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Generes
cinemaz‘ogrc‘lﬁcs

ue posaria en evidéncia la relacié
estreta entre la societat i el fet filmic:
propaganda. Sha confés amb el
genere historic. Aqui els bandols de
bons i dolents estan perfectament
delimitats: éssers superiors davant éssers
repugnants, reduits a un minimum de
caracteristiques humanes. Per exemple, els
herois sén altruistes, generosos, esforgats,
comprensius, etcétera. Els enemics odio-
sos, amb ganes de matar, etcétera.
Volen ésser documentals de conflictes
bellics i no sén més que posada en esce-
na dun discurs bellicista on sempre
guanya el mateix, el posseidor de la Biblia
1 del revolver, del poder.
També el documental bel'lic esta sotmés a
la propaganda. El desenvolupament de les
séries, com ara la realitzada per Frank
Capra entre 1942 i 1945, anomenada
Perqué lluitem tenien un caracter marca-
dament educatiu, i ja sabem aixo que vol
dir. D’altra banda tenien en compte l'in-
dividu com a pega fonamental del conflic-

te, privilegiant un o I'altre en segons quins

casos. Alguns, ho hem de dir, mostraven
la barbarie de la guerra. La propaganda
que esmentavem més amunt, pero, és la
finalitat primera del génere bel'lic, tant en
la seva vessant cinematografica (que es
presta més a una dramatitzacié i per tant
a escenificar unes idees preestablertes, aixi
com a implicar I'espectador en la necessi-
tat que qualsevol participaci6 és essencial,
i que la guerra uneix els homens de dis-
tinta condicid, complint la tasca ideologi-
ca buscada), com documentalista, pri-

fellic

mant per damunt d’'una idea, d'un fons,
una forma, expressio. Si sataca, és mos-
trat com una necessitat vital per tal de
defensar 'honor i el pais; si hom es defén,
com a necessitat a la qual el pais sha vist
amorrat.

Un exemple tipic d’aquesta funcié propa-
gandistica el tenim en els documentals
nazis: comentaris impactants, utilitzacié
de plans que s'adrecen directament al sub-
conscient, oposicié de races, explicacié de
les batalles, tis de la musica, omissié de les
propies baixes, etcétera. En el cas america
hi hagué una exaltacié a la lluita i un
suport psicologic que provoca que el pais
sembocas tant en la la com en la 2a
Guerra Mundial. En la postguerra
seguien mantenint—se aquestes consignes
d’obediencia i submissié als superiors
aprofitant—se de la guerra freda, el gir
dreta del govern d’abans de 1950, Guerra
de Corea, etcétera. També el cinema
sovietic de després de 1943 intenta reduir
els conflictes personals a I'ambit d’allo
social.

Hi ha films bellics que aposten pel paci-
fisme: mostren les contradiccions a les
quals es veu sotmes el soldat, que no és
necessariament una persona preparada
per a la guerra; els horrors o la injusticia
d’aquestes durant totes les époques.
Models caracteritzadors serien Sense
novetat al front, de Lewis Milestone,
1930; Senders de gloria, de Stanley
Kubrick, 1957; o la Gran illusis, de Jean
Renoir, 1937. Més actuals, Johnny va aga-
Sar el seu fusell, de Dalton Trumbo, 1971 i
Apocalipsi Now, de Francis Ford Coppola,
1979. 1 molts més exemples. En qualsevol
cas, la ficcio esta totalment present en
cadascuna de les manifestacions del
bellic: trama amorosa i espectacular, que
després impedira veure els conflictes
bellics com el que sén realment: una
barbarie absoluta i sense cap justificacio,
al meu parer. Altra cosa fora la resisténcia,
licita, epica, lirica, apassionada, com és el
cas d’allo que vol mostrar—se en alguns
films d’Eisenstein, com ara, E/ cuirassat
Potemkin, 1925, S.M. Eisenstein.
Aquesta pellicula, que definiriem com a
drama-bellic, és de visi6 obligada perque
inaugura tota una manera d'utilitzacié del

muntatge absolutament nova fins alesho-
res. Es un cant &pic a la resisténcia contra
el poder irracional i “perque si” (deixem de
banda qiiestionar—nos si hi ha algun
poder que siga racional), i ho fa amb una
gran subtilesa. Ens hi fixarem en el capi-
tol intitulat “Lescalinata d’Odessa”, que
podriem anomenar dels mil sols. Aqui no
interessa tant mantenir una continuitat
logica en la narracié com sacsejar 'expec-
tativa d’horitz6 de I'espectador i transfor-
mar—la construint significacions noves
sense evitar que es veja que es tracta efec-
tivament d’una construccié. De la poetica
de les barques de I'inici on tots els movi-
ments i les mirades mantenen una succes-
si6 de continuitat, o quasi, de sobte, avi-
sant, pero, amb la inclusié de l'alesiat al
bell mig dels objectes erotics que pogue-
ren representar els peus de les dames
benestants, comenga la massacre. Es trac-
ta d’assenyalar la solidaritat entre les clas-
ses més desposseides, classe mitjana i
tropa, davant la barbarie dels oficials o
soldats fidels al totalitarisme, representats
per l'almirall de la primera i segona part
de la pellicula que mana afussellar uns
mariners per oposar—se a menjar—se un
brou fet de carn podrida. No deixa d’ésser,
doncs, una crida pamfletaria i publicista
cap a unes posicions determinades. Aixo,
tanmateix, no li lleva cap merit. S6n molts
els elements que no quadren dins d’'una
perspectiva narrativa—transparent  del
cinema classic (personatges que no apa-
reixen com a tals, que és molt evident que
és gent afegida a la qual ningt no 1i ha dit
qué ha de fer —el que rep un cop d’un
objecte llengat pel company, repetir 'en-
trega del porquet pel mariner, situacions
en l'espai que han estat canviades, mira-
des paral‘leles que no ho sén, etcétera—).
Al mateix temps hi ha tota una manipu-
laci6 dels gestos i de la condici6 social de
les classes que aparentment estan d’acord
amb els mariners que no passa gens desa-
percebuda: la dona que hi ha al costat de
I'alesiat, que representaria al pobre,
I'exclos pel sistema, ha de fer un esforg per
somriure davant la situacié creada; ha
d’algar el vel que li tapa el rostre i fin-
gir—ne un signe que allibere del pes que

sent. %*

- Johnny Guitar: No he vengut a cercar brega, senyor Lonergan.

Johnny Guitar de Nicholas Ray

- Bart Lonergan: Digui'm Bart, els amics em diven Bart.
- Johnny Guitar: Com vosté vulgui, senyor Lonergan.






