambalea.
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La madre de Mary, también muy integra, pero mas practica que
su hija, la aconseja y la convence que lo de los siete millones...pues
bueno, nadie es perfecto, ¢no? Vamos, que se case con él. Mary lo
Ilama enseguida, pero el teléfono de Jimmy estd descolgado (uno de
los planos detalle mas significativos de la pelicula). Asi que Mary le
envia una nota a la oficina con el criado, que va a caballo, como si se
tratara de un viejo drama del romanticismo o, mejor dicho, una parodia
de las peliculas romanticas. Por supuesto, esta todo el topico de la
lentitud de los negros, etc. (el criado era negro y todo esto hoy dia seria
politicamente incorrecto) y la nota no llega a tiempo. Ademas, Jimmy,
el abogado y el socio se han ido al Country Club a buscar novia, pero,
después de muchas declaraciones y peripecias, no logran encontrar
ninguna. En esta parte del guion, vemos de nuevo varias “extensiones”
afadidas al argumento, pero nuevamente, la creatividad y el ingenio
de Keaton las hacen muy divertidas y de una potencia visual que pocos
directores han podido lograr en sus carreras. Aun asi, es cierto que toda



esta primera parte de la pelicula es bastante méas lenta y con mucha
mas extension de rétulos de lo que Keaton nos tenia acostumbrados y
posiblemente por eso esta pelicula nunca le gustara.

En esta parte de la cinta, es muy curioso observar la
composicion de la sociedad estadounidense de entonces: Jimmy se
declara solamente a las socias del club, no al personal del servicio o a
las telefonistas (que eran igualmente mujeres y posiblemente solteras).
Solo hasta el ultimo momento de desesperacion se le ocurre pedirle
matrimonio a la telefonista de su empresa, pero ella le ensefia un anillo
de compromiso con un diamante enorme. Un pequefio momento de la
pelicula que explica toda una mentalidad, todo un universo de como
funcionaban los géneros en aquella sociedad. Uno de los grandes
valores de ver cine clésico, en este caso cine mudo de los afios 20, es
el increible andlisis que ofrecen sobre la sociedad que representan, y
es realmente interesante. De hecho, hay dos escenas, cuando Jimmy
decide salir directamente a la calle a buscar novia, en que se sienta con
una chica que no lo entiende cuando le habla y que abre un periodico
en hebreo, y otra en que persigue a una mujer y cuando esta se da la
vuelta y ve que es negra, Jimmy la descarta inmediatamente y se cam-



-bia de acera (la inmigracion judia y la raza negra no eran ni siquiera
plausibles como candidatas a casarse por la iglesia con un blanco). No
hay ninguna representacion hispana aun, aunque si italiana, que
aparece como mas integrada en aquella sociedad. Ademas, se puede
recrear la vista en objetos que no solo han ido cambiando de forma
(como los teléfonos) sino que han ido desapareciendo (los teclados de
las telefonistas, y ellas mismas), en los peinados, la importancia de
llevar sombrero y quitarselo ante las sefioras, la moda, las costumbres,
como limpiarse los zapatos con un limpiabotas en la calle, etc. Esas
son las otras joyas que nos regala este cine, que aunque mudo tenia (y
tiene todavia) mucho que decir.

Mientras tanto, y retomando el argumento, el socio de Jimmy,
que desea el dinero de la herencia casi mas que él, no se separa del
abogado y pone un anuncio en el periodico para que acuda alguna
novia a la iglesia a casarse con Jimmy esa misma tarde, a las cinco.
Jimmy, avisado, se presenta con un ramo de flores estupendo en la



iglesia vacia y se queda dormido tumbado en el banco de la primera
fila. “Las moscas empiezan a acudir a la miel”. Poco a poco, la iglesia
va poblandose de candidatas a esposa de Jimmy, de todo tipo, aspecto
y edad, incluido algun hombre que otro, disfrazado de novia (siempre
Ilama la atencidn la libertad que existia en el cine mudo, su surrealismo
y como eso se perdio con los totalitarismos y con el codigo Hays).
Cuando Jimmy se despierta, comienza la pesadilla: millares de mujeres
en busca de matrimonio, y de los siete millones, se lanzan sobre él. En
el bullicio consigue huir, a tiempo de encontrarse con el criado de
Mary, quien por fin le entrega la nota en la que Mary accede a casarse
con él ese dia antes de las siete.

Aqui comienza el segundo acto y hay un giro significativo en
la realizacion de la pelicula, donde se ve que Buster Keaton toma las
riendas. La turbamulta de mujeres persiguiendo a Jimmy/Buster por
las calles de Los Angeles, contra viento y marea, es antoldgica: las
encuentra en cada esquina, al intentar huir en taxi, las mujeres roban
un tranvia para ir tras él, le tiran ladrillos para detenerlo, retan a la
policia, lo llevan en un tren-grda de minerales de una fabrica, cruzan
un rio a nado tratando de atraparlo, suben montafias, descienden
desfiladeros, atraviesan, dejandolo arrasado, un campo de béisbol en
pleno partido, un maizal, y se salvan, igual que Jimmy, de un alud de
rocas que caen por un enorme terraplén (que es otra escena mitica de
la pelicula), luchan contra un enjambre de abejas, hasta por fin
perderlo de vista, porque corre que te corre, magullado y con la ropa
hecha harapos (es asombrosa la capacidad acrobética de este actor y
también la velocidad a la que se podia rodar ya entonces) el
protagonista consigue llegar a casa de Mary. Pero el reloj de su socio
marca las 19:02. Llegd tarde. Nuevo “alargamiento” de la trama:
resulta que el reloj del socio estaba parado. En la torre de la iglesia
marca las siete menos dos minutos. Jimmy/Buster vuelve a entrar en la
casa y...happy end, como no podia ser de otra forma en los felices
afos 20.

Los artifices de esta historia son Roi Cooper Megrue,
dramaturgo con una exitosa carrera en Broadway entre 1914 y 1925, y
David Belasco, un todoterreno del teatro de la epoca que lanzo la ca-



-rrera actoral de Mary Pickford y Barbara Stanwyck, nada menos.
Ademas, fue pionero en determinadas formas de iluminacion y efectos
especiales que lograban que los dramas resultaran mas realistas en
escena, estilo que imperaba en ese periodo de auge de la literatura
naturalista: Stephen Crane, Frank Norris y, sobre todo, Theodore
Dreiser y el premio Nobel Eugene O’Neill en teatro, todos adaptados
al escenario y la pantalla afios mas tarde. EI Belasco con “B” puede
[lamarnos la atencién a los hispanohablantes y, efectivamente, es que
era hijo de sefardies que emigraron a California desde la comunidad
judeoespafiola de Londres durante la fiebre del oro. Megrue escribi6
el texto teatral y Belasco lo produjo. La obra tuvo mas de 150
representaciones en el afio 1916 en el George M. Cohan Theatre, el
teatro del “Rey de Broadway” de la época. Pero la obra sigui6 de gira
durante mucho tiempo, con gran éxito de publico, de manera que el
productor Joseph Schenck comprd los derechos para el cine con la
intencion de que Norma Talmadge, su flamante esposa, la



coprotagonizara junto a Keaton. Le pag6 25.000 doblares al
escenografo John McDermott para que la dirigiera, pero al final dejo
que Keaton hiciera el trabajo, si bien él aparece en los créditos como
director fue en realidad su productor. La cuestion es que a Keaton no
le gustaba nada la obra -le parecia un sainete cursi-, pero le debia
dinero a Schenck y tuvo que aceptar el trabajo para saldar la deuda.

El rodaje se inicio en enero de 1925 y tres meses mas tarde la
pelicula ya estaba estrenada en cines. Keaton habia pensado terminarla
con un fundido de él mismo aun perseguido por la turbamulta de
mujeres. No se le ocurria nada mejor. Sin embargo, en uno de aquellos
pre-visionados tan habituales que solian hacerse con miembros del
publico potencial de la pelicula, los espectadores se reian mas alto en
la secuencia en que Keaton es perseguido por un derrumbe de rocas,
un alud de piedras que él mismo provoca sin querer y que es uno de
los momentos mas destacables de la pelicula. En consecuencia, Keaton
mandd que se hicieran 150 rocas de papel maché y alambre de varios
tamarfios, incluso algunas de hasta 2,5 metros de didmetro para esa
secuencia, que no es solo una de las mas memorables de la pelicula
sino que podria ir en cualquier antologia de escenas geniales del cine
mudo, por su dinamismo, creatividad y visualizacion surrealista. A
Keaton no le gustaba esta pelicula suya, pero consideraba que la
salvaba esta escena del alud de rocas corriendo tras él y luego tras la
muchedumbre de novias (y le supuso un enorme éxito de taquilla).

Llamo la atencién la cantidad de rétulos explicativos que se
usaron en la primera parte (herencia del teatro) y los poquisimos que
se necesitaron en la segunda, donde el “lenguaje Keaton”, que
dominaba el gesto, el poder de la imagen y el montaje como pocos, no
necesitaba méas explicaciones que lo que se ve en pantalla. También
destacar el sentido del humor con el que estd mechada cada escena,
cada secuencia, cada personaje: el plano en que ve a la vaca bocabajo,
por ejemplo, el inserto de un borracho que tira el despertador por la
ventana y Keaton ve en él la hora que es, y después en la relojeria, la
multitud de relojes, ninguno en hora en el escaparate, que en contraste
con el limite de la accion (las siete de la tarde), es toda una reflexién
sobre la relatividad del tiempo. Las tomas de las mujeres corriendo



como salvajes por las calles, el alud de rocas (digna de un cuadro
surrealista o de una escena de Bufiuel) y el simbolismo de arrancar y
arrastrar la cancela de la valla donde pasaba las tardes charlando con
Mary casi hasta el mismo altar conllevan una planificacién, que
aungue haya sido répida, son de una maestria absoluta. Este hombre,
le gustase el argumento o no, sabia hacer una obra mayor de cualquier
historia, incluso de una obra menor (...).
Texto (extractos):
Joaquin Lépez-Toscano, https://perspectivaginpahit.wordpress.com/2020

(...) Es dificil escribir criticas individuales sobre la obra de
Buster Keaton. La obra del autor es una coleccion de éxitos constantes
que se caracteriza por un estilo comico distintivo. Separar cada
pelicula para analizarla, solo para llegar a la misma conclusion, parece
un esfuerzo inatil. No obstante, cada pelicula es de una calidad tan
inconmensurable y despierta tal emocién y alegria al verla, que cada
una de ellas merece un reconocimiento individual.

SIETE OCASIONES es una brillante comedia que pone a
prueba el sentido del ritmo, la elasticidad y las sutilezas de Keaton.
Este descubre que es el Unico heredero de una gran fortuna, siempre y
cuando se case antes de las siete de la tarde de su vigésimo séptimo
cumpleaiios. Que resulta ser hoy. Lejos de ser una obra maestra
innovadora como ElI moderno Sherlock Holmes, es puro
entretenimiento y una de las peliculas méas perdurables. SIETE
OCASIONES es una pelicula con dos mitades muy distintas. La
primera mitad da rienda suelta al talento comico de Keaton, muy
infrautilizado. Keaton, un especialista talentoso y aparentemente
invencible conocido por sus peligrosas caidas, también posee un
talento para las sutilezas exquisitas. Es una combinacion de su
impasible cara de pdker y el control preciso de las mas minimas
inflexiones de su cuerpo. (Una habilidad adquirida al sobrevivir a sus
acrobacias casi mortales). Esta habilidad, que se vislumbra en
momentos a lo largo de su carrera, absorbe toda la primera mitad.
Cuando Keaton comienza una busqueda frenética de una esposa,
cualquier esposa, decide acercarse a mujeres con las que tiene una va-



-ga relacion en el club social. Es una secuencia maravillosa en la que
Keaton lucha contra la vergienza y su ansiedad inherente, mientras
intenta salvar las apariencias. Keaton es divertidisimo al animarse a si
mismo a regafiadientes una y otra vez sin cambiar su rostro sombrio e
inexpresivo. En cuestion de minutos, ha recorrido el club sin éxito y
se ha convertido en el hazmerreir de todos. Parece extrafio que
podamos reirnos de un personaje que expresa tan poca angustia en las
situaciones, pero son los minusculos cambios en su semblante, méas
que sus extravagantes reacciones, los que hacen que Keaton sea tan
divertido. En el caso de la secuencia inicial, Keaton necesita un afio
para no decirle a la mujer de sus suefios lo que siente. Keaton genera
simpatia, ya que su reserva nos obliga a completar las emociones
ocultas y luego a reirnos de que no participamos en sus terribles
situaciones. Después de que se rieran de €l en el club, Keaton
deambula sin rumbo por la ciudad. En un estado de estupor cada vez



mas desesperado y aturdido, Keaton fracasa en sus romances con
mujeres extranjeras, mufiecas y hombres travestidos. SIETE
OCASIONES esta llena de una creatividad asombrosa porque nos
mantiene en vilo. Cada vez nos preguntamos: ¢qué podria salir mal
aqui? Y cada vez nos sorprende tanto como a Keaton, aunque el viejo
“Cara de Palo” no lo demuestre. Si hay una forma incorrecta de
cortejar a una mujer en particular, Keaton la encuentra.

La segunda mitad es puro Keaton, con una de las persecuciones
mas grandiosas y espectaculares. Cuando el pueblo se entera de la
inminente herencia de siete millones de dolares, todas las mujeres
solteras acuden en masa a su peticion de esposa. Un ejemplo claro de
que hay que tener cuidado con lo que se desea. Keaton se despierta de
una siesta en la iglesia. Atontado y medio dormido, tarda un rato en
darse cuenta de que todas las mujeres estan presentes y esperan
pacientemente la ceremonia. Como una onda antes de un tsunami,
Keaton es reconocido por una futura esposa, luego otra y otra, hasta
que la multitud estalla y Keaton queda atrapado en una ola de mujeres
codiciosas. Por supuesto, nunca es sencillo para Keaton, ya que
también descubre que su verdadero amor le espera en casa, dispuesta
a perdonarle un error cometido en el pasado. En una loca carrera contra
el tiempo, Keaton escapa de un sinfin de mujeres, se balancea en lo
alto de gruas, esquiva avalanchas y sobrevive a accidentes de coche.
Es una secuencia agotadora de atletismo, risas y suspiros.

A Keaton no le gustaba SIETE OCASIONES. El autor llego
incluso a intentar retirar el negativo de los archivos y, por lo tanto, no
preservarlo. Es un hecho extrafio que se repite en el caso del maestro
de la comedia moderna Woody Allen, que deseaba destruir
Manhattan. Quizas Keaton, al igual que Allen, consideraba que su
obra en particular no estaba a la altura de las expectativas. SIETE
OCASIONES podria muy bien estar por debajo de la calidad de otras
obras de Keaton, pero cuando solo hay que echar un vistazo a tan
ilustre compafiia, no parece un insulto (...).

Texto (extractos):
https://1001filmodyssey.wordpress.com






José Ignacio Hernandez

Pianista y matematico. Comenzo6 estudiando con artistas de la
talla de, Edward Simon, David Kikoski. Fue en Nueva York, donde
trabaj6 por un largo tiempo con el reconocido pianista Bruce Barth y
el gran maestro Barry Harris. En la actualidad continda renovandose
con Peter Martin, Fred Hersch y Geoffry Keezer. Habitual en la escena
musical donde colabora en numerosos y variados proyectos.

Ha trabajado componiendo mdsica para imagen, siendo
pianista acompafiante en mas de cien peliculas de cine mudo, en
proyectos como “CinemasCombo” y ciclos como el de la “Casa
Molino Angel Ganivet”, “Arrebatados por la Luna cuadrangular”, 0
“Granada Paradiso”, aparte de festivales y el CineClub Universitario
de la UGR.

Entre las formaciones como colaborador, destacamos “Sense
of Values Quartet”, “Amalia Chueca Duo“, “Mimast”, “Dizz! + Paul
Stocker”, “Juan Vinuesa and The Monkeys” grabando varios discos.

Junto a Amalia Chueca, ha realizado la banda sonora de
distintos documentales: “Deconstruyendo la luz” junto al Instituto de
Astrofisica de Andalucia, “Upwards. Understanding planet Mars”.

Recientemente se ha presentado en TVE la serie “Territorio
Gravedad” (junio 2022), serie en la que ha sido compositor de banda
sonora junto a Amalia Chueca.

Junto a John Ehlis, guitarrista norteamericano ha grabado el
disco, “Where the rivers meet” (2019).

Su labor didactica también es extensa, desarrollando
actualmente un proyecto concierto-pedagogico sobre la Historia del
Jazz.

Foto: José Antonio Albornoz
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Viernes 24 22 h

Teatro Isabel La Catélica
(entrada 10€ en redeentradas.com y taquilla del teatro)

EL FANTASMA DE LA OPERA - 1925 - EE.UU. » 75’

Titulo Original.- The phantom of the
Opera. Direccién.- Rupert Julian (y
no acreditados: Lon Chaney, Ernst
Laemmle y Edward Sedgwick).
Argumento.- La novela homonima
(1910) de Gaston Leroux. Guion.-
Elliott Clawson, Frank McCormack,
Raymond L. Schrok y Jasper Spearing.
Intertitulos.- Walter Anthony y Tom
Reed. Fotografia.- Milton
Bridenbecker, Virgil Miller y Charles
Van Enger (1.33:1 - B/N, tintados y
technicolor bicromatico). Montaje.-
Edward Curtiss, Maurice Pivar &

e Gilmore  Walker. Director
Lgrnsn'ANEY artistico.- Ben Carré, Charles D. Hall
NORMAN KERRY A.GI GOWLAND y Elmer Sheeley. Muasica.- (para esta
kb LU LI proyeccion en 2026) Chico Blanco.
UNIVERSAL PRODUCTION 2. I IS IS 0 Carl Laemmle.
Produccion.- Universal Pictures. Intérpretes.- Lon Chaney (El
fantasma), Mary Philbin (Christine Daae), Norman Kerry (Vizconde Raoul
de Chagny), Arthur Edmund Carewe (Ledoux), Gibson Gowland (Simon
Buquet), John St. Polis (conde Philip de Chagny), Snitz Edwards (Florine),
Mary Fabian (Carlotta), Virginia Pearson (madre de Carlotta). Estreno.-
(EE.UU.) noviembre 1925/ (Francia) septiembre 1925 / (Espafia) enero 1926
intertitulos en inglés con subtitulos en espanol

Proyeccion con misica en directo creada e interpretada
por Chico Blanco

Pelicula n® 51 de la filmografia de Rupert Julian (de 60 como director)
Pelicula n® 144 de la filmografia de Lon Chaney (de 162 como actor)



(...) “Un pergamino leproso”. Asi definen a Erik, el fantasma
de la Opera, en la pelicula realizada por Rupert Julian (misterioso
cineasta de origen neozelandés que protagonizd un centenar de films
y dirigié aproximadamente sesenta, pero que solo es reconocido por
esta adaptacion del folletin de Gaston Leroux) al servicio de Lon
Chaney, un actor capaz de torturarse el rostro introduciendo anillos de
metal en sus fosas nasales para lograr los efectos repulsivos deseados
en su mascara del horror. Uno de los trabajadores de la Opera de Paris,
el més comico si la pelicula tuviera alguna escena comica, describe su
cara como “un pergamino leproso, un rastro de piel amarilla atado a
unos huesos prominentes y sin nariz”. No recuerdo si esta descripcion
ya aparece en el texto de Leroux, pero sin duda alguna define muy bien
el trabajo de reconstruccion facial al que se sometié Chaney con
técnicas de maquillaje de su propia cosecha. Y si las apariciones del
fantasma con el rostro cadavérico continan conservando hoy su
impacto original, el resto de secuencias que le pertenecen, con la cara
cubierta con una fina mascara blanca de tela, consiguen crear una
similar atmoésfera de inquietud; estamos en la edad de oro del cine
mudo, y la gestualidad de un buen actor era capaz de hacer visible
aquello que seguia estando oculto a los ojos del espectador.



Pero EL FANTASMA DE LA OPERA no concentra sus
mejores atributos solo en la composicién de Chaney. Siendo una
pelicula adn no abiertamente influenciada por el expresionismo
aleman, posee soluciones visuales muy propias de aquella tendencia,
caso del largo encuadre con el que se abre la pelicula, un plano general
de un individuo que sostiene una lampara de petréleo en un decorado
inhospito, apartandose del objetivo de la camara para que su sombra
aparezca proyectada en trazos gigantescos contra la pared situada a su
espalda. Es un plano desgajado del relato que sirve para poner sobre
aviso al espectador respecto a lo que va a ver, ya que todas las primeras
apariciones de Erik, cuando habla desde detras de las paredes con la
cantante Christine, estan disefiadas en funcién de las sombras, y ese
plano inicial nos situa también en un submundo, en las cloacas de la
ciudad, en el territorio que habita el fantasma. El juego con las
imagenes desdobladas en la secuencia del cuarto de los espejos,
antigua sala de tortura en la que quedan atrapados Raoul, el prometido



de Christine, y el detective Ledoux, muestra también la imaginacion
visual de Julian, asi como la bellisima danza de picados y
contrapicados cuando Christine le quita la mascara a Erik y descubre
su rostro grotesco. Y la persecucion final del fantasma por parte de la
gente encolerizada y provista de antorchas parece un ensayo para el
Frankenstein de James Whale.

En los informes que manejan los nuevos propietarios de la
Opera, Erik aparece como un musico autodidacta y maestro de las artes
negras que estuvo exiliado en la Isla del Diablo por su conducta
psicotica. Durante los primeros compases del film, Erik parece méas
bien un ser atormentado por su fealdad que se convierte en Pygmalion
en la sombra de Christine, a quien logra enamorar con sus palabras
melodiosas y con su musica; es megalomano y meldmano. Hasta que
la muchacha no le despoja de la mascara, Erik es un personaje
romantico, un esteta del amor y del arte que debe esconderse a los 0jos
del mundo a causa de su fisico. Después, es verdad, brota en pantalla
ese caracter psicoético y sanguinario: delectacion evidente tras penetrar



en las oscuras aguas provisto de una cafia de bambu con la que respira
y asesinar al hermano de Raoul. Erik puede llegar a ser tan extremo
que tiene un caballo negro en las entrafias de la Opera, un corcel sobre
el que monta a la desvanecida Christine para llevarla hasta sus
aposentos, cinco sétanos bajo tierra, a través de una arquitectura
laberintica de pasadizos alzados. Cuando la baja del caballo es para
depositarla dentro de una barca y atravesar con ella el lago negro bajo
bovedas que, cual laguna Estigia, nos traslada de un mundo a otro: Erik
parece en este momento un moderno Caronte, el barquero que pasaba
la frontera entre el reino de los vivos y el de los muertos, ya que él no
participa del mundo de los mortales y ha instalado su propio Hades en
lo més profundo de la ciudad. Julian filma en plano general el
desplazamiento de la embarcacion por las negras aguas; el largo velo
blanco del vestido de ella se mueve misterioso sobre la superficie (...).
El primer montaje de EL FANTASMA DE LA OPERA,
completado en 1923, no satisfizo en absoluto a Carl Laemmle, que



vaticind un fracaso comercial. Durante casi dos afos, el film fue
retocado en distintos sentidos: se eliminaron escenas, se rodaron otras,
algunas fueron aligeradas en metraje y se trabajé a fondo con el
technicolor bicromo de la época. EI nuevo montaje se estrend en
septiembre de 1925 y fue un éxito. (...) Y hay que darle la razon a
Laemmle, al menos en dos casos. La secuencia comica a costa de la
trampilla que lleva desde uno de los subsuelos hacia la guarida de Erik
no funcionaria en absoluto; ya hemos dicho que es un film en el que
no hay espacio alguno para el menor acento comico. Despues de que
la muchedumbre airada arroje al fantasma al rio Sena, esa primera
version incluia un incébmodo happy end con Christine y Raoul
besandose en el parque. Por el contrario, la version definitiva concluye
con el plano de las frias aguas del Sena que acaban de engullir el
cuerpo maltrecho de Erik y, conociéndole, uno puede pensar que a
través de laberintos inverosimiles y cafias de bambu podria llegar de
nuevo a su laguna Estigia.



En este montaje de 1925 aparecen en todo su esplendor las dos
secuencias en color bicromo; en el posterior reestreno del film en
1929, en version parcialmente sonorizada, estos fragmentos
desaparecieron totalmente. La pelicula esta concebida con los
tradicionales tintados: amarillo para el mundo normal de la Opera
(escenario, escalinatas, palcos, reservados, camerinos, patio de
butacas, despachos) y azul para las escenas nocturnas en exteriores. El
blanco y negro, sin tintar, corresponde a los subsuelos de la Opera, al
transito visual hacia la morada de Erik (aunque cuando baja la chusma,
€s0s mismos escenarios laberinticos aparecen tintados de forma
rojiza). El efecto es precioso: tras atravesar Christine el espejo de su
camerino, desaparece el tono amarillento y nos encontramos ante un
blanco y negro rico en contrastes que ilustra los lugares que solo le
pertenecen al fantasma. La primera secuencia en technicolor es la del
baile de mascaras en la Opera. Aunque al final de la misma se
combinan solo los verdes con los rojos palidos, el grueso de la
secuencia estd concebida en rojo y negro. El efecto es ain maés
sugerente cuando aparece Erik ataviado completamente de rojo,
presentandose como “La Muerte Roja” que reprocha a los invitados
su alegria. Sigue después una escena en blanco y negro con Raoul y
Christine en lo alto del edificio. Erik les contempla subido en la estatua
de un angel. Su enorme capa es de un brutal encarnado pintado a mano
fotograma a fotograma: otra digresion, en este caso plastica, en
tiempos del pre-clasicismo cinematogréafico. (....) La otra secuencia en
color total es la de la sala de los espejos: Erik sube la temperatura de
la estancia para liquidar a Raoul y Ledoux, y el efecto que se consigue
con los colores Ilameantes en bicromo es el de los mismisimos
infiernos (...).

] Texto (extractos):
Quim Casas, “El fantasma de la Opera: arqueologia del color”,
en seccion “Flashback™, Dirigido por, abril 2009



(...) En la carrera de todo actor siempre existe una pelicula que
deja huella indeleble, no tanto en lo que se refiere a la taquilla -siempre
importante- sino en cuanto a la calidad intrinseca del film como arte.
EL FANTASMA DE LA OPERA fue esa pelicula, y sirvio para que
Lon Chaney pasara a los anales del séptimo arte, no solo por su
interpretacion del atormentado Erik, sino por un maquillaje que
caracterizd6 todo un icono dentro del cine. La pelicula es una
adaptacion de la novela del mismo titulo del escritor francés Gaston
Leroux, y parece oportuno dedicar unas lineas al autor y a su obra
literaria antes de adentrarnos en el analisis de la cinta con el fin de
profundizar en ésta con un mayor bagaje en cuanto a su trasfondo se
refiere.

El escritor francés Gaston Leroux naci6 el 6 de mayo 1868 en
el seno de una familia acomodada, y estudio en el elitista colegio De
Eu (Departamento Seine-Maritime). Inicia su carrera literaria al
mismo tiempo que su licenciatura en Derecho. Ejercié como abogado
solo durante tres afios, profesion que abandona para dedicarse en ex



-clusiva a escribir articulos, pequefios ensayos y folletines exitosos
para la prensa (“Le Martin” o “L’Echo de Paris™), de entre los cuales
merece destacarse “El misterio del cuarto amarillo” (1907),
protagonizado por Routelabille, su personaje mas popular. A raiz de
este momento, las novelas se suceden: “Le Chercheur de trésors” (El
buscador de tesoros), “Le Plus Grand Mystre del Monde” (EI mayor
misterio del mundo) y “Le Capitaine Hyx” (El capitan Hyx). En estas
tres obras se refleja un regusto especial hacia lo exdtico y lo
misterioso, matices que cuajaran de forma certera en “El fantasma de
la Opera”, su novela mas célebre. A diferencia de lo que ocurre con
muchas adaptaciones de obras clésicas en aquella época, Leroux si
tuvo ocasion de ver la adaptacion de su novela dos afios antes de su
fallecimiento, ocurrido el 15 de abril de 1927. (...).

(...) La contraposicion entre “arriba”, el teatro de la Opera”, y
“abajo”, el submundo, parece evidente, son dos mundos incapaces de
cohabitar y es ése uno de los grandes aciertos de film: reflejar una
dicotomia entre la apariencia y su armario, Su conciencia sucia,
porque, no lo olvidemos, los valores que “arriba” se edifican, se
sostienen sobre el inframundo. ¢ Qué hay “arriba”? El teatro de la



Opera es la respuesta mas evidente, pero ese teatro acoge a caballeros
vestidos de uniforme o de frac y a damas engalanadas con sus mejores
atavios y luciendo sus joyas. “Arriba” descansan los solidos valores
burgueses: prestigio y dinero. La cdmara dedica planos largos a la
audiencia, mostrando asi la unién entre lo mas granado de alta
burguesia y la parte de la nobleza que ha sabido reciclarse a los nuevos
tiempos, los tiempos de una burguesia que Leroux conocio de primera
mano, puesto que formaba parte de ella.

Mencidn aparte merece la transicion entre ambos mundos, que
viene marcada por “el rapto” de Christine. El mismo no esta exento de
cierta belleza, y es una acogida aunque pueda parecer un descenso a
los infiernos. En este sentido la planificacion resulta reveladora. Los
planos que muestran la llegada de Erik y Christine, sobre un caballo
blanco -el color de la pureza- a los subterraneos, se ruedan en un
contrapicado acusado. Y el plano elige una posicion de igualdad, sea



corto o largo, en cuanto Erik deposita su hermosa carga sobre la barca.
El propdsito del film no es asustarnos, en absoluto, porque en tal caso
hubiera utilizado una perspectiva no subjetiva, pero si de
descubrimiento. La cémara estd “abajo”, recibiendo a ambos
protagonistas. El viaje se inicia en el instante en que la joven cruza la
puerta secreta del espejo de su camerino y acude para encontrarse con
su maestro, quien continGa siendo poco mas que una sombra. A
regafiadientes, la joven desciende una escalera gotica -sinuosa y llena
de claroscuros- hasta un caballo blanco, a lomos del cual efectuar ella,
desmayada, el viaje. El fantasma es consciente de la podredumbre que
hay en los s6tanos umbrios y parece desear que ninguna macula
mancille a su amor. Eso explica la aparicién del caballo, del que nada
se sabra después, y la cuidadosa travesia por las lagunas estigias del
submundo.

¢Qué hay “abajo”? También la respuesta parece simple:
oscuridad. Y esa oscuridad que encubre celosamente lo desconocido,



esta protegiendo otro universo formado por pasillos 16bregos, sombras
que se proyectan sin un final preciso, recovecos, lagunas... Y es de
suponer que, también, el hedor forma parte del paisaje. No obstante, la
mirada del escritor y, también, de la pelicula se centran en una rica
iconografia que solo existe en el mundo de “abajo”, en ese submundo
tan repulsivo. Asi tenemos ese aliado que es el lago de aguas negras,
la estatuilla situada a la entrada de la casa de Erik, cuyo martilleo
anuncia la presencia de invitados inesperados, el hecho de que el
fantasma duerma en un atatd —plena confesion de que esta muerto-, la
estancia de los espejos que casi abrasa al policia y al amante cortesano
-¢No es una curiosa casualidad que fracase en todas las facetas de ese
papel de caballero andante que tanto se esfuerza en interpretar para
ella?-, el juego de elecciones que puede volar por los aires todo el
teatro...

Pero lo realmente importante es que ningln plano es capaz de
abarcarla, el plano corto es incapaz de arrojar mucha luz y el plano
largo esta “cegado”. Pero el papel de color negro -asociado a lo impio-
tiene una segunda lectura: en ese mundo tan nauseabundo se aprecia
la belleza que simboliza la mdsica, pero también vive el Unico ser de
la historia que realmente ama. Y lo que resulta mas paraddjico, el Unico
que aprecia el valor del amor -afirmarda que “también él tiene
derecho”- y lo persigue con mas ahinco que éxito. En cierto modo
intenta sublimar el rechazo mediante la busqueda de la pureza, la joven
aspirante a cantante, y le dolerd mas su traicion que la persecucion de
la que sera objeto. De hecho, el amor le infundira valor para salir
disfrazado como “La Muerte Roja”, como un ser poderoso entre
insignificantes mortales, y el descubrimiento de la traicion, testigo en
primera linea de la misma, le ocasionara mas dolor que su propio final.

Ahi se encuentra el sentido tragico de la obra, la hermosura del
alma encerrada en un cuerpo deforme y la cuadriculada y sectaria
mentalidad burguesa, bellamente, mostrada en el cuerpo deseable de
Christine. También deberiamos detenernos en un analisis reposado
sobre la mano que acaba con el fantasma de la Opera. La burguesia
cree en el orden, odia los imprevistos y lo irracional. Como estamento,
el burgués se parece al noble en su horror vacui y en su inseguridad,



y por ello da forma estable a unas fuerzas de seguridad que simboliza
el policia, quien no evitara ninguna muerte, no resolvera ningun caso
ni sera otra cosa que testimonio fidedigno del drama. La muerte de un
hombre de la plebe y el deseo de venganza de su hermano,
desencadenaran una riada de justicia. Y un repaso del metraje del film
nos demostrara que Erik no alberga un rencor especialmente acusado
hacia aquellos hombres, tampoco intentard enfrentarse a ellos,
poniendo todas sus esperanzas en la huida. No obstante, gesto tan bello
como futil, realizard un dltimo saludo en el escenario tragico de su
vida. Se lleva la mano a las ropas, cierra el pufio y amenaza a quienes
le acosan justo al verse arrinconado por los indignados proletarios. Y
repetira el truco por dos veces, solo para abrir la mano y desvelar que
no tiene armas ni explosivos, que solo es un Ultimo truco de
prestidigitador que evidencia una pueril superioridad sobre quienes
van a ser sus verdugos. No presenciamos un golpe de autoridad
efectivo, pero somos testigos de un momento algido en la vida de Erik,
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quien se crece en el momento cumbre de su vida. Después llega larisa,
unarisa salvaje y triste, con la que afrontar el linchamiento y la muerte.

A veces resulta revelador quien se encuentra ausente. El “ser o
no ser” de Shakespeare se revela aqui en estar o no estar, puesto que
también resulta trascendental para el enfrentamiento entre “arriba” y
“abajo”, entre el valor discriminador del burgués y el suefio patético
del deforme, el hecho de verificar que no es “arriba” quien vence.
¢Dénde esta el caballero andante y protector de doncellas, donde se
encuentra el policia, donde se esconden los bien pensantes en todo ese
final? Una lectura social de EL FANTASMA DE LA OPERA muestra
un hecho claro, la turba que acaba con su vida realiza un acto de
justicia -venga una muerte, un crimen injustificable- mientras que el
hecho del “rapto” de Christine y su intento de venganza quedan
impunes. La mano que administra la justicia no actia movida por la
apariencia del monstruo sino por sus hechos, juzga el acto criminal y



no la apariencia, por mucho que haya temido a Erik durante mucho
tiempo.

Los protagonistas de la pelicula, Erik y Christine Deaaé, son
la noche y el dia tanto en el plano puramente fisico como en el
espiritual. El monstruo ha sobrevivido a un mundo hostil que siempre
lo ha rechazado, pero alberga sentimientos puros, puesto que ama la
masica, una sublimacion del alma humana y anhela un amor bastante
casto, casi pueril, que refleja una busqueda de la aceptacion de los
demas.

La lectura de la novela nos permite conocer ciertos datos de la
biografia del fantasma. Monstruo de feria, repudiado por sus padres a
causa de su horrendo aspecto fisico y condenado sin juicio previo por
la sociedad a causa de su apariencia, Erik se convierte en un ser
patético. En el film podemos ver su habitacion, y como duerme en un
atald. Hasta cierto punto es un muerto en vida, porque la vida del
humano requiere una interrelacion social que le ha sido negada desde
el principio. Erik es un solitario a la fuerza, un ser que se refugia en la
belleza de la musica y del arte, que nunca rechaza a nadie, para
compensar sus carencias afectivas. Suponerle un aprendizaje
autodidacta no parece descabellado, y puede explicar también la
predileccién que Lon Chaney mostré hacia el personaje, pues sus
habilidades para caracterizarse fueron un resultado de la continua
experimentacion, sin gozar de una ensefianza o tradicion previa.

Maés arriba hemos hablado de “La Muerte Roja”, y si se
observa con detenimiento su aparicion en la fiesta de disfraces, cuando
desciende por las escaleras, su arrogancia y despecho impostados
esconden otro elemento méas sutil: estd solo, es rechazado por la
sociedad. Y poco después, cuando la pareja de enamorados trace
planes para marcharse de la ciudad tras la representacion del dia
siguiente, evidenciara su soledad en un hecho muy significativo. Se
encuentra justo encima de ellos, pero no se atreve a revelar su
presencia y prefiere urdir una trama que le permita actuar desde el
anonimato, desde la sombra, donde nadie le ve y nadie puede
rechazarlo. El fantasma de la Opera comete crimenes, pero sin
embargo nosotros como espectadores estamos predispuestos a la com-
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-prension de los mismos porgue se ha ganado nuestra conmiseracion,
gue no nuestro carifio. Erik es un monstruo solitario, y su absoluta
soledad despierta en nosotros esa punzada de lastima.

Por el contrario, Christine ofrece una imagen idilica. Es la bella
joven con talento en busca de una oportunidad para granjearse el favor
del pablico. Pero su belleza exterior y la aceptacién, de nuevo, que le
facilita esa hermosura se contraponen con una personalidad caprichosa
y egoista. La atraccion que siente hacia el “maestro” ofrece dos
lecturas: por un lado, la figura desconocida le esta ofreciendo
conocimientos y una oportunidad, existe una relacion similar a la de
un profesor-alumna; pero, por otra parte, también ella idealiza a ese
personaje que le habla al otro lado del espejo, no concibe que una
belleza espiritual y un conocimiento preclaro puedan tener un
recipiente corporal tan horrendo. Y por ello, cuando él la invite a
cruzar esa puerta que separa el mundo de arriba (de los vivos) y el
mundo de abajo (los s6tanos), no vacilara en traspasar ese umbral.



Insistiendo en este punto, deberiamos recordar aqui que acababa de
echar por tierra las esperanzas de Raoul de Chagny, un enamorado con
dinero y posicion, hacia tan solo unos minutos. No intercambia dinero
a cambio de nada, aspira a la carrera como cantante de Opera y a un
amor idealizado que ella concibe como un principe azul. Mas tarde,
cuando ya conozca la verdadera identidad fisica de Erik, no vacilara
en arrojarse a los brazos de su antiguo enamorado, no solo en busca de
la proteccion sino también de la posicion social.

La pelicula resulta muy sutil pero dura con la protagonista,
dentro de las limitaciones morales que la época permitia a ambas
obras, la literaria y la cinematografica. Una vez que se encuentre en el
“apartamento” del fantasma y haya superado la repulsion inicial, lo
cierto es que parece concederle una segunda oportunidad. Al despertar
descubre unas ricas telas, joyas y escucha la musica de un érgano,
todos ellos elementos de belleza, riqueza y prestigio. Acto seguido, la



joven descubre una nota en la que se le comunican unas normas de
conducta que garantizan un status qua razonable. En su ingenuidad, el
fantasma traza un plan imposible, una propuesta que despierta la
imparable curiosidad femenina: no puede ver su auténtico rostro,
siempre permanecera tras la mascara. Christine tardard muy pocos
fotogramas, y la pelicula evidencia la tentacion en primer plano de su
mano vacilando entre quitarle o no la méscara mientras él toca el
organo y permanece de espaldas, en destruir el panorama de
convivencia y seguridad que el ingenuo monstruo de feria habia
planeado tan cuidadosamente.

Christine es una hija de su tiempo y de los valores burgueses
imperantes, y se refugiara en los brazos de su enamorado Charles,
alguien que resulta presentable en sociedad y de indudable solvencia
econdmica, pasado el ataque de veleidad. El suefio de Erik, quien
afirma que también él tiene derecho al amor, es apenas un instante de
debilidad por su parte. Christine simboliza a la sociedad bien pensante
que siempre rechazo a Erik, al monstruo, a lo diferente. Suyo es el
hermoso rostro de la intolerancia. (...)

(...) Lapelicula ofrece algunos excelentes detalles adicionales.
En lo técnico seria reiterativo alabar la tarea de Chaney en el
maquillaje puesto que es capaz de dar rostro al deforme Erik,
otorgandole todo tipo de emociones: la ira y el dolor al saberse
traicionado, la vacilacion y la inquietud cuando ofrece a Christine una
alternativa que no sabe como terminara, el espanto de ver que su
amada le ha quitado la méscara... Sin duda, Erik es un personaje muy
de su gusto, y acept6 el papel inmediatamente pese a no profesar un
especial afecto a la Universal.

Lon Chaney, que se llevd a la tumba buena parte de sus
secretos de maquillaje, se sinti0 muy atraido por las dos facetas
interpretativas del personaje. En la primera parte de la cinta el peso de
su representacion recae en el cuerpo, en la mimica, y en las manos.
Solo la segunda parte del largometraje mostraba su rostro, de modo
que exhibia sus dotes interpretativas en las dos facetas que mas le
satisfacian como actor.



Al hilo de “La Muerte Roja” seria bueno recordar que varias
tomas del film se rodaron en un incipiente technicolor limitado a dos
colores. Otro detalle poco conocido es que la pelicula que se rodd
originalmente tenia un final diferente. En el primer final la
muchedumbre sorprendia al fantasma en su cubil y le daba muerte
sobre su 6rgano. Pero Carl Laemmle qued6 muy descontento con aquel
final cuando vio el film en un pase previo efectuado en enero de 1925
en Los Angeles. Consideraba que aquella forma de concluir la trama
era muy brusca. La Universal decidié contratar a Edward Sedgwick
para que rodase otro final alternativo y con mas accién, especificando
una serie de instrucciones muy concretas, a saber: era necesario que el
fantasma saliese a las calles de Paris, cruzase delante de Nuestra
Sefiora de Notre Dame de forma que todo el publico pudiera advertir
la localizacion y se hundiese en el rio Sena. No satisfechos con estas
mejoras, se decidié potenciar la trama roméntica de la pelicula, apenas
explotada en la version original, y contrataron a Walter Anthony para
que escribiese otros subtitulos que permitiesen acentuar el aspecto méas
romantico del film.

En abril de 1925 se efectud otro preestreno en la ciudad de San
Francisco. Carl Laemmle tampoco quedo satisfecho, puesto que salvo
el final, todavia existian tomas que rozaban lo cémico. Tras el nuevo
visionado decidieron descartar parte del metraje y rescribir los titulos
de los carteles. El éxito es enorme, y algunos datos pueden reforzar
esta impresion: el rodaje cost6 50.000 dolares y recaudd 2.014.091
dolares. Asimismo, se convierte en una de las diez mejores peliculas
de todos los tiempos en multiples listados. Se efectuaron cinco
remakes, en los afios 1943, 1962, 1983, 1989 y 1990 (...).

Texto (extractos):

José Miguel Pallarés & José Luis Torres,

Lon Chaney, el Hombre de las Mil Caras,
Diputacion de Malaga, 2003.
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EL FANTASMA DE LA OPERA x Chico Blanco /
SPECIAL DJ SET

Las sesiones especiales del Festival Jovenes Realizadores
convierten el Teatro Isabel la Catdlica en un espacio abierto a la
experimentacion, donde se funden cine, masica y nuevos lenguajes
audiovisuales. Este afio recuperamos EL FANTASMA DE LA
OPERA por su centenario. La pelicula dirigida por Rupert Julian es la
primera adaptacion gque se conserva de la novela escrita por Gaston
Leroux, protagonizada por el mitico Lon Chaney, el “Hombre de las
Mil Caras” del cine mudo.

La proyeccion contara con musica en directo del joven artista
granadino Chico Blanco. Una de las figuras mas influyentes de la
escena underground espafiola que fusiona la musica dance con otros
géneros predominantes, creando un espacio propio con un sonido
distintivo que mezcla house de los 90, deep house, UKG vy rap, entre
otros.

Chico Blanco es probablemente uno de los artistas mas
influyentes de la Gltima generacién de talento nacional, sin
necesariamente estar en el radar de todo el mundo. Es un hecho que
fue, si no el primero, uno de los primeros en fusionar la masica de baile
con el resto de géneros pop predominantes, a la par que desarrollaba
un sonido cada vez mas personal donde confluyen el house de los 90,
UK garage, rap, ambient y pop entre otros. También ha contribuido a
enriquecer la escena como DJ y promotor gracias a su trabajo junto a
8kitoo y Acidheaven en MAREOQ, colectivo desde donde apuestan por
la musica de baile sin prejuicios dando visibilidad a la nueva y
apasionante ola de artistas electrénicxs nacionales. Actualmente
cuentan con residencias activas en Industrial Copera (Granada) y
Human Razzmatazz (Barcelona) ademas de recientes takeovers en



plataformas de prestigio internacional como HOR y Boiler Room y
acaba de ser seleccionado como “Mix of the day” por Resident
Advisor.

El doble EP “FOREVER 21” presenta infinidad de matices
donde el artista granadino sigue ampliando su paleta de sonidos
desde canciones llenas de nostalgia que nos remiten al Chico Blanco
de siempre a sus tracks mas cluberos y experimentales, mostrando asi
una nueva vertiente como productor y compositor.

¢ Qué otro artista es capaz de lanzar un EP con Soto Asa, hacer
un live en un festival indie y pinchar en una Boiler en la misma
semana? Asi es, la respuesta es ninguno. Chico Blanco es un artista
inclasificable de una versatilidad infinita.
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Martes 28 21 h
Sala Méaxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

BAJO LA MASCARA DEL PLACER / LA CALLE SIN ALEGRIA

* 1925 « Alemania * 150’

ASTA NIELSEN
CLETA CALRBO
VALESKA CED

DIE FREUDLOSE GASlsgg

Titulo Original.- Die freudlose
Gasse. Direccién.- Georg
Wilhelm Pabst. Argumento.- La
novela homénima (1924) de Hugo
Bettauer. Guion.- Willy Haas.
Fotografia.- Robert Lach, Guido
Seeber y Curt Oertel (1.33:1 — B/N
& Virados). Montaje.- Anatole
Litvak y Marc Sorkin. Direccién
artistica.- Hans Sohnke y Otto
Erdmann. Mdsica.- (restauracion
1998)  Alosjcha  Zimmerman.
Produccién.- Sofar Film.
Intérpretes.- Asta Nielsen (Maria
Lechner), Werner Krauss (EI
carnicero), Greta Garbo (Greta
Rumfort), Henry Stuart (Egon
Stirner), Jaro  Furth  (Franz
Rumfort), Valeska Gert (sra.
Greifer), Agnes Eszterhazy (Regina
Rosenow), Karl Etlinger (Max

Rosenow), llka Griining (sra. Rosenow), Einar Hanson (teniente Davis), Loni Nest
(Rosa Rumfort), Gregory Chmara (Kellner), Dorothea Thiele (Lia Leid), Robert
Garrison (Alfonso Canez), Valeska Gert (frau Greifer), Grafin Tolstoi (Henriette).
Estreno.- (Alemania) mayo 1925 / (Francia) enero 1926 / (Espafia) septiembre
1926 / (EE.UU.) julio 1927. intertitulos en aleman con subtitulos en espafiol

celebrando el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual

Pelicula n° 3 de la filmografia de Georg Wilhelm Pabst (de 40 como director)

Musica de sala:
“Berlin Cabaret Songs” (1996)
Ute Lemper



SoLAR
TIA

(...) En plena ventura de recién casados, George Wilhelm
Pabst hace su primera pelicula importante de verdad, la que aureolaria
su nombre dentro y fuera de Alemania: BAJO LA MASCARA DEL
PLACER, generalmente mencionada como LA CALLE SIN
ALEGRIA por los abundantes comentarios que suscité en Francia con
ese titulo, traduccion literal del que tuvo en su pais de origen.

“La primera vez -escriben René Jeanne y Charles Ford- que el
cine se atrevia a presentar las consecuencias morales y sociales de la
guerra”. De “primer film de critica social ” lo califica Zglinicki. Esta
hecho “con el espiritu de un fotégrafo”, segun Kracauer. Pabst
describe, apoyandose en una novela de Hugo Bettauer publicada con
mucho éxito en el folletin del diario vienés “Neue Freie Presse”, el
dramatico ambiente de la capital austriaca en la época de la inflacion,
todavia demasiado reciente para que pudiera estar olvidada. Con la
accion principal en un sitio verdadero, la corta calle Melchior, se
entremezclan, a base de contrastes violentos, tres estratos sociales que



constituyen, a la sazén, tres mundos: el de los plutocratas y los
agiotistas, que no vacilan en arruinar a las pobres gentes con tal de
aumentar sus propias riquezas; el de la clase media angustiada, porque
ve desmoronarse todo lo que creia mas sélido, y el de los pobres, para
los que la corrupcion deja de ser un fantasma lejano, convirtiéndose en
una urgente necesidad.

No usa Pabst simbolos de ninguna clase, pues lo que le interesa
es mostrar al desnudo una realidad que, pese a su localizacién en
Viena, también ha visto en algunos barrios berlineses, pues los
problemas sociales de la Europa central son casi los mismos en todos
los paises. “Socialismo, un vivo sentido de protesta, realismo a
ultranza” son los caracteres que definen esta obra maestra, en el juicio
de Angel Zafiiga como evidencia de los signos que entonces, e incluso
después, corren “por los cuatro vientos europeos”. Todo el film se
basa en el principio de los contrastes: la cAmara pasa sin transicion de
los grandes hoteles, en los que predomina el lujo, a las colas formadas
ante la carniceria con la esperanza de conseguir un poco de alimento;
de la casa burguesa del ex-consejero de la Corte, en la que ya no
quedan recursos de los que echar mano, al burdel de frau Greifer
abierto a todas las jovenes que estén dispuestas a prostituirse por una
buena cena o un abrigo de pieles. En esos mundos, que chocan entre



si, pero que descubren una penosa correlacion, las figuras se delinean
con trazos breves y significativos, rodeadas siempre de la luz méas
adecuada, suave o dura, incluso implacable. Asi las dos actrices
principales, la danesa Asta Nielsen y la sueca Greta Garbo, se
caracterizan constantemente por su densidad luminosa, méas cruda la
primera y mas centelleante la segunda.

La iluminacién es uno de los valores mas notorios y
permanentes de este admirable film en el que tiene su germen toda la
obra futura de Pabst. En ésta, como en la mayoria de las demas
peliculas de Pabst en la época del cine mudo, todo esta hecho en el
estudio, incluso la calle que tiene en muchos pasajes categoria de
protagonista. Como destaca Lotte Eisner, la consagracion definitiva de



la arquitectura ersatz de estudio, que deriva claramente del
expresionismo, aunque -agreguemos- tenga ya muy poca relacion
dramética con él.

Para este film, como para los siguientes, sometia se Pabst a un
proceso minucioso y concienzudo de preparacion, gracias al cual le
bastaba con un esbozo de guidn para desarrollar el trabajo. De ahi que
no existan textos detallados completos de ninguna de sus obras y que
los que se han impreso fueran sacados plano a plano, en la moviola, de
una o mas copias. La maravillosa ambientacién encuentra su
complemento precioso en la iluminacion, inspirada y refinada,
riquisima en juegos de claroscuro, eficaz siempre como elemento
inseparable de la accion. Por necesidades econdmicas, pues no era
mucho el dinero de que los productores disponian, la realizacion se
cumplié exactamente en 34 dias, sometiendo a técnicos y artistas a una
disciplina rigurosa. Algunas escenas, sobre todo las de la calle,
hubieron de servirse simultaneamente de tres camaras, en absoluta



Felinarului

continuidad de planos, para combinar éstos después merced a un
montaje perfecto, especialidad en la que Pabst demostr6é excepcional
maestria.

Antes de comenzar el rodaje, y fue éste un sistema que cultivo
con asiduidad en su carrera, Pabst sostuvo largas conversaciones con
sus intérpretes, llegando a conseguir que se compenetrara cada uno
profundamente con el personaje que deberia encarnar. Tal
procedimiento le permitia después dejarles una relativa libertad de
accion, que no erasino el impacto psicologico establecido previamente
en ellos. Pocas veces tenia que rectificar un gesto, un movimiento, una
frase: si era necesario hacerlo, el actor no se daba cuenta del error
cometido, pues pensaba que se trataba de repetir el plano para ensayar
un efecto distinto.

Asta Nielsen era una eminente actriz con sélida experiencia.
Sus primeros films daneses datan de 1910, y afio y medio después se
instal6 en Alemania, donde en tan poco tiempo habia adquirido



popularidad sin limites. Con su esposo, Urban Gad, como director
preferido fue en competencia con Henny Porten, estrella de maxima
plenitud en el cine germano de preguerra, categoria que mantuvo en la
posguerra, hasta que se retird en los comienzos de la pantalla sonora.
En cambio, Greta Garbo era una artista casi ignorada, que en su
Estocolmo natal solo habia hecho un par de breves cintas publicitarias,
un cortometraje cdmico que pretendia imitar las comedias americanas
de Mack Sennett y una gran obra de extremada calidad artistica: La
saga de Gosta Berling dirigida por el ilustre Mauritz Stiller. Con
Stiller, su verdadero descubridor artistico, salié por primera vez de
Suecia en septiembre de 1924 para asistir al victorioso estreno de la
pelicula en Berlin y seguir a Constantinopla, en donde se harian los
exteriores de otro film. Pero el proyecto se vino abajo y el equipo hubo
de regresar a Berlin, en donde Pabst decidi6 contratar a Greta como
intérprete del segundo papel femenino, casi tan importante como el
primero, de BAJO LA MASCARA DEL PLACER. Como
consecuencia de la situacién econdmica de Alemania, Stiller exigio y
obtuvo que los honorarios de su protegida se pagaran en ddlares:
4.000, ademas de una dieta para los gastos de hospedaje en un hotel de
primera categoria. Como personaje enteramente puro de la sombria
historia, Greta resplandecia en el film. Pero no fue fécil lograr tan
acabada interpretacion, pues sin la presencia de Stiller cerca de ella en
el estudio se ponia nerviosa y acentuaba demasiado sus movimientos.
Pabst rod6 todos sus planos a mas velocidad que la usual entonces, 0
sea, a 22 0 24 imagenes por segundo, por lo que en la proyeccién
parecia mas reposada y, por tanto, mas cautivadora.

BAJO LA MASCARA DEL PLACER se estrend el 18 de mayo
de 1925 en la Mozartsaal, que era a la sazdn el cine mas importante de
Berlin. El éxito fue notable, pero la difusion internacional de la cinta
hubo de chocar con dificultades sin cuento. Fue prohibida en Inglaterra
y mutilada en Austria, Italia y Francia. Ningin empresario francés se
atrevia a presentarla, hasta que Armand Tallier y Laurence Myrga lo
eligieron para la inauguracion del “Studio des Ursulines”, que seria el
templo mas importante de Paris, por una decena de afios, del cine
minoritario y no comercial. Pero BAJO LA MASCARA DEL



PLACER demostro su comercialidad permaneciendo en el cartel del
“Studio des Ursulines” durante cerca de dos afios, suscitando criticas
encendidas y extendiendo su celebridad por toda Europa (...).

Texto (extractos):
Carlos Fernandez Cuenca, Georg Wilhelm Pabst,
Filmoteca Espafiola, 1967

la rue
/sans joie




Georg Wilhelm Pabst (Raudnitz, actual Republica Checa, 1898
- Viena, Austria, 1967) suele ser despachado como el director de La
caja de Pandora (Die Busche der Pandora, 1928), la pelicula en la
que se reveld el mito femenino de Louise Brooks como actriz que
encarn6 en Lult a uno de los primeros ejemplos de mujer fatal. Pabst
y Brooks volverian a trabajar juntos en Tres paginas de un diario
(Das tagebuch einer verlorenen, 1929) pero en BAJO LA MASCARA
DEL PLACER ya se revela la maestria de Pabst para filmar el misterio,
la sensualidad, el candor, la compasion, la desesperacion y la
perversion a través de los rostros de las diversas mujeres del film.

La época de la transicion entre el mudo y el sonoro fue
especialmente fructifera para Pabst, tras un inicio anclado en el
expresionismo de Der Schatz (1923) y que evolucion6 rapidamente
a un realismo social con BAJO LA MASCARA DEL PLACER. No
hay que olvidar una pelicula habitualmente calificada de menor como
Geheimnisse einer Seele (1926), traducida como Misterios de un
alma, contiene una imaginativa y vanguardista puesta en escena para



representar el psicoanalisis y los suefios del protagonista, ademas del
extraordinario alegato antibelicista Cuatro de infanteria
(Westfront 1918, 1930), la adaptacion de “La Opera de Tres Peniques”
de Kurt Weill en La comedia de la vida (Die Dreigroschenoper,
1931) o Carbén (Kameradschaft, 1931), ademas de otros titulos
intermedios que no se han podido ver durante mucho tiempo y que
quizas guarden también buenas sorpresas. Entre sus mas interesantes
films de etapas posteriores, realizados en Francia, Estados Unidos,
Alemania, Austria e Italia, también se encuentran Don Quijote (Don
Quichotte, 1933), Mademoiselle Docteur  (1937),
Komaddianten (1941), Paracelsus (1943) y Sucedié el 20 de
julio (Es gescham am 20, Juli,1955), sobre el intento de eliminar a
Hitler. Buena parte de la obra de Pabst sigue siendo muy poco
conocida y siempre pendiente de reivindicacién en su conjunto (...).
(...) En la Alemania de la Republica de Weimar, G. W. Pabst
elaboré su primer estilo en un atrevido retrato social de la posguerra,
BAJO LA MASCARA DEL PLACER, a través de una Vienaen la que
la precariedad de una clase media degradada choca con el desenfreno
y el abuso de los especuladores. 100 afios después de su realizacion
BAJO LA MASCARA DEL PLACER aparece como una pelicula de



insospechada y triste actualidad. Conocida también como LA CALLE
SIN ALEGRIA, la tercera pelicula de George Wilhelm Pabst describe
el derrumbe moral y social de una época de crisis econémica en los
afios posteriores a la Primera Guerra Mundial, en una Viena en la que
las clases medias caen hacia la miseria mientras los especuladores y
potentados siguen sacando tajada, enriqueciéndose y aprovechandose
del declive de los ciudadanos normales. Los valores morales y las
lecciones de vida que propone el film de Pabst pueden resultar
ingenuos (la honestidad tiene su premio, los extorsionadores tendran
su castigo) pero no, desde luego, el fino analisis de un microcosmos
Ilenos de contrastes, y la fuerza visual de una puesta en escena que
determinard algunos de los caminos por los que discurrira
posteriormente uno de los cineastas méas interesantes, aunque adn
infravalorados, del cine clasico alemén (...).



(...) En el complejo relato de BAJO LA MASCARA DEL
PLACER se entrecruzan varias lineas narrativas. Marie, interpretada
por una Asta Nielsen de 43 afios muy maquillada para parecer mas
joven, vive con su tiranico padre y su abnegada madre en la calle
Melchior de Viena, y al igual que otras muchas personas tiene que
hacer cola toda la noche frente a la carniceria del déspota Josep
Geiringer (Werner Krauss), para conseguir un poco de carne. Entre
ellas estd Greta Rumfort (Greta Garbo), una joven que vive con su
arruinado padre, el exconsejero Franz Rumfort. En la misma calle la
sefiora Griefer (Valeska Gert) tiene una tienda de modas que esconde
un burdel. En los hoteles de lujo y los clubs nocturnos hacen negocios
y juegan con la especulacion personajes como el comerciante Max
Rosenow (Karl Etlinger) o el potentado Alfonso Canez (Robert
Garrison). Marie estd enamorada de Egon Stirner (Henry Stuart), un
joven que pretende aprovechar su éxito con las mujeres para conseguir
dinero con el que invertir en Bolsa. Y entre esas mujeres esta Lia Leidt
(Gréfin Tolstoi), a la que Marie acaba asesinando en un ataque de
celos. Por su parte Greta, acosada por su jefe, y tratando de sacar de la
ruina a su padre, alquila una habitacion a un teniente americano de la
Cruz Roja que, tras algunos malentendidos, acabara salvando de la
prostitucion en la que también esta a punto de caer Marie. Otros mu-



-chos hilos entrelazan a esos personajes, con los que Pabst, basandose
en una novela del escritor Hugo Bettauer retrata a una sociedad
decadente y asfixiante. Una escena representa bien el choque de clases
sociales que empuja todo el film: el rico Canez llega en un lujoso coche
al burdel de frau Greifer para “disfrutar de las alegres noche de
Viena” pasando delante de las humildes personas que esperan en la
cola de la carniceria, sobre cuyos rostros y cuerpos cansados Pabst
desarrolla un minucioso travelling a la luz de los focos del coche. A
continuacion, algo parecido a una orgia: los salones del local repletos
de cuerpos medio tumbados bebiendo, gritando y riendo, envueltos en
humo y lujuria. Pabst no se limita a establecer esa facil pugna entre
quienes estan gozando de los beneficios de la inflacion econémica y
quienes tratan de sobrevivir a la crisis. Aborda las relaciones de
dependencia y la degradacién moral que invoca esa crisis econémica:
las piernas de las mujeres que van a entrar al sdtano del carnicero, que
él observa lujuriosamente desde la ventana, evocan en una sola ima-



-gen el beneficio de la situacion que los mejor situados van a lograr de
esas mujeres desesperadas.

BAJO LA MASCARA DEL PLACER, que se inicia con
algunos de los personajes principales caminando apesadumbrados,
lentamente, y tomados de espaldas, por una calle oscura, se apoya en
los contrastes de esos seres sin esperanza que habitan una “calle sin
alegria” y los lujosos salones de hoteles y nightclubs donde se hacen
negocios, se practica la seduccion y se vive ajeno a la decadencia
moral de la ciudad, y por extensién, de buena parte de la Europa de
entreguerras. Pabst muestra el efecto que la inestabilidad econémica
provoca en la dignidad de las personas: Marie acaba siendo presa de
un ataque de celos y cometiendo un asesinato (que esta precedido por
una sugerente imagen de su rostro mirando a través de un cristal
decorado, y marca el borroso destino que tendra esa mujer) porque su
amado prefiere seducir a mujeres con posibilidades economicas; Greta
es empujada por su jefe a las manos de la madame porque una mujer
como ella, que ha vivido en una saludable clase media, no puede llevar
un abrigo gastado y debe aspirar a uno mas lujoso. La tienda de modas
le fia el dinero necesario para disfrutar de algo que en su situacion
econdmica no se puede permitir (otra correspondencia con la actuali-



-dad), aunque eso le lleve directamente a venderse a la clientela del
establecimiento contiguo, el burdel y renunciar a su dignidad.

Pabst elabora sugerentes imagenes con los rostros de los
personajes, ya sea para describir la codicia del carnicero o la lujuria
del potentado Canez como, sobre todo, en la mucho mas sutil
descripcidn de las situaciones que atraviesan las mujeres del relato. A
diferencia de Asta Nielsen que era toda una estrella en la época, Greta
Garbo acababa de ser descubierta por Mauritz Stiller en La saga de
Gosta Berling (1924). Pero Pabst prefigura buena parte de la
imagen misteriosa y glamurosa que la actriz desarrollaria en sus
siguientes peliculas. La mirada entre sensual y atormentada envuelta
en su abrigo de piel cuando estd a punto de enfrentarse a su primer
cliente en el burdel y la forma en que se cubre con sus propios brazos
cuando es descubierta por el teniente David marcan tanto los primeros
rasgos de uno de los iconos més peculiares del cine como el talento de
Pabst para construir los personajes femeninos a través de la imagen.



También en el caso de Asta Nielsen, cuando cae en manos de Canez,
su figura mientras se dirige hacia la habitaciobn es tomada
continuamente de espaldas, con un sofisticado tocado en la cabeza que,
cuando por fin se dé la vuelta, la mostrara como una automata
grotescamente decorada. Los rostros, con un perfil casi expresionista,
son asimismo fundamentales en el crescendo final con la rebelion del
pueblo y la violencia que estalla contra los explotadores. (...)

(...) BAJO LA MASCARA DEL PLACER ¢s una de las
peliculas del cine mudo que mas han sido alteradas en su metraje. No
se conserva el negativo del inicial montaje de tres horas, que fue
rapidamente manipulado por la censura en distintos paises, no solo
eliminando escenas, sino alterando el montaje para transformar
algunas de las relaciones e identidades de los personajes y rebajar el
contenido lujurioso y el desgarrado analisis social del film. En el
mercado anglosajon circuld durante mucho tiempo una version de solo



60 minutos. En 1981 se realizd en Francia una restauracion con un
metraje de 95 minutos, y en 1998 fue reconstruida por el Filmmuseum
de Munich en la duracion de 151 minutos, la copia mas completa que
se conserva (...).

Texto (extractos):
Ricardo Aldarondo, “Bajo la mascara del placer: la crisis y la carne”,
dossier “Obras maestras del cine mudo”, Dirigido por, febrero 2012
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LOUISE DRESSER, RUDOLPH VALENTINO (also above) CHARLES CHAPLIN IN SCENES
IN “THE EAGLE” (UNITED ARTISTS) FROM “THE GOLD RUSH” (UNITED ARTISTS)
WITH GEORGIA HALE (center right)




MARY PICKFORD (center)
IN “LITTLE ANNIE ROONEY” (UNITED ARTISTS)

AR ' | Yk

OTTO MATTIESEN, GEORGIA HALE, GEORGE ARTHUR IN
JOSEF VON STERNBERG'S “THE SALVATION HUNTERS” (UNITED ARTISTS)

The industry was in the doldru heatre owners were worry-

ing about their box-office receipts, which showed an alarming

drop. Radio, now an important part of American life, was blamed

or this. That Hollywood was turning out comparatively few worthwhile pic
ires at this time was seldom mentioned. Films making money for the exhib

brs included “The Big Parade,” a memorable war picture; “The Phantom of

e Opera” with Lon Chaney continuing his series of weird characteriza-

ons; Charles Chaplin’s “The Gold Rush”; “Stella Dallas,” a real tear-jerker

hich had the critics cheering Belle Bennett’s performance; the first filming

James Barrie’s immortal “Peter Pan,” and “The Sea Beast” starring John

urrymore. A German importation, Ufa’s production of “The Last Laugh”

ith Emil Jannings and directed by F. W. Murnau, was considered by many

e of the most perfect pictures ever made. It was unique in that it told

without subtitles.




MAE MURRAY

IN “THE MERRY WIDOW" (METRO-GOLDWYN)
(ERICH VON STROHEIM'S PRODUCTION)

IN “THE SPORTING VENUS"
(METRO-GOLDWYN)

i .
JOHN GILBERT, MAE MURRAY JOHN GILBERT, MAE MURRAY, ROY D'Al
Top: CLARK GABLE AS EXTRA, THIRD FROM RIGHT BY ARROW
SCENES FROM “THE MERRY WIDOW" (METRO-GOLDWYN)

] 9 2 Fairbanks, Pickford, Chaplin, Valentino, Lloyd and Swi

son were still the big names in filmdom, and so were Pl
Negri. the Talmadge sisters and the Gish girls. John Barrymord}
popularity was increasing and his leading lady, Dolores Costell
daughter of Maurice Costello, early film idol, was headed for st
dom. Colleen Moore, Corinne Griffith and Richard Barthelmess haf
reached the top. Approaching it were Richard Dix, John Gilba
Norma Shearer, Reginald Denny, Rod La Rocque, and Vilma Ban
and Ronald Colman as a team. Nita Naldi was now the most famall
vamp in films. Vitagraph, last of the old guard film companies,
out to Warner Brothers. Cecil B. De Mille severed his twelve-yal
connection with Paramount to make his pictures independently wilf
a Producers Distributing Corporation release.

CONSTANCE BENNETT, JOAN CRAWFORD, SALLY O'NEIL VILMA BANKY, RONALD COLMAN IN GEORGE
IN “SALLY, IRENE AND MARY" FITZMAURICE'S “THE DARK ANGEL"

(METRO-GOLDWYN)

(GOLDWYN)
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JOHN GILBERT, RENEE ADOREE (also center pictures)
Top: JOHN GILBERT, KARL DANE




PHILIPPE de LACY, GEORGE ALl Above: RICHARD FRAZIER,

BETTY BRONSON

MARY BRIAN, BETTY BRONSON
Above: PHILIPPE de LACY, MARY BRIAN, BETTY BRONSON

PERCY BARBAT, PHILIPPE de LACY, ERNEST TORRENCE

SCENES FROM “PETER PAN (PARAMOUNT) DIRECTED BY HERBERT BRENON

o

Y

CHARLES “BUDDY" DOROTHY DOUGLAS
FAIRBANKS, JR.

(UNITED ARTISTS)

SNITZ JANE FRANKIE HEDDA REED PAULINE
EDWARDS WINTON DARRO HOPPER HOWES GARON ROGERS SEBASTIAN

IRST NATIONAL)  (PARAMOUNT)  (FIRST NATIONAL) (M-G-M) (WARNER BROS.) (PARAMOUNT) (PARAMOUNT) (M-G-M)
. B e g ™

EVELYN BRENT, SHELDON LEWIS, PIERRE
GENDRON IN “THE DANGEROUS FLIRT” (F.B.0.)

MARGARET LIVINGSTON, MADGE BELLAMY,
GEORGE O'BRIEN IN “HAVOC" (FOX)




RICHARD BARTHELMESS ” 1
(FIRST NATIONAL) Top: BESSIE LOVE, RICHARD BARTHELMESS IN “SOUL-FIRE'

Center: RICHARD BARTHELMESS, DOROTHY MACKAILL IN “SHORE LEAVE"
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COLLEEN MOORE IN “WE MODERNS"
Center: WALLACE BEERY, COLLEEN MOORE (also
IN SO BIG” (FIRST NATIONAL)

at top)

’ berg, well-known independent producer, gave a

COLLEEN MOORE
(FIRST NATIONAL)

] 92 Actors whose names were to become

household words were beginning their
Hollywood struggles. Gary Cooper was playing
bits in western pictures. A Middle-West housewife
won $500 from Movie Weekly’s contest when she
gave the name of Joan Crawford to Lucille Le
Sueur, a former Shubert chorus girl, then a promis-
ing youngster on the Metro lot. Clark Gable was an
extra in “The Merry Widow” and “Déclassée.”
Charles Farrell was supporting Rin-Tin-Tin. Car-
ole Lombard appeared briefly in a Buck Jones
Western, “Hearts and Spurs.” On the Fox lot,
Janet Gaynor was playing small parts. B. P. Schul-

Mexican youth, Luis Alonso, a break in “The Plas-
tic Age” under the name of Gilbert Roland. Para-
mount opened an acting school which developed
Charles “Buddy” Rogers and Thelma Todd.




NITA NALDI
(PARAMOUNT)

NOAH BEERY, ROD LA ROCQUE, JETTA GOUDAL
IN “THE COMING OF AMOS” (P.D.C.)

MARY BRIAN
(PARAMOUNT)

CECIL B. DE MILLE AND ERNST LUBITSCH
TWO TOP DIRECTORS

FLORENCE VIDOR, ADOLPHE MENJOU

IN “THE GRAND DUCHESS AND THE WAITER"
(PARAMOUNT)

ANTONIO MORENO
(PARAMOUNT)

A

LAWRENCE GREY, RICHARD ARLEN, GLORIA SWANSON

IN “COAST OF FOLLY” (PARAMOUNT)

o

GILBERT ROLAND
(PARAMOUNT)

BILLIE DOVE
(FOX;
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