
 

 

 
                                                                                                      

OCTUBRE 2025   
 

CINECLUB UGR MEETS 
FESTIVAL JÓVENES REALIZADORES (V):  
JÓVENES CENTENARIOS 1925-2025  
(JOYAS DEL CINE MUDO XIX )  
 

 

Organiza: 
31ºedición Festival Jóvenes Realizadores ï Granada Film Fest 

La Madraza. Centro de Cultura Contemporánea 

CineClub Universitario UGR /Aula de Cine ñEugenio Mart²nò 



 

 



 

 

La noticia  de la  primera  sesión  del  Cineclub  de Granada  
Periódico ñIdealò, miércoles 2 de febrero de 1949. 

 

El CINECLUB UNIVERSITARIO UGR 

se crea el martes  1 de febrero  de 1949 

con el nombre de ñCineclub de Granadaò. 

 

Será en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominación. 

Así pues en este curso 2025-2026, cumplimos 73 (77) años. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

OCTUBRE 2025             
 
CINECLUB UGR MEETS 
FESTIVAL JÓVENES REALIZADORES (V):  
JÓVENES 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 OaK.;+2.; [178 min.]  
 
 
Lunes  20  /  Monday 20th 
EL ACORAZADO POTEMKIN 
(Bronenosets Potemkin, URSS, 1925) 
Serguei M. Eisenstein  [72 min.]  
Proyección presentada por el escritor Vicente Monroy 
 

 



 

 

Martes  21 /  Tuesday 21th 
SIETE OCASIONES 
(Seven chances, EE.UU., 1925) 
Buster  Keaton [58 min.]  

Proyección con música en directo por José Ignacio Hernández 
 

Viernes  24  /  Friday 24th  
Teatro  Isabel  La Católica  /  22  h 

EL FANTASMA DE LA ÓPERA 
(The phantom of the Opera, EE.UU., 1925) 

Rupert Julian  [75 min.]  
Proyección con música en directo por Chico Blanco 

(Entrada  hgǅ en redeentradas.com  y taquilla  del  teatro ) 
 

 

Martes  28  /  Tuesday 28th 
LA CALLE SIN ALEGRÍA /  BAJO LA MÁSCARA DEL PLACER 

(Die freudlose Gasse. Alemania, 1925) 
Georg Wilhelm  Pabst [150 min.]  
 
Todas  las  proyecciones  con  intertítulos  originales  
subtitulados  al  español  
All projections with original intertitles subtituled in spanish 

 

Todas  las  proyecciones  a las  21 h. 
en Sala  Máxima  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 edición  FESTIVAL JÓVENES REALIZADORES ' GRANADA FILM FEST 
La Madraza.  Centro  de Cultura  Contemporánea.  
Cineclub  Universitario  UGR /  Aula de Cine ƳH>0.728 P*;=Á7ƴ 



 

 

 
 

- EN ESTA SALA Y DURANTE LAS PROYECCIONES, 
NO ESTÁ PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS 

MÓVILES. 
 

- LOS ESPECTADORES PODRÁN ACCEDER A LA MISMA 
30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESIÓN. 

 
- LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACIÓN. 

 
 

EL USO DE LAS IMÁGENES DE ESTE CUADERNO 
SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS 



 

 



 

 



 

 

 

 

 

 

(é) Ese cinematógrafo de los tiempos heroicos, ¡cuántas 

quimeras no engendró! Su mutismo nos parecía una virtud. Su 

imperfección hacía creer a sus incondicionales que iba a crear un arte 

únicamente con las imágenes animadas, una pintura en movimiento, 

una dramaturgia sin palabras, que se convertiría en un lenguaje 

común para todos los países. Por muy ingenua que aparezca hoy esa 

ambición hay que estar de acuerdo en no despojarla de su grandeza.  

Nuestro arte aún era joven y es propio de la juventud el soñar 

con generosas revoluciones. A quien se ría de nuestras ilusiones 

perdidas podríamos decirle lo que le respondió un político a un 

adversario que le reprochaba su pasado: ñCompadezco, señor, a los 

que no fueron revolucionarios a los veinte a¶osò. (é)  

Durante los años posteriores a 1918 esta idea de revolución se 

adueñó de los espíritus más alertas. Revolucionaria en el arte, 

revolucionaria en la literatura, nunca una generación saqueó con tan 

alegre ferocidad la obra de sus predecesores, alejados de ella por 

cuatro años de una guerra monstruosa, que marcó el final de una era. 

(é)  

Basta con que se proyecte de nuevo una película muy vieja de 

Chaplin o de Mack Sennett para que los jóvenes de hoy se maravillen 

de lo que miran como si fuera una extraordinaria novedad. Sin 

embargo, oigo las risas burlonas de los imbéciles: ñáEstos viejos 

films! ¡Mirad esas ropas, esos maquillajes, esa exagerada 

interpretaci·n!ò Podríamos remitirlos a ñLa Carro¶aò, de 

Baudelaire. De estos viejos films descompuestos guardamos aún esa 

ñesencia divinaò, que es el descubrimiento y del que nuestros films 

modernos están tan claramente desprovistos (é). 

                                                                                                                           

René Clair  
 



 

 



 

 



 

 



 

 

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

LA QUIMERA DEL ORO Å 1925 Å EE.UU. Å 90ô 

 
Título  Original .- The gold rush.  

Dirección,  Producción,  Guion  y 
Montaje .- Charles Chaplin.  

Fotografía .- Roland Totheroh (1.33:1 

- B/N).  Operadores .- Jack Wilson y 

Mark Marlatt.  Director  artístico .- 

Charles D. Hall.  Ayudantes  de 
dirección .- Charles Riesner, Henri 

dôAbbadie dôArrast y Eddie Sutherland.  

Música. - (para sonorización en 1942) 

Charles Chaplin, dirigida y arreglada 

por Timothy Brock (para restauración 

en 2007).  Producción .- United 

Artists.  Intérpretes .- Charles 

Chaplin (explorador solitario), Georgia 

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 / (España) febrero 1926. 

 

intertítulos  en inglés con subtítulos  en español 
 

Película nº 57 de la filmografía de Charles Chaplin 

(de 65 como director) 

 

Música de sala: 

La música  de Charles  Chaplin  

La quimera  del  oro /  El chico  /  Tiempos  modernos  /   
Luces de la ciudad  /  El gran  dictador  



 

 

 
 

ñEn la comedia se parte de la paradoja de que la tragedia 

estimula el espíritu de lo ridículo; a causa de su ridiculez, supongo, 

ésa es una actitud de desafío: enfrentados a nuestra propia 

indefensión o a las fuerzas de la Naturaleza, no nos queda más 

remedio que reírnos o volvernos locosò. 

ñHay que trabajar la manera de exponer una idea, intrigar al 

ojo sobre cómo va a verse sobre la pantallaò. 

                                                                   Charles  Chaplin  

 

(é) El 26 de junio de 1925, hoy se cumplen cien años, el 

Graumanôs Egyptian Theatre de Los Ángeles abrió sus puertas para 

acoger la ñpremiereò de LA QUIMERA DEL ORO (The gold rush), 

tercer largometraje como director de Charles Chaplin, que volvía a 

vestir los paños de Charlot tras dos años ausente en la pantalla. El 

cineasta se la jugaba con esta película. El rodaje había sido 



 

 

inusitadamente largo y el presupuesto se había disparado hasta rondar 

el millón de dólares; una cifra inusual para un film de estas 

características. La culpa la tenía en parte su perfeccionismo: Chaplin 

era capaz de tener a todo el equipo cruzado de brazos días y días, en 

espera de instrucciones, hasta no hallar la idea exacta que permitiera 

avanzar la acción. Su vida íntima también contribuyó a complicar las 

cosas: Chaplin había elegido como ñpartenaireò a Lita Grey, de 16 

años. Durante una escena, la chica se desmayó; luego se supo que 

estaba embarazada. Chaplin tuvo que interrumpir la filmación para 

viajar a México y casarse con ella a fin de evitar el escándalo. La 

situación no era nueva para él: su primer matrimonio, en 1918, 

respondía a circunstancias similares; Mildred Harris también tenía 16 

años y también parecía esperar un bebé. Georgia Hale sustituyó a Lita 

Grey y hubo que rodar de nuevo sus escenas. Por suerte, LA 
QUIMERA DEL ORO fue un éxito. 

La historia está ambientada a finales del siglo XIX,  durante la 

Fiebre del Oro de Alaska, y hasta allí llega Charlot con su bastón y su 

bombín característicos, dispuesto a plantarle cara a la adversidadé 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 o esa otra en que debe escapar de 

un compañero de fatigas, muerto de hambre como él, que quiere 

comérselo creyéndolo un pollo, se inspiran en datos concretos: la 

hambruna se abatió sobre los aventureros que habían viajado hasta el 

Gran Norte tras el espejismo del enriquecimiento rápido 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. El humor 

vuelve a ser un acto de resistencia, una actitud existencial, una 

reivindicación. ñLa vida es cosa de risaò, decía Pirandello (aunque a 

veces maldita la gracia que tiene). Chaplin también lo veía así (é). 

 
Texto (extractos):  

José Abad, ñLa quimera del oroò, Ideal, miércoles 25 junio 2025. 

 



 

 

 
 

(é) El fracaso de Una  mujer  de París  demostró la escasa 

disposición del público a que Chaplin se apartase de la comedia más o 

menos sentimental pero, sobre todo, no le perdonó que prescindiese 

del personaje de Charlot. Por ello, cuando el cineasta empezó a planear 

su siguiente proyecto, no dudó en ajustarse estrictamente a las 

expectativas que el público había depositado tanto en él como en su 

inolvidable ñvagabundoò. 

La idea que engendró su siguiente largometraje nació un 

domingo por la mañana de uno de los numerosos fines de semana que 

el cineasta pasaba en casa de Douglas Fairbanks y Mary Pickford. 

Éstos le mostraron unas fotografías de las heladas regiones que 

separan Alaska del Canadá y Chaplin recordó que en ese escenario se 

había producido la llamada ñFiebre del Oroò entre 1896 y 1910. La 

pasión de centenares de hombres desesperados para cambiar el trágico 

curso de sus vidas tras el hallazgo de un filón de oro proporcionaba 

elementos dramáticos que el cineasta podía adaptar a su estilo. Tan  



 

 

 
 

pronto empezó a desarrollar el proyecto de LA QUIMERA DEL ORO, 

incorporó además el episodio histórico de la expedición Donner que, 

en su búsqueda de un paso entre las montañas para llegar a California 

en 1846, concluyó en una catástrofe con los supervivientes obligados 

a practicar el canibalismo con los cadáveres de decenas de 

compañeros. Conjugando la epopeya de los buscadores de oro con la 

trágica expedición Donner, adecuadamente filtrados por el humor 

netamente chapliniano, ambos elementos dieron pie a una comedia 

dramática y emotiva cuyo rodaje se produjo en circunstancias casi tan 

difíciles como las vividas por sus protagonistas. 

La acción transcurre en 1890 y las primeras imágenes muestran 

a un nutrido grupo de aventureros en su intento de cruzar un escarpado 

paso montañoso con la esperanza de encontrar oro. Charlot es uno de 

ellos, pero se aparta del grupo y se topa con un oso. En su huida, cae 

por la ladera de una montaña y, perdido en una tempestad de nieve,  



 

 

 
 

llega a la cabaña de otro explorador, Black Larsen, que resulta ser un 

prófugo de la justicia. A ambos se les une Jim McKay, un afortunado 

explorador que ha encontrado un filón de oro. Tras una pelea en la que 

éste resulta vencedor, Larsen debe partir para encontrar víveres que 

solucionen su precaria situación pero, por el camino, mata a dos 

policías 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 caníbales, pero la oportuna aparición de un oso que se 

ha introducido en la cabaña soluciona definitivamente su problema. 

Charlot se separa de McKay, que regresa a su mina. Allí  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 pequeña ciudad minera y en el saloon  



 

 

 
 

queda prendado de una muchacha, Georgia, que por desprecio al 

seductor Cameron invita a bailar al pequeño explorador. La 

provocación de la chica enfrenta al matón con Charlot e, 

inesperadamente, éste resulta victorioso. Al  día siguiente, un ingeniero 

le encarga la custodia de su cabaña y allí vuelve a encontrarse con 

Georgia. La invita a cenar la noche de fin de año, 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 

llegar al pueblo, promete a Charlot la mitad de su dinero si le ayuda a 

encontrar la mina de oro. Una tempestad dificulta su búsqueda 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 

equívoco, anuncian públicamente su matrimonio. 

Chaplin llegó a invertir dos millones de dólares en la 

producción de LA QUIMERA DEL ORO. Trasladó todo su equipo a 

las Montañas Rocosas de Nevada y contrató a más 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 día. También 

construyó en decorados un pueblo de montaña, pero cuando empezó 

el rodaje de las escenas de la sala de baile protagonizadas por Lita Grey 

surgieron las primeras dificultades. La actriz mantenía un idilio  sentí- 



 

 

 
 

-mental con Chaplin desde que tenía doce años. Entonces ya había 

cumplido los dieciséis y, cuando cayó desmayada en el plató, 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, contrató a la actriz Georgia Hale para proseguir el 

rodaje de la película que tenía entre manos. 

También cambió de idea respecto a las localizaciones de rodaje 

y suprimió algunas secuencias previstas en el guion. En una de ellas, 

el vagabundo se enamoraba de una muchacha esquimal y ésta le 

enseñaba a besarse frotando su nariz contra la suya. Cuando el 

personaje partía en busca del oro, se despedía afectuosamente de la 

chica de acuerdo con ese ritual y, mientras caminaba, le lanzaba un 

último ñbesoò tocándose la nariz con su dedo medio para, a 

continuación secarlo en sus pantalones y así combatir el frío. Sin 

embargo, el posterior desarrollo de la historia de amor con la chica del 



 

 

salón dificultaba la coherencia global de la película y la escena de la 

esquimal no llegó a rodarse.  

Hallazgos de material de desecho conservado en los archivos 

personales de Chaplin han permitido constatar que prescindió 

íntegramente de las escenas rodadas en el primer poblado que había 

hecho construir y también la correspondiente a la tumba del minero 

muerto. Regresó a Hollywood y las volvió a rodar en el estudio con la 

ayuda de varias toneladas de sal gruesa dispersas por el plató para 

simular la nieve. Otros descartes en los que se le ve disfrazado de 

gallina en la escena de las alucinaciones gastronómicas de su 

hambriento compañero de fatigas demuestran que la secuencia era 

mucho más larga que la incluida en la versión definitiva del film.  

La varita mágica del realizador era capaz de convertir el más 

terrible de los dramas en la más sutil de las comedias pero, una vez en 

el plató, su rigor no tenía límites. Se ha dicho con frecuencia que el 

humor de Keaton se basa en las conflictivas relaciones que su 

personaje mantiene con los más diversos objetos. Una escena de LA 
QUIMERA DEL ORO demuestra hasta qué punto Chaplin no tenía 

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 resignación que su colega contempla con cara 

de asco. Pero su estómago se halla tan vacío 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 capón. Para el rodaje, Chaplin dispuso de un peculiar 

calzado comestible cuya suela y cordones eran de regaliz mientras los 

clavos sabían a caramelo. La realidad mejoraba las apariencias, pero 

aún y así, la repetición de diversas tomas de la misma escena no 

invitaba precisamente a compartir esa particular golosina. 

La idea de rodar una epopeya con ribetes cómicos en paisajes 

nevados no era original. Keaton ya había realizado El Polo  Norte  

(The Frozen North) en 1922, pero Chaplin supo aportar a LA 
QUIMERA DEL ORO su peculiar toque de distinción. Cuando, tras la 

citada escena de los exploradores cruzando la montaña 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 oso le pisa los talones, el cineasta define el tono que mantiene 

el resto del film. Una escena como la de la lucha de la cabaña entre los 

dos exploradores con Charlot como inevitable blanco de una escopeta 

que se mueve incontroladamente responde a la concepción espacial de 

su sentido del humor. Otra secuencia crucial fue la de la cabaña 

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 indigestión. Años más tarde, Francis Ford 

Coppola le tributaría un merecido homenaje en la escena de Jack  

(Jack, 1996) en la que el excesivo peso del protagonista hace 

tambalear la cabaña que sus pequeños amigos han construido en la 

cima de un árbol. 

A pesar de que el cineasta, en sus memorias, afirma que 

empezó a rodar LA QUIMERA DEL ORO sin un guion preciso, lo 

cierto es que sabía perfectamente cómo llegar hasta las fibras más 

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 él debe sujetarse los pantalones con la 

cuerda que ata a un perro, provocando el consiguiente caos, su corazón 

queda prendado de la muchacha. La invita a cenar la noche de fin de 

año y se desvive en los mínimos detalles, pero la chica no acude a la 

cita. Dormido sobre la mesa vacía, sueña con un ballet efectuado con 

dos simples panecillos sostenidos por sendos tenedores como si fuesen 

las finas piernas de la más ágil bailarina. El truco ya había sido 

empleado en algunos números de music hall pero Chaplin, maestro de 

la pantomima, supo hacerlo suyo con la ayuda de su intensa mirada y 

la fascinación provocada por esos pasos de danza tan magistrales como 

improvisados. 

Desde entonces, esa escena figura entre los grandes momentos 

de la obra del cómico y el propio Coppola volvió 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  



 

 

 
 

efectuó realmente al célebre local abierto en el corazón de Harlem pero 

exclusivamente reservado para clientes de raza blanca. 

Tras un rodaje que se había prolongado entre enero de 1924 y 

mayo del año siguiente, LA QUIMERA DEL ORO se estrenó en el 

Stand Theatre de Nueva York. Desde la proyección de las primeras 

secuencias, el público acogió el film con entusiasmo corroborado con 

un estruendoso aplauso final. El representante de la productora estaba 

exultante y aseguró a Chaplin que le garantizaba unos beneficios 

superiores a los seis millones de dólares. Por toda respuesta, el 

cineasta, víctima de las tensiones sufridas dentro y fuera del plató, 

sufrió un colapso pero, en lugar de avisar al médico, reclamó la 

presencia de un abogado para que le ayudase a redactar un testamento 

de urgencia. Tal como explica Chaplin en su autobiografía, un amigo 

sensato optó por llamar a ambos profesionales pero solo acudió el 

segundo, ya que el primero estaba de viaje por Europa. El doctor 

diagnosticó una crisis de nervios y prescribió, como todo tratamiento, 



 

 

un viaje al océano donde pudiera estar tranquilo y respirar un aire 

marino que contrastara radicalmente con la gélida atmósfera que 

caracterizaba la película. 

Algún tiempo después, Chaplin volvió a retomar LA 
QUIMERA DEL ORO para adecuar su formato a las características 

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 atmósfera ya sonora de Luces  de la  
ciudad  y Tiempos  modernos , el realizador aceptó sonorizar LA 
QUIMERA DEL ORO. Estrenada en 1942, la nueva versión alargaba 

algunas escenas y reducía el metraje de otras. Chaplin también 

sustituyó los rótulos por un comentario hablado estrictamente 

funcional y añadió una partitura musical que él mismo había 

compuesto.  

Pero, sobre todo, cambió el final. En la versión muda, un 

reportero gráfico rodaba el beso final entre Chaplin y Georgia Hale. 

En la sonora, ya olvidado ese idilio, el protagonista se limitaba a 

susurrar al oído que la desconocida pasajera del barco iba a convertirse 

en su mujer. 
Texto (extractos):  

Esteve Riambau, Charles  Chaplin , 

col. Signo e Imagen/Cineastas, nº50, Cátedra, 2000 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

  



 

 

 
 

(é) En términos de duración, LA QUIMERA DEL ORO es el 

tercer largometraje de Charles Chaplin después de El chico  (The Kid, 

1921) y Una  mujer  de París  (A Woman of Paris: A Drama of Fate, 

1923), y el segundo protagonizado por el personaje de Charlot, por 

más que el mismo figura acreditado no como ñel vagabundoò, que era 

lo habitual, sino como ñel buscador [de oro]  solitarioò. A riesgo de 

especular, me parece muy significativo que, más allá 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 imágenes. Por un lado, es una ñt²picaò 

aventura de Charlot, dicho sea en el sentido más noble de la expresión, 

concebida, planteada y, lo que es más importante, filmada por Chaplin 

al igual o de manera muy similar a la del grueso de su producción 

cómica silente. Pero, por otra parte, es un film que prosigue, a nivel 

estético y narrativo, el ambicioso camino que su autor había empren- 



 

 

 
 

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

 Dicho de otro modo: en LA QUIMERA DEL ORO, Chaplin se 

mantiene fiel a sí mismo, a Charlot, y al mismo tiempo prueba a hacer 

algo distinto, de tal manera que, como digo, conviven en la película 

dos tonalidades bien diferenciadas, pero a pesar de ello perfectamente 

armónicas: la comedia silente y el esplendor de la madurez del cine 

del momento. Téngase en cuenta que en 1925, año del estreno de LA 
QUIMERA DEL ORO, también ven la luz clásicos firmados por King 

Vidor (El gran  desfile ), Eisenstein (El acorazado  Potemkin ), 

Dreyer (El amo  de la  casa ) Murnau (Tarfufo  o el  hipócrita ), 

Buster Keaton (Siete  ocasiones ), Pabst (Bajo  la  máscara  del  
placer ), Fred Niblo (Ben-Hur ) o Rupert Julian (El fantasma  de 
la  Ópera ). -¡Vamos igual que hoy día!-. 

 



 

 

 
 

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 haría más 

adelante, firmando películas tan a contracorriente como Luces  de la  
ciudad , Tiempos  modernos  o su último y subvalorado trabajo, 

La condesa  de Hong  Kong -, sino alguien conectado con la 

vanguardia cinematográfica del momento. 

LA QUIMERA DEL ORO es recordada, con justicia, por el 

brillo genial de sus escenas cómicas, algunas de las cuales se cuentan 

entre lo mejor de su creador, que ya es decir. Sin ánimo de ser 

exhaustivo, quién no recuerda la primera aparición 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 oso. O las famosas escenas en la cabaña 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 

onírico 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 

cabaña, balanceándose al borde mismo de un barranco). 

Pero lo que, particularmente, me llama la atención 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 cómicos del silente. Hay en dichas 

escenas de comedia una utilización de la ñcuarta paredò en planos 

generales abiertos o muy abiertos que incluso en 1925 empezaban a 

verse ñanticuadosò, pertenecientes a un realizador que había debutado 

como tal en 1914, tan solo once años antes. El rodaje de la película en 

estudio -a pesar de algunas escenas en exteriores, como las de los 

buscadores de oro del principio, que requirieron la participación de 

seiscientos extras- acentúa el carácter de artificio, casi de abstracción,  



 

 

 
 

de las escenas de comedia. En cierto sentido, escenas como las de la 

cabaña, por mencionar las más representativas, son las ñescenas más 

Charlotò, de ahí ese recurso cinematográfico a la ñcuarta paredò del 

teatro, una de las fuentes del medio cuando Chaplin se forjó como 

cineasta en 1914. 

En cambio, las escenas que transcurren entre el principio y el 

final del relato, ambientadas en una pequeña localidad rural en medio 

de un paisaje nevado de la región de Klondike, Alaska, escenario de la 

ñFiebre del Oroò, tienen una tonalidad y una puesta en imágenes 

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 está justo detrás 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 pequeñas piernas de bailarina1; 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 allí un gato?) ... 

Sin embargo, a pesar de la irresistible comicidad de esos y otros 

instantes no menos magníficos, y de que Chaplin respeta en buena 

medida la planificación de las escenas de comedia que transcurren en 

el pueblo sobre la base de la ñcuarta paredò, hay algo en esta parte que 

ha variado. Si el prólogo y el clímax en la cabaña de Big Jim son, 

inequívocamente, una ñpel²cula de Charlotò, el bloque central en el 

pueblo lo es mucho menos. Ello se debe a que Chaplin introduce 

escenas que están a caballo del patetismo y el melodrama. El 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 

que hemos mencionado líneas atrás tienen un trasfondo patético: que 

la muchacha de la cual se ha enamorado mire hacia otro hombre, o que 

un perro arruine su baile romántico con esa misma chica, son 

incómodas llamadas al ridículo 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 ensoñación, en 

el curso del cual Charlot se imagina cómo será la velada de Nochevieja 

con Georgia y sus amigas, cuando la realidad acabará siendo mucho 

más amarga: las jóvenes han prometido en falso que vendrán a celebrar 

la entrada del nuevo año en su cabaña, y llegado el momento se olvidan 

por completo de él; tan solo Georgia, remordida, comprenderá cuando 

ya es demasiado tarde el daño que ha infligido a un hombre bueno. La 

planificación de todo el bloque que transcurre en el pueblo es mucho 

más variada, con mayor diversidad de ángulos de cámara, lo cual 

confiere a La quimera del oro una sorprendente sensación de realismo, 

                                                 
1 Escena que había sido anticipada por Roscoe ñFatty Arbuckleò en el cortometraje cómico 

The Rough  House  (1917), coescrito por Arbuckle ï junto con Joseph Anthony Roach-, 

codirigido y coprotagonizadoé por ¡Buster Keaton! 

 



 

 

en virtud del cual deja de ser (aún sin dejar de serlo por completo) una 

ñpel²cula de Charlotò para convertirse en una película de Charles 

Chaplin (é). 

 

 
Texto (extractos):  

Tomás Fernández Valentí, ñLa quimera del oro: cuestión de tonoò, 

dossier ñChaplin, de la pantomima al arte sonoroò, 

Dirigido por, junio 2025 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

  



 

 

(é) LA QUIMERA DEL ORO fue la primera y exitosa 

tentativa de Charles Chaplin de integrar lo cómico en lo dramático y 

viceversa. Y lo hizo desprendiéndose de la molesta afectación 

sentimental de sus primeros films, transformándola en una amarga 

ironía. Amargura que no excluye un sentido de lo trágico abocado al 

más puro de los ridículos.  Desde esta perspectiva cabe abordar y 

degustar LA QUIMERA DEL ORO. La célebre secuencia en que 

Charlot, hambriento y muerto de frío, 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 compañero 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, dará muerte a un oso que 

solucionará el problema de ambos con sus estómagos. Sin olvidar, por 

supuesto, el divertidísimo pero espeluznante momento en que la 

cabaña de nuestros buscadores de oro es arrastrada por un alud hacia 

el borde de un precipicio, iniciándose 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 

expresión visual. Esto es, fundamentalmente, el medio por el cual 

Chaplin llega a emocionar en sus películas. El cine del mítico cineasta 

británico era, por encima de todo, forma (é). 

 

 

 
Texto (extractos):  

Antonio José Navarro, ñLa quimera del oroò, 

en especial ñ100 años de cineò, Dirigido por, julio-agosto 1995  
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Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 
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(é) A mediados de los años 20, Marcel LôHerbier, uno de los 

directores más destacados y vanguardistas de la cinematografía 

francesa, estaba buscando la manera de adaptar la novela ñEl difunto 

Matías Pascalò de Luigi Pirandello. A Pirandello, como le sucedía a la 

mayoría de escritores de renombre de esa época, no le hacía mucha 

gracia que convirtieran su historia en una película que potencialmente 

descuidaría los matices y sutilezas de su escrito para dar forma a un 

producto comercial del gusto del gran público. Pero éste cambió de 

idea y dio su visto bueno cuando supo quiénes iban a ser los 

implicados. No solo la dirigiría un cineasta tan reputado como 

LôHerbier sino que el papel protagonista recaería en Ivan Mosjoukine, 

el mejor actor europeo del momento y se realizaría en el seno de los 

estudios Albatros. 

Para entender por qué era un factor decisivo el que EL 
DIFUNTO MATÍAS PASCAL se realizara en ese estudio y no en otro 

debemos hacer un paréntesis para entender el origen y la importancia 



 

 

que tenían los estudios Albatros en el cine europeo de la época. Ésta 

era una compañía formada en Francia a principios de los años 20 por 

emigrantes rusos que habían huido de la Revolución Soviética. Su 

personal incluía desde algunas de las estrellas del cine ruso pre-

soviético (ése era por ejemplo el caso de Ivan Mozzhukhin, quien 

afrancesaría su apellido a Mosjoukine) a todo tipo de personas de 

procedencias de lo más 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 traumática, 

esta vuelta a empezar le permitió a muchos de ellos poder dedicarse al 

apasionante mundo del cine, algo que en Rusia les estaba prohibido a 

causa de sus orígenes nobles, y generó un fuerte sentimiento de 

comunidad. Por otro lado, pese a sus extraños orígenes, la Albatros 

destacó por sus películas tan desbordantes de imaginación y la 

absoluta libertad que se daba a los grandes cineastas que trabajaban 

allá. Así pues, en poco tiempo algunos de los principales cineastas y 

actores franceses llamarían a sus puertas sabiendo que ahí podrían dar 

rienda suelta a sus ambiciones artísticas. 

La historia que LôHerbier llevaba en esta ocasión 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 tímida 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 día en que fallecen tanto su 

madre como su pequeña hija decide huir del pueblo. Llega entonces a 

Montecarlo y allá decide probar suerte en un casino para olvidar su 

vida ya carente de sentido. Sorpresivamente gana la monstruosa cifra 

de medio millón 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 cadáver de 

un hombre ahogado en el río por el suyo. Su primer instinto es reportar 

de inmediato que ha habido un error, peroé 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 millón 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 contemporánea. Mathias tiene una fortuna, pero no puede 

registrarse en un buen hotel porque se le pide el carnet de identidad. Si 

le roban está indefenso, porque no puede reclamar a la policía. Y 

cuando se enamora de la joven que regenta la pensión en la que se aloja 

debe asumir el hecho de que nunca podrán casarse. De modo que esta 

fantasía tan recurrente que tenemos a veces de volver a empezar de 

cero una nueva vida en realidad no resulta tan fácil como parece. 

Es curioso que siendo la novela original de Pirandello más bien 

breve y de lectura muy ligera, esta versión cinematográfica de EL 
DIFUNTO MATÍAS PASCAL por el contrario acabó 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 tenían por 

qué hacer concesiones. Pero aunque inicialmente pueda echar atrás por 

su magnitud y estilo, su visionado es más que gratificante. Ya solo a 

nivel visual se trata de una película espectacular que ejemplifica uno 

de los rasgos más potentes de la Albatros: su capacidad para diseñar 

espacios únicos, de jugar de forma tan imaginativa con la iluminación 

y la decoración para crear entornos que son una amalgama de multitud 

de influencias plásticas de la época. En este caso no en vano los 

decorados fueron diseñados por el futuro director vanguardista Alberto 

Cavalcanti y por Lazare Meerson, que en unos años sería la figura más 

destacada del cine francés en este campo. 

Pero los méritos del film no se quedan solo en los elementos 

plásticos y de puesta en escena, porque lejos de ser una pomposa obra 

de prestigio, LôHerbier supo preservar el humor que había en la novela 

original, y para ello contó 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 más destacadas del cine de su 

época, la película que nos ocupa podría despejar cualquier duda al 



 

 

 
 

respecto. La versatilidad de Mosjoukine es tal que se mueve con la 

misma facilidad en las escenas dramáticas (el desolador momento de 

la muerte de su hija) como en las humorísticas, donde no solo se 

desenvuelve perfectamente con los otros actores sino que hace gala de 

un gran dominio del humor físico (véanse todos los momentos en que 

intenta esquivar a policías o a los botones de un hotel). De hecho lo 

único que se le podría echar en cara a este EL DIFUNTO MATÍAS 
PASCAL respecto al libro original es que su protagonista rebosa 

mucho más carisma del que inicialmente requería el personaje, quien 

en la novela es un pobre diablo poco agraciado y con un defecto en un 

ojo. Aunque el mensaje y las intenciones se mantienen intactas en la 

traslación cinematográfica, al final uno no puede evitar pensar que, 

pese a las dificultades, debe ser mucho más fácil volver a empezar una 

nueva vida cuando uno es el gran Ivan Mosjoukine (é). 
Texto (extractos):  

https://eltestamentodeldoctorcaligari.com 



 

 

 
 

EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL fue la primera obra de 

Pirandello que se llevó a la pantalla, y LôHerbier todavía habla con 

orgullo de la carta de aprobación que recibió del autor. Sin duda, es 

inusualmente fiel a la trama de la novela: aunque se omite la narración 

en primera persona de Mathias Pascal, junto con varios personajes 

(como su tutor de la infancia) e incidentes (como su operación ocular 

en Roma), una duración de más de tres horas permite a LôHerbier 

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). Además, gran parte de la 

exposición de la película se realiza mediante títulos que las imágenes 

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 iluminación natural para dividir a ambos 

personajes y la pantalla en una llamativa división entre blanco y negro,  



 

 

 
 

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 título. Por otra parte, los iris, las 

superposiciones, la cámara lenta, el desenfoque y los ángulos 

inclinados se utilizan con fines narrativos expresivos; y si en cada caso 

estos recursos parecen puramente ñlocalizadosò en lugar de ser el 

producto de una estrategia coherente, se asemejan en este sentido a la 

actuación de Mosjoukine, que a menudo parece apuntar más a efectos 

aislados que a una creación armoniosa. 

Oscilando entre las diferentes posturas de un protagonista 

romántico, un joven Werther afligido, un inocente desventurado y un 

cadavérico Nosferatu ðy sugiriendo así que tiene más identidades a 

su disposición que el personaje que interpretað, Mosjoukine se 

muestra más 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 pequeño jig mientras se ata la corbata o, en la 

escena más atractiva de la película, reclutando la ayuda renuente de  



 

 

 
 

dos gatitos para librar la destartalada biblioteca en la que trabaja de 

unos roedores bibliófilos que son casi tan grandes como los gatos (é). 

 
         Texto (extractos):  

https://jonathanrosenbaum.net/2023 
 

(é) El director, Marcel LôHerbier, fue una figura destacada de 

la primera vanguardia del cine francés. Junto con colegas como Abel 

Gance (Napoleón ), Jean Epstein (Corazón  fiel ) y Germaine Dulac 

(La concha  y el  clérigo ), LôHerbier pertenecía 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 estilísticos agresivos, como 

fundidos, superposiciones, cámara lenta y decorados distorsionados, 

esperaban interrumpir el fluido desarrollo narrativo ya asociado a  

https://jonathanrosenbaum.net/2023


 

 

 
 

Hollywood e imponer una visión más subjetiva y conscientemente 

artística del mundo que filmaban. 

El material original era una de las primeras novelas de Luigi 

Pirandello, cuya obra teatral ñSeis personajes en busca de autorò se 

había convertido en la sensación de París 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 situación, al 

trasladarse a Roma y caer bajo la influencia de una hermosa joven y 

su avaro padre. En el papel de Mathias Pascal está Ivan Mozzhukhin, 

o Mosjoukine, como se le conocía en Francia y aparece en los créditos 

de esta edición, un exiliado ruso blanco cuyo perfil de halcón y mirada 



 

 

penetrante lo habían convertido en una de las principales estrellas de 

cine de Europa. Aunque dotado de un magnetismo sexual que algunos 

críticos contemporáneos comparaban con el de Valentino, 

Mozzhukhin tenía importantes méritos artísticos propios. En Francia 

fundó su propia productora, La Société de Films Albatros, y escribió  

los guiones de varias de sus producciones, entre las que destaca la muy 

estilizada Brasier  Ardent  (1923), que también dirigió. 

LôHerbier se especializó en denuncias radicales de la 

decadencia social, preferiblemente ambientadas en impresionantes 

decorados de estilo Art Moderne, como La inhumana , de 1924, con 

decorados diseñados, entre otros, por el artista Fernand Léger y el 

arquitecto Robert Mallet-Stevens. Inusualmente, tanto para LôHerbier 

como para Mozzhukhin, EL DIFUNTO MATHÍAS PASCAL es 

esencialmente una comedia, con un final más optimista que el que 

proporcionó Pirandello. En lugar de arder en silencio, Mozzhukhin 

refrena su carisma para ofrecer una interpretación eficaz y 

desventajada, aunque su mirada hipnótica permanece siempre en 

reserva, un poco como Buster Keaton canalizando a Bela Lugosi. Los 

decorados monumentales siguen ahí, pero, tal y como los diseñaron 

Alberto Cavalcanti y Lazare Meerson, ahora cuentan con elementos 

más 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 perfección 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 

representación 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 ojos 

azules, es fácil imaginar lo que F. Scott Fitzgerald debió ver en ella. 

Se dice que ambos fueron amantes por aquella época, y Fitzgerald la 

convirtió más tarde en el modelo para Rosemary Hoyt, la actriz víctima 

de ñSuave es la nocheò. Si bien muchas influencias culturales fluyeron 

hacia EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL al menos una fluyó también 

en sentido contrario (é). EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL es una 



 

 

película de gran virtuosismo, que pasa con ligereza del Kammerspiel 

rural a la fantasía burlesca, con una incursión en la comedia 

«expresionista» de costumbres; al mismo tiempo (é) 

 
Texto (extractos):  

Noël Burch, Marcel  OaK.;+2.;, Cinéma dôaujourdôhui ï Seghers,1973 

 

 

 Timothy  Brock  sobre su música  para   
la restauración  de la película  en 2009.  

 
ñEn la mayoría de las bandas sonoras de películas mudas, hay 

una serie de materiales temáticos musicales que, a través del proceso 

de desarrollo de los personajes, florecen (o se marchitan) a lo largo 

de la película. Los compositores tienden a desarrollar esos pasajes de 

manera tradicional, mediante la exploración melódica y rítmica. Sin 

embargo, con EL DIFUNTO MATHIAS PASCAL se requería un 

tratamiento mucho más profundo, ya que la banda sonora, a lo largo 

de casi tres horas, ve pasar dos vidas, camina constantemente por la 

delgada línea 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 película requerían un 

enfoque musical especialmente cuidadoso. La voz germinal de esta 

partitura es el clavicémbalo, que utilicé como punto de reflexión para 

Pascal, mientras que todo el material musical pasa por las manos del 

intérprete en un momento u otro. Sin embargo, ningún tema se escucha 

dos veces de la misma manera, ya que cambia y se transforma según 

el estado de ánimo de Pascal y la forma en que le afectan ciertos 

acontecimientos. Aunque la partitura no es abiertamente italiana en 

su forma, sí que se arraiga firmemente en este terreno, como se 

evidencia en la ñtarantelaò inicial. Como compositor en tierra 

extranjera, uno no puede permanecer indiferente ante su entorno, sino 

que espera mantener un sentido de dónde ha estado. Si bien la música, 

en términos de Pirandello, no podía ser otra cosa que italiana, es la 

combinación con LôHerbier lo que la hace ilimitadaò. 



 

 



 

 



 

 



 

 

Lunes  20                21 h    
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

EL ACORAZADO POTEMKIN Å 1925 Å URSS Å 72ô 
                                                                 

Título  Original .- Bronenosets 

Potemkin.  Dirección. - Serguei M. 

Eisenstein.  Guion. - Nina 

Agadzhanova, Grigori Aleksandrov & 

Serguei M. Eisenstein.  Intertítulos. - 
Nikolay Aseev & Sergey Tretyakov.  
Fotogra fía .- Eduard Tisse & 

Vladimir Popov (1.37:1 ï B/N & 

Coloreados).  Montaje .- Serguei M. 

Eisentein & Grigoriy Aleksandrov.  

Dirección  artística .- Vasiliy 

Rakhals.  Música. - (original 1925) 

Edmund Meisel.  Productor. - Yakov 

Bliokh.  Producción .- 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 niño herido), A. 

Glauberman (niño herido), Beatrice Vitoldi  (mujer con carrito).  Estreno .- (URSS) 

diciembre 1925 / (Alemania) abril 1926 / (Francia) noviembre 1926 / (EE.UU.) 

diciembre 1926 / (España) enero 1931. 

intertítulos  en ruso con subtítulos  en español 
 

Proyección presentada por el escritor Vicente Monroy 
 

Película nº 3 de la filmografía de Serguei M. Eisenstein (de 28 como director) 

 

Música de sala: 

ƳV27/87Á* nº  11, op.  103 (The  Year hpglcƴ (1957) 

Dmitri  Shostakovich  



 

 

 
 

ñ(é) 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 último rollo giraba sobre saliva. 

Subiendo cada vez más, de la platea al guardarropa, del entrepiso a 

la galería, empujado hacia arriba por el crecimiento de la excitación, 

bebo voraz y ansiosamente hasta el último sonido de los aplausos. Y 

entonces, como un trueno, estalla de todo el público. Uno es la escena 

de la bandera roja. Dos, la de los cañones del ñPotemkinò 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 común: 

aquí, en el Teatro Estatal Académico Bolshoi, por primera vez en su 

historia hay la exhibición de una película. Y ahora vendrá el tercer 

estallido de aplausos, cuando el ñPotemkinò pasa a través de la 

escuadra del almirante óenarbolando la victoriosa bandera de la 

libertadô. De pronto estoy cubierto de un sudor frío. Todas las demás 

sensaciones dejan de existir. ¡Saliva! ¡Dios mío! ¡Saliva! ¡Saliva! 

En la prisa de último momento en la sala de cortes nos 

habíamos olvidado de empalmar el último rollo. La secuencia de la 

reunión de la escuadra estaba compuesta de cortes muy breves. Para 



 

 

tener la seguridad de que no se perderían ni se mezclarían, los pegué 

lamiéndolos con la lengua, y entregué el rollo al ayudante para 

empalmarla. Después eché una mirada a la primera versión. La 

despegué. Miré la segunda. Despegué también ésa, y la cambié. De 

pronto recuerdo que mi ayudante no tuvo tiempo de empalmar la 

versión final. Y ahora la sacan de la lata y la colocan para 

proyectarla. No se ha remplazado la saliva por pegamento de película. 

¡Sí - me doy cuenta por la música- , ya empezó el último rollo!  ¿Cómo 

puedo impedir el desastre? En total confusión, corro por los pasillos 

semicirculares y bajo en espiral por las escaleras de caracol, poseído 

por un único deseo, el de enterrarme en el sótano, en la tierra, en la 

nada. 

¡La ruptura se producirá en cualquier momento! Trozos de 

película saldrán volando del proyector. El final del film quedará 

ahogado, asesinado. ¡Pero entoncesé increíble...un milagro! En la 

sala de corte no dábamos crédito a lo que veíamos: entre nuestras 

manos los breves cortes se separaban sin el menor esfuerzo, y sin 

embargo una fuerza mágica los mantenía unidos mientras pasaban 

por el proyector. (é.) 

(é) El estreno de POTEMKIN en Berlín. La película se exhibió 

en un teatrito de la Friedrichstrasse. (é) La película pasa de la 

Friedrichstrasse al centro mismo de la ciudad, a la Kurfurstendamm. 

Multitudes. Largas filas. ¡Se agotan las entradas! Ahora no nos 

exhiben en un solo teatroésino en doce. Y los periódicos trompetean: 

óEsa mañana despert·...ô. (é) Telegramas. Telegramas. Telegramas. 

Y después llega el éxito en Norteamérica. Y de nuevo: óEsa mañana 

despert·é famosoô. ¡Qué emoción, 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 película 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 Álvarez del Vayo, 

de cómo, en la época de la monarquía, él mismo introdujo en España 

una copia de POTEMKIN para exhibirla en Madrid. ¡Enterarme de 



 

 

repente, en un café parisiense, donde comparto una mesita de mármol 

con dos estudiantes de la Sorbona, de piel morena, orientales, que ósu 

apellido es muy conocido para nosotros, en...Java!ô O, al salir de un 

llamativo hotelucho del camino, recibir un cálido apretón de manos 

de un camarero negro, en reconocimiento de lo que uno ha hecho en 

sus películas. Y cuando uno llega a un campo de tenis, Chaplin lo 

saluda con: óacabo de volver a ver POTEMKIN, ¿sabe?, en cinco años 

no envejeció nada. ¡Sigue siendo la misma!ô. Y todo eso como 

resultado deéátres meses de trabajo en la película. Incluidas dos 

semanas de montaje!) (é)  

Sin engreimiento, puedo decir que muchos millones de 

personas han visto POTEMKIN. Las más variadas nacionalidades, 

razas y partes del mundo. Muchos, sin duda, sintieron un nudo en la 

garganta durante la escena del duelo ante el cadáver de Vakulínchuk. 

Pero es probable que ninguno de tantos haya visto o recordado un 

minúsculo 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 cólera, y la furia de la gente estalla como 

una reunión de protesta alrededor de las tiendas.  

En arte un estallido, y en especial un apasionado estallido de 

sentimientos, se construye según la misma fórmula 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 actúa una fuerza creciente que comprime 

(¡aunque, por supuesto, los medios concretos y la situación general 

son muy distintos!). Después estalla el marco de contención. 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 óacentoô que se disgrega y ógu²a 

hacia afueraô la explosión entre la compresión y el encuadre mismo. 

En una explosión real, ese papel lo desempeña la cápsula del 

detonador, tan indispensable en la parte posterior de un cartucho de 

rifle como en un taco de algodón-pólvora colocado bajo la viga de un 

puente. En POTEMKIN hay piezas como ésa por todas partes. Al 

principio de la óescalinata de Odesaô está en el gran título insertado,  



 

 

 
 

con la palabra óáSĐBITAMENTE!ô seguida por el movimiento de una 

cabeza en tres tamaños, editada con tres cortos trozos unidos. Esto 

crea una nueva impresión de que el silencio ha sido quebrado por una 

salva de disparos de rifles. (¡La película es muda, y ése es otro de los 

medios silenciosos de lograr un efecto, como reemplazo de la primera 

salva, que, por decirlo así, óse escucha fuera del encuadreô!) El 

estallido del pathos final de la óescalinata de Odesaô se produce 

durante el vuelo de una bala de cañón, en el cual la primera explosión 

actúa como ódetonadorô de la percepción, antes de destrozar los 

barrotes y columnas de la abandonada casa de campo de Málaia 

Fontanka, que encarna la segunda y última explosión. (Entre las dos, 

los leones se ponen de pie de un saltoé). 

Hay un óacentoô similar en el paso del duelo en la costa a la 

furia de los marineros que corren por el puente del acorazado a una 

reunión. Un trozo pequeño, ni siquiera perceptible, sin duda, como 

objeto, sino solo como un acento puramente dinámico, un simple 

floreo de una toma, que no permite siquiera que uno vea lo que ocurre 



 

 

allí. 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, está ubicado en el lugar necesario entre el estudiante 

colérico y los puños levantados que ya se agitan en el aire. La ira de 

la gente en la playa óestallaô en la furia de la reunión de los marineros 

en cubierta y... ¡ahora se iza la bandera roja sobre el Potemkin!ò (é).                              

 
 

Texto (extractos): 
Serguei M. Eisenstein, Memorias  inmorales ,  

Torres de papel, 2014  

 

 

 

 
 

 

 

 

 



 

 

 
 

(é) EL ACORAZADO POTEMKIN fue un encargo del 

gobierno soviético para conmemorar el vigésimo aniversario de la 

primera revolución rusa de 1905. En esta fecha, el ejército zarista abrió 

fuego contra un grupo de manifestantes en San Petersburgo, lo que 

provocó una oleada de huelgas e insurrecciones por todo el país. Una 

de estas manifestaciones de protesta fue el motín de los marineros del 

ñPotemkinò. Pero la película, que en un principio debía titularse ñEl 

año 1905ò, no se limitaba a narrar la sublevación del navío, sino que 

debía incluir también otras acciones revolucionarias. Y con este 

propósito se inició el rodaje en Moscú, Leningrado y Krondstadt. Fue 

la premura de tiempo, puesto que la realización comenzó en julio de 

1925 y la película debía estrenarse en diciembre del mismo año, y 

algunas dificultades climatológicas, lo que impulsaron a Eisenstein 

durante su estancia en Odesa a cambiar el guión y centrase únicamente 

en este hecho, ampliándolo y transformándolo en ñmodeloò de las 

diversas sublevaciones acaecidas en la nación. Finalmente, y tal como  



 

 

 
 

estaba previsto, la primera proyección del film tuvo lugar en el teatro 

Bolschoi de Moscú el 21 de diciembre de 1925.  

Su posterior difusión, a comienzos del año siguiente, 

constituyó un gran éxito y muy pronto su fama traspasó las fronteras, 

por lo que pronto se estrenó también en Londres, París y Berlín. En 

algunos países, sin embargo, tuvo problemas de censura tanto por la 

contundencia de sus imágenes como por la radicalidad de su mensaje. 

En Francia se estrenó en 1926 pero estuvo prohibido más tarde hasta 

1952. Y, en Alemania, después de ser rechazada por ñponer en peligro 

el orden público y la seguridadò, se autorizó su difusión con una copia 

ñaligeradaò en cuya confección participó, paradójicamente, el propio 

director. 

Las muy diversas vicisitudes que el film ha sufrido han 

propiciado la aparición de versiones diferentes, todas parecidas pero 

sin que haya dos de iguales, según la observación del crítico francés 

Barthélémy Amengual. La restaurada por la Deustche Kinemathek y  



 

 

 
 

el Museum für 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 versión restituye la cita inicial de Trotski con que da comienzo el 

film, pronto sustituida, con la caída en desgracia del personaje, por una 

de Lenin, y muestra la bandera del navío coloreada a mano en rojo, tal 

como se había 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 acompañamientos musicales. En 1925, con motivo de su 

estreno, Eisenstein eligió temas de Bach. El mismo año, 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 proyección. Posteriormente, en 1950, fue 

sonorizado en la Unión Soviética con una partitura de Nicolai Triu- 



 

 

 
 

-chovo. Y más tarde, en 1976, con motivo de una nueva restauración, 

se acompañó con temas de Dmitri Shostakovich. En todos los casos, 

hubo que adaptar la música al cambio de velocidad de la cinta, que fue 

rodada a 16 imágenes por segundo y hoy se proyecta a 24; para que la 

velocidad de las imágenes no se altere debe duplicarse uno de cada dos 

fotogramas, procedimiento habitual en la restauración del cine mudo. 

Las olas que rompen impetuosas e irrefrenables en el malecón 

de Odesa marcan el carácter de las imágenes que seguirán a 

continuación. EL ACORAZADO POTEMKIN es un canto a la 

revolución ejemplificado en la rebelión popular que protagonizan 

juntos marineros y ciudadanos, tanto obreros como burgueses, contra 

la injusticia y el abuso de los representantes de la tiranía del zar. La 

película se articula en cinco capítulos -siguiendo el esquema, según el 

director, de las tragedias griegas-, que a grandes trazos describen la 

humillante situación de los marineros, su rebelión, la solidaridad de la 

población y su consiguiente matanza, y la adhesión de la escuadra real 

con los sublevados. ¿Cuál 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 habrían pasado del 

panfleto2.  

Eisenstein combina con maestría múltiples planos (unos 1.300 

para una duración de 70 minutos), desde los más diversos ángulos, 

para crear un incontenible torrente de imágenes que ñestallanò más que 

se suceden unas a otras. La historia se desarrolla como un falso 

documental sin unos protagonistas concretos, usual recurso narrativo 

para captar la atención 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 acción de EL 
ACORAZADO POTEMKIN posee una clara musicalidad que alterna 

momentos de calma con otros de tensión, unidos por emotivos 

crescendos dramáticos que culminan en grandes estallidos de violen- 

                                                 
2 Al  igual que buena parte del cine soviético mudo, el film responde a los cánones del panfleto 

político, que el director asume y trasciende gracias a su talento. Cabe observar que Eisenstein 

se inventó 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 sí hubo enfrentamientos en otros puntos de la ciudad. Por otra parte, algunos 

historiadores afirman que la verdadera historia acabó en fracaso. La marina real dejó pasar a 

la tripulación del ñPotemkinò, pero ésta, después de varios días de navegación, acabó sus 

provisiones y se entregó a las autoridades rumanas. 

 



 

 

 
 

-cia. La estructura musical del cine de Eisenstein alcanzó su 

culminación 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 imágenes. 

Hijo de un ingeniero alemán de origen judío, Sergei M. 

Eisenstein (1898-1948) cursó estudios de Ingeniería y Bellas Artes, y 

había sido profesor de dibujo y decoración en un proletkult (centro de 

cultura proletaria), antes de debutar como director de una compañía 

teatral del estado. Estos conocimientos se ponen de manifiesto en sus 

composiciones visuales, que alternan diferentes puntos de vista con el 

movimiento de la cámara y el desplazamiento de los figurantes, lo que 

acaba por crear unas imágenes muy próximas 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, sería injusto no 

destacar como uno de los mejores logros del film la espléndida 

fotografía de Eduard Tissé, colaborador y amigo del director, además  



 

 

 
 

de operador permanente en toda la filmografía. Otro nombre a tener en 

cuenta es el de Grigori Alexandrov, su guionista habitual, que aquí 

interviene como ayudante dirección a la vez que interpreta el papel de 

segundo oficial del navío.  

Como es sabido, un factor primordial en el cine de Eisenstein 

es el montaje. Sus teorías sobre el ñmontaje de atraccionesò fueron 

ampliamente desarrolladas en sus múltiples escritos. Para él, el 

montaje constituye la base misma del lenguaje cinematográfico y su 

principal razón de ser. La famosa secuencia de la escalinata de Odesa, 

con las fuerzas zaristas barriendo a sangre y fuego la espontánea y 

caótica revuelta popular, son un buen ejemplo de ello: los soldados 

avanzan en línea recta disparando sus fusiles al unísono, como si se 

tratara de una máquina de extermino, mientras los ciudadanos huyen 

despavoridos, tropiezan y caen. El director hace evidente el horror de 

la población mostrando primeros planos de las víctimas e intercalando  


