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El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

1. INTRODUCCIO

El meu treball intenta mostrar la relacié del cinema i la historia, un tema que sempre m’havia
interessat. | com, aquest tema és molt ampli i el meu espai és limitat, m’ he centrat en el
cinema “de romans”, on he fet un breu recorregut historic i una relacié amb la historia. | com
exemple, dos pel-licules que estan tractades en un mateix moment historic pero de diferents
epoques i, per tant, tractada de manera diferent cinematograficament.

Quan vaig comengar aquest treball, el meu tutor em va dir que anés a la xerrada dins del cicle
de La Setmana de la Historia i el Cinema, organitzat pel Drac Magic, on es tractava la ficcio
historica i narratives del cinema. Com a participants hi van assistir, Isona Passola (productora,
guionista i directora de cinema), Elisa Garrido (professora titular d’ Historia Antiga de la
Universidad de Madrid) i Manuel Huerga (director de cinema i televisid). En relaciéo amb el meu
treball, va ser el punt de partida, ja que vaig entrar en contacte amb el tema i amb la clau d’
aquest cinema (I’historic), que és la de la fidelitat del cinema respecte a la historia. Me’n
recordo que Isona Passola, va explicar que s’ intenta una certa fidelitat pero que a part de la
dificultat, a vegades, s’ ha de sotmetre la historia a I'espectacle o al llenguatge cinematografic:
“la passio per la historia no pot matar la pel-licula”. Per I'altra banda, Elia Garrido defensava la
part historica davant de la pel-licula i de I'espectacle que aquesta portés. | va explicar el seu cas
en el rodatge d’ Agora (2009) i com li enviaven preguntes per tractar- les de corregir perd que
durant el rodatge no es van posar en contacte amb ella i s’"ha trobat amb errors durant el
visionat, tot i aix0 esta satisfeta amb la pel-licula encara que tingui alguns anacronismes. Amb
aquestes dues vessants és amb la que he intentat analitzar el meu treball.

El treball de tres grans parts, la primera parlo del cinema com a document historic ell en si, i
després del cinema historic i la seva relacié amb els historiadors, i les tipologies dels films
historics. Per després endirsar- me en el cinema de romans i en el sub génere del peplum,
aquesta seria la segona part i la tercera, I'analisi de les pel-licules. | al final, la part de les meves
conclusions, on intento explicar el que m’ha donat aquest treball i el que he aprés durant la
realitzacio.

2. EL CINEMA COM A DOCUMENT HISTORIC

Avui en dia ja s’entén I’art cinematografic com un testimoni de la societat del seu temps. Es
més, s’entén el film com una font instrumental de la ciéncia historica, ja que reflexa les
mentalitats d’ una determinada época. A més, les pel-licules es poden utilitzar per ensenyar
Historia, el cinema es converteix en un lloc de representacié de la Historia i en I’ actualitat, el
film historic es confon amb el cinema de ficcid, ja que tota pel-licula es d’alguna manera
historica, i, com diria Marc Ferro, “un contra- analisis de la Historia oficial”; ja que interessa el
que els cineastes del moment pensen del passat i com ho reflecteixen passant pel filtre de la
societat del moment.

El cinema va apareixer, en un primer moment, com un instrument del progrés cientific: els
treballs pre- cinematografics de Muybridge i de Marey van ser presentats a I’ Académia de
Ciéncies. | també es va utilitzar per la institucié militar. Perd quan el cinema es converteix en
art, intervenen els pioners en la historia amb films, documentals o de ficcid, que ja des d’ un



El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

inici adoctrinen i glorifiquen. A Anglaterra, mostren la reina i I’ imperi; a Franga, filmen les
creacions de la burgesia emergent.

Quan els dirigents d’ una societat s’ adonen del poder que té el cinema i de quina podia ser la
funcidé que exerciria, el volen subordinar i fer “seu”. Aquest, en canvi, pretén obtenir una certa
autonomia, actuar com a contrapoder (tal i com va passar amb la premsa als Estats Units). De
totes maneres, aquests cineastes es troben, com tothom, al servei d’ una causa, d’ una
ideologia. Encara que sempre trobem autors que resisteixen a la ideologia dominant. Com
Jean Vigo i Zéro de conduite o René Clair i jViva la libertad!, on mostren una independéncia
amb respecte a les corrents ideologiques dominants, creant i proposant una visié del mdn
inédita i suscitant a una nova consciéencia.

La utilitzacié i la practica de formes d’ escriptura especifiques estan supeditades a la societat
que produeix el film i a la societat que el rep. Aquesta es delata amb |’ entrada de la censura,
amb totes les formes de censura, incloent I’ autocensura. El que importa es el triomf de la
moral. Com per exemple, I’ epileg de El ultimo de Murnau que és un afegit; no es volia mostrar
un final trist, ja que d’ aquesta manera s’hagués desacreditat la societat i el regim de la
Republica de Weimar * (aquest final alternatiu correspon a la versié explotada d’ alguns paisos
sobretot en el cas d’ Estats Units).

A partir dels anys 70, una série d’ historiadors s’han encarregat del estudi del fenomen filmic
des d’una perspectiva més sociologica que estrictament cinematografica. A part de Siegfried
Kracauer, que en 1947 va sorprendre als teorics amb un assaig sobre la el cinema de la
Republica de Weimar?, el primer especialista sobre aquesta nova manera d’ enfocar el cinema
historic és Marc Ferro. Ell és el gran pioner de la utilitzacié de I’ art cinematografic com a font
de la ciencia historica i com a mitja didactic. Les seves primeres obren van ser durant els anys
setanta amb la col-laboracié de Annie Kriegel i Alain Besancon, en torn al tema en el que és
especialista (cfr. “Histoire et cinéma: L' experience de La Grande Guerre”, en Annales).
Després, va continuant escrivint articles per aquesta revista especialitzada i en altres. | en el
seu llibre Analyse de film, analyse de sociétés. Un source nouvelle pour I’ Histoire®>. On també
afirma: “ De totes maneres, cada film té un valor com a document, no importa del tipus que
sigui... El cinema, sobretot el de ficcid, obre una via real cap a zones soci psicologiques i
historiques mai abordades per I’ analisis dels documents”. Finalment, I’ obra basica de Marc
Ferro és Cine i Historia®.

Altres teorics coetanis francesos son Annie Goldman, Joseph Daniel i René Predal, junt amb I
Institut Jean Vigo, de Perpignan, que estava al capdavant Marcel Oms (amb la revista Les
Cahiers de la Cinémathéque i les seves Confrontations especialitzades); també destaca Pierre
Sorlin, professor de Sociologica del Cine en la Université de la Sorbonne Nouvelle i antic
president de la International Association for Media and History (IAMHIST) i de qui és aquest
raonament: “La pellicula esta intimament penetrada per les preocupacions, les tendéncies i

! FERRO, Marc. Cine e Historia. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A. 1980, pag. 11-13.

® From Caligari to Hitler. A Psychological History of the German Film, Princeton University Press, 1947 [De Caligari a
Hitler. Historia psicologica del cine alemdn, Barcelona: Paidds, 1985.]

3 Editorial Classiques Hachette, Paris, 1975.

4 FERRO, Marc. Cine e Historia. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A. 1980.



El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

les aspiracions de I’ época. Sent la ideologia el ciment des del qual es poden plantejar els
problemes, el conjunt de medis gracies als quals s’ arriba a exposar-los i desenvolupar-los,
cada film participa d’ aquesta ideologia, és una de les expressions ideologiques del moment”>.
A part de la IAMHIST, s’ ha de destacar la tradicié de diverses escoles historiografiques. La més
important esta a Oxford, sota I’ impuls de David J. Wenden i dels historiadors anglesos Paul
Smith (que amb el seu The Historian and Film® va posar les bases), Nicholas Pronay, Richard
Taylor, Jeffrey Richards i Anthony Aldgate, junt amb el fundador de la revista d’ investigacid
Historical Journal of Film, Radio and Television Kenneth R. M. Short. Altres escoles
centreeuropees es desenvolupen al voltant dels especialistes Kastern Fledelius, Piet Van Wijk,
Frans Nieuwenhof, Wilhem Van Kampen o Stephan Dolezel, entre altres que també van
treballar a Italia, com el britanic David W. Ellwood.

Als Estats Units, el Historians Film Committee és la entitat que esta al capdavant de les
investigacions sobre el tema. Cofundada per Martin A. Jackson que va manifestar en 1974: “Es
important comprendre la societat contemporania sense referir-se als films que s’han vingut
realitzen des de fa 70 anys. El cine, i no hem de cansar-nos de repetir-lo és una part integrant
del mén modern. Aquell que es negui a reconéixer-li el seu lloc i el seu sentit en la vida de la
Humanitat privara a la Historia de una de les seves dimensions, i s’arriscara a mal interpretar
per complet els sentiments i els actes dels homes i les dones del nostre temps’”. juntament,
amb Jackson, s’ ha de destacar a John O’ Connor, editor de la revista especialitzada Film and
History, aixi com als professors David Culbert, Richards Raack, John Wiseman o Peter C. Rollins
i molt més especialistes Carl J. Mora i John Mraz, el canadenc lan C. Jarvie i els historiadors
nord americans Charles Musser, Natalie Zemon Davies i Robert A. Rosenstone®.

A Espanya, també han sorgit especialistes, com el pioner Angel Luis Hueso amb el seu llibre
fonamental El cine i la Historia del segle XX°, també, J.C. Flores Aufion o el fundador del Centre
d’ Investigacions FILM-HISTORY. A Barcelona, la cooperativa Drac Magic fundada al 1970, es
dedica fonamentalment a I'estudi i la divulgacié del cinema i dels audiovisuals i la seva
utilitzacio en diverses activitats educatives, socials iculturals. Des de 1975 Drac Magic
organitza un seguit de campanyes de divulgacid de la cultura cinematografica adrecades
especialment a I'ambit educatiu pero també a d’altres sectors de poblacié. També trobem les
revistes Historia y vida i Nueva Historia, unes revistes de divulgacié sobre historia i art que
ofereixen reportatges i articles elaborats amb rigor cientific; unes publicacions pioneres que
revoluciona el seu genere des de 1968. | el grup “Cine-Historia” proposat per Tomas Valero i
amb la col-laboracié del Dr. José M2 Caparros.

Dit aix0, resulta evident que I’ art de les imatges filmiques és un testimoni implacable de la
Historia, un testimoni, a tenir en compte, tant com a mitja auxiliar per la investigacié, com

> SORLIN, P. The Films in History. Restaging the Past. Oxford: Blakwell, 1980.

6 Cambridge University Press, 1976.

7 PAZ, M2 Antonia i MONTERO, Julio (cord.). Historia y cine. Realidad, Ficcién y propaganda. Madrid: Editorial
Complutense, S.A., 1995, pag. 40.

& PAZ, M2 Antonia i MONTERO, Julio (cord.). op.cit., pag. 37- 42.

° HUESO, A.L. El cine y la historia del siglo XX. Volumen 84 de Monografias de la Universidad de Santiago
de Compostela. Universidad de Santiago de Compostela, 1983.



El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

material complementari per I'ensenyament de |’ assignatura o interdisciplinaria amb altres.
Pocs mitjans de comunicacié aconsegueixen captar |'actualitat del mén en el que vivim millor
que el cinema. | a més, els mateixos films historics constitueixen discursos (audiovisuals)
historics, amb les seves propies tesis i un desenvolupament explicatiu del passat historic.

Hi ha films que posseeixen un contingut social i, amb el temps, poden convertir-se en
testimonis importants de la Historia, o per coneixer les mentalitats de certa societat en una
determinada epoca. Un dels exemples més clars, els trobem en les pel-licules del moviment
neorealista’, i inclds el cinema de Erich Rohmer, qui des de les seves denominades Sis contes
morals (1962-1972), Comeédies i proverbis (1980-1987) fins els Contes de les quatre estacions,
ha intentat estudiar el comportament burgés d’ una joventut intel-lectual francesa amb
vocacié d’ etnoleg; o el comic Woody Allen, que retrata la societat nord americana
contemporania, en especial I’ intel-lecte jueu de Manhattan. En el cinema espanyol dels anys
del franquisme, especialment, els films de Bardem i Berlanga, que pot ser un catalitzador del
periode.

Hi ha films que evoquen un passatge de la Historia, o si basen en uns personatges historics,
amb el fi de narrar esdeveniments del passat, encara que el seu enfocament historic no sigui
rigorés, s’ apropa més a la llegenda o al caracter novel-lat del relat. Es el cas del cinema de
Hollywood i films com, Lo que el viento se llevé (Gone with the wind; V. Fleming, G. Cukor i S.
Woo0d,1939). Sén pel-licules que ofereixen, al mateix temps, una idealitzacié del passat, de
com ho veuen en la epoca la industria hollywoodense. Les pel-licules denominades film-
espectacle utilitzen el passat historic Unicament com un marc referencial, sense realitzar cap
analisis. Pero, per la seva ambientacio, escenari i vestuari, etc., pot tenir un interes didactic.

Els films d’ intencionalitat historica, amb una voluntat directa de fer Historia, evoquen un
periode o fet historic, reconstruint-liamb més o menys rigor, dins de la visié subjectiva de cada
realitzador. Es tracta d’un treball artistic- creatiu que esta més proxim a la operacid
historiografica moderna que al llibre de divulgacio i aquests films de reconstruccié historica, en
la terminologia encunyada per Marc Ferro, sén obres fonamentals com fonts d’ investigacio
historica i com mitja didactic. Pero necessiten d’ un caracter rigords per a veure en que poden
ajudar. Les pel-licules de reconstitucié historica ens diuen, a vegades, de com pensaven o
pensen els homes d’ una generacid i la societat d’ una determinada epoca sobre un fet historic
més que del mateix fet historic, i aixi veiem com es transforma el director en historiador. | I
historiador que realitza films historics, es converteix, utilitzen ara la terminologia encunyada
pel professor John Grenville, en un film-maker Il. Un exemple seria La gran il-lusié de Jean
Renoir, realitzada sota el flux ideologic del Front Popular frances; El acorazado Potemkin d’
Eisenstein i la visio revolucionaria sovietica; el cine del realisme socialista del stalinisme o les
pel-licules dedicades a les guerres de Corea i Vietnam i |’ apartheid Sud-africa com Grita
libertad, 1987. Es un cinema que es relaciona més directament amb la Historia. | que aquests
films resulten vertaderament interessants com a font d’ investigacié i com a reflex de les
mentalitats contemporanies™.

10 Roma, citta aperta, Paisa, El Limpiabotas o El lladre de bicicletes.
n PAZ, M2 Antonia i MONTERO, Julio (cord.), op.cit. pag. 42-45.
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3. EL CINEMA HISTORIC

Avui en dia, el public troba més versions de la Historia en les imatges de les pantalles (cinema,
televisié o video) que en les pagines impreses. Pero els historiadors professionals- pel general-
refuten aquestes representacions, les titllen de simples, distorsionades i inexactes. El que
esperen és que una pel-licula transmeti el mateix que trobarien en un llibre i la materialitat
significant del film el situa en I'ambit del discurs, aquest pot tenir com objecte o tema la
Historia, de manera que plantegem una “lectura cinematografica de la Historia”, el que
anomenem “cinema historic”. L’ identificacid del film consisteix en que es presentin alguns
detalls que situin I’ accid en un passat identificable. Perd detectar la facilitat d’ aquesta
identificacié no equival a definir-lo.

Situar I’ accid en algun temps passat més o menys remot sembla ser condicié necessaria per
inscriure un film en I’ ambit del cinema historic, pel que els seus primers indicis semblen tenir
com a objectiu I’ ubicacid cronologica. | realment, I’ importancia de sembrar el film d’indicis
historics/ cronologics és indiscutible, perd potser no I'element de caracteritzacié essencial o
suficient. Entre altres coses perque si la reconstruccio fos I’ objecte de major esforg en el film
historic, quan no es planteges de manera minuciosa i exacte, el film perdria el seu valor
historic. Comparat amb el discurs historic escrit, I’equivalent seria donar prioritat als aspectes
descriptius sobre els explicatius. Per tant, no es tracta només de visualitzar el passat, sempre
complex, sind de restituir-lo en la seva totalitat a través dels mecanismes discursius del
cinema, via per qualssevol produccié de sentit més enlla de les aparences formals. Qualssevol
transposicid sota la forma de “fets historics” passa necessariament per la via de la
representacid. El cinema col-loca els seus dispositius constitutius al servei de la representacio
de la Historia, es a dir, d’ una realitat per la seva part també distant, remesa al passat: I
objecte de la representacié cinematografica és una realitat historica, per tant llunyana.

El cinema historic es una doble representacié. Representacid d’una representacidé o una
posada en escena d’ una anterior escenificacid. El cinema es fonamenta en la falsedat, en I’
aparenca, en el cas del cinema historic aquesta es multiplica, ja que I’ habitual abséncia que les
imatges de la pantalla oculten queda ara evidenciada, ja que sabem que I'historic- evocat al
film- pertany invariablement al passat, al que ha succeit i la representacié estara recolzada en
el funcionament representacional i narratiu del cinema, prendra les seves formes de les
tradicions representatives que el precedeixen: novel-listiques, teatrals, assagistiques, etc. Aixi
mateix, aquest cinema historic sera tributari de les formes de representacid historica que
prengui com a referéncia: des d’una historia descriptiva, narrativa, feta d’ una successio de fets
ordenats cronologicament, fins una historia més assagistica o explicativa, feta d’ hipotesis que
demostrar, d’un esforg per trobar els nusos de la relacié entre les diverses facetes de I’historic.

Tot film historic remet al present, al moment de la seva realitzacié en la mesura en que si bé
I'objecte immediat del seu discurs s’emplaca en el passat, la seva anunciacid en
contemporania. Els exemples sén molts, per dir alguns d’ells: La Marsellesa (). Renoir, 1937)
parteix d’ una interpretacié de la Revolucié Francesa marcada no només historiograficament
siné en funcié d’una conjuntura politica com va ser el govern del Front Popular frances; de la
mateixa manera que Napoledn (1927) d’ Abel Gance s’havia alineats sense embuts amb els
sectors més dretans de la societat francesa. Moltes vegades la relacio entre el cinema historic i
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les opcions historiografiques caracteristiques d’ un moment donat tenen una component
menys tecnica i subtil, sent pel contrari molt més influent sobre les posicions historiografiques
dels ciutadans. Aixi, un film o una serie d’ells son capacos d’influir decisivament en la
consciéncia col-lectiva d’uns esdeveniments mes o menys llunyans'.

El film historic conscient dels seus poders serveix per a que I’ espectador oblidi I’ aparentment
insalvable separacié entre passat i present, per posar-lo en una situacié conflictiva davant de la
seguretat d’ un passat ja tancat i superat i permanent en les pagines dels llibres d’ Historica.
Reforcant aixi el caracter actual de qualssevol reflexid historica, el cinema pot contribuir no
només a millorar el coneixement del passat i les seves interpretacions, sind dotar a la Historia
d’ un sentit viu i palpitant. | al mateix temps, el cinema traga una via de comprensio de la
funcid i Us ideologic- propagandistic de la representacié historica en un moment concret, el
cinema historic actua en el context d’ un cert coneixement social de la Historia.

Haurem de tenir atencié a I'is del cinema historic en la fonamentacié/legitimacié del present;
moltes vegades el cinema historic justifica i legalitza un present discutible, falsejant els
precedents, establint enganyoses causes de I’ ocorregut. Des del cinema espanyol de la
autarquia als cinemes de paisos totalitaris, passant per determinats aspectes del cinema de les
democracies (el cas del cinema colonialista anglés dels anys trenta). Moltes vegades aquestes
operacions d’ ocultacié/falsificacié de la historia real tenen un objectiu clar: desviar I’ atencié
del present, recordar gestes passades per substituir les dificultats contemporanies.

La capacitat actualitzadora del passat del cinema historic també permet la critica del present.
Quan per limitacions forcades no es pot parlar del present, el passat constitueix una excusa.
Titols diversos com Ivdn el terrible (S.M. Eisenstein, 1938), Senso (L. Visconti, 1954) o La ciutat
cremada (A. Ribas, 1976), que des de diverses perspectives i propostes filmiques molt diverses
plantegen una critica al present a partir de successos del passat més o menys manipulats.

També tenim les pel-licules que no sent historiques en quan al seu referent tematic es
contemporani a la realitzacié del film, I'evident projeccidé historica d’aquest referent les fa
dificilment alienes a una lectura com a discurs historic éxplicit. Com, per exemple, els films
realitzats sobre esdeveniment de la Il Guerra Mundial en qualssevol dels bandols; en ocasions
poden tractar-se de films “historics”, ja que narren en un passat, pero aquest ser tan immediat
que per qualssevol film historic no ens ho semblaria que fos. Com es el cas de dos films de
Rossellini, Roma, ciudad abierta (Roma, citta aperta, 1945) o Paisa (1946), que es van realitzar
acabada la guerra i per nosaltres han quedat com a films sobre I’ actualitat del momentiala
vegada com reflexié historica sobre fets recents®.

La contribucid del cinema a la Historia la tenim en sis convencions basiques, segons Robert A.
Rosentone. Aquestes pel-licules expliquen la Historia de la seglient manera: primer, com una
historia moral; segon, mitjangant una historia de persones; tercer, presenten una historia
tancada i completa; quart, el relat és dramatic i emocional; cinque, mostren la Historia com un
procés; i, per Ultim, es centren en lo superficial, en I'aspecte del mdén. Aquestes convencions

12 Es indubtable que els canvis experimentats per la imatge dels indis en el western han anat de la ma de les
variacions en la interpretacio popular de la historia de la colonitzacié americana.

B MONTERDE, J.E, SELVA, Marta i SOLA, Anna. La representacion cinematogrdfica de la historia. Madrid: Ediciones
Akal,S.A., 2001, pag. 65- 76.
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no difereixen molt de les de la literatura. Les dues maneres de comunicar Historia,
comparteixen que el passat pot ser, d’ alguna manera, encapsulat i explicat mitjancant una
narracio.

El cinema, a I’ assumir les tasques de la Historia: relatar, explicar e interpretar el passat, ens
diu coses molt diferents de les que figuren als llibres. El drama inventa dades, crea
personatges, esdeveniments i situacions. Perd aquesta manera de fer no significa que sigui una
transgressido a la veritat historica. Aquestes invencions solen ser ordenades i introduides
mitjangant processos de condensacié, compressio, alteracid, simbolitzacié i metafora i
I'aproximacié de I’ historiador al cinema exigeix distingir no entre fets i ficcié, sind entre
invencidé adequada i invencid inadequada. Tant en la Historia visual com en I escrita, aquestes

veritats no son una qiiestié de fets, sind d’ argument global*.

3.1.ELS HISTORIADORS | EL CINEMA

El cinema ha incomodat i inquietat als historiadors professionals des de fa temps. Louis
Gottschalk, professor de la Universitat de Chicago, es dirigia aixi, en 1935, al president de la
Metro- Goldwyn- Mayer: “En la mesura en que el cinema agafa amb tanta freqiiencia temes de
la Historia, s’ ha de sentir obligat -davant els professionals de la mateéria i davant la propia
disciplina- a ser més precis. Cap pel-licula de naturalesa historica deu oferir-se al public fins
que un reputat historiador I'hagi criticat i corregit”*. La majoria dels historiadors d’ avui en dia
pensen igual. Desconfien del cinema historic perqueé les pel-licules son inexactes, distorsionen
el passat, converteixen en ficcid, trivialitzen i donen un caire romantic a personatges, fets i
moviments. El cinema crea una Historia amb la que els llibres no poden competir, al menys en
difusié popular.

L’ historiador pot abordar el cinema historic des de tres possibles perspectives (com objecte d’
investigacio més o menys integrat en un treball més general, com possibilitat d’ enunciacio
dels seus propis discursos historics i com instrument per la didactica de la Historia en els seus
diferents nivells), i no es deu oblidar que ell mateix és public abans que historiador i que el
public sera objecte o subjecte del seu Us dels mitjans audiovisuals™.

La por o el rebuig al mitja audiovisual no ha evitat que els historiadors estiguin cada cop més
en contacte amb ell. Els films han envait les aules, encara que no es pot saber si es per la
“comoditat” del professorat, per la preséncia dels alumes de la nova era post literaria o a la
conclusi6 de que el cinema te virtuts que no posseeixen els textos. Tanmateix, molts
historiadors han participat, encara que amb responsabilitats molt limitades, en la realitzacié de
films: alguns com assessors de pel-licules, d’ argument i documentals, i altres apareixent en
documentals com experts sobre el tema; a més, les sessions sobre Historia i cinema son
continues en conferéncies i, per ultim, els estudis sobre pel-licules historiques son tema d’
articles d’ investigacio.

Pero tota aquesta activitat encara no ha contribuit a un consens sobre com avaluar la

|ll

contribucié dels films al “coneixement historic”. Es el que Hayden White va anomenar com

Y pAZ, M2 Antonia i MONTERO, Julio (cord.). op.cit. pag. 15- 16.
1 ROSENSTONE, Robert A. El pasado en imdgenes. Barcelona: Editorial Ariel, S.A., 1997, pag. 43.
16 MONTERDE, J.E. Cine, historia y ensefianza. Barcelona: Editorial Laia, S.A., 1986, pag. 148-150.
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“historiofoto”: “ |la representacid de la historia i la nostra concepcié d’ aquesta en imatges, en
un discurs filmic”. Falta un pla sistematic per abordar aquesta qliestid en assaigs, llibres i
estudis. Com diu Robert A. Rosenstone en el seu llibre El pasado en imdgenes, es pot parlar de
dos aproximacions importants. La primera és explicita i considera que les pel-licules
reflecteixen les preocupacions socials i politiques de I’ época en que es fan. Com per exemple,
Rocky (i els problemes dels treballadors de coll blau), La invasion de los ladrones de cuerpos
(conspiracié i submissié del cos social en els cinquanta), jViva Zapata! (la Guerra Freda) i
Corazones indomables (la persisténcia dels ideals nord-americans). Aix0 insisteix en que les
pel-licules es poden situar historicament. La segona aproximacido és implicita i entén la
pel-licula de cinema, essencialment, com un llibre traduit a imatges, i per tant subjectes a les
mateixes normes de verificabilitat, documentacio, estructura i logica que regeixen en I’ obra
escrita. | aquest punt de vista comporta dues idees: la primera, que la Historia escrita és la
Unica manera de comprendre la connexié del passat amb el present. Després, que la Historia
escrita reflexa la realitat com un mirall. Segons Rosenstone, la primera opcidé es discutible,
pero la segona no. Es veritat que la Historia no és un mirall, sind una interpretacié: conjunt de
dades organitzades segons un projecte que esta enfocat des d’una perspectiva particular.

3.2.TIPOLOGIA DELS FILMS HISTORICS

No hi ha només un cinema historic. Aquest terme engloba una enorme varietat de
representacions del passat en la pantalla. Hi ha diversos models historiografics: narratiu,
analitic, quantitatiu, etc., pero tots son parts de la Historia en sentit ampli. Existeixen moltes
maneres de plasmar la historia en la pantalla- la historia com a drama, la historia com anti-
drama, historia sense herois, la historia com espectacle, la historia com assaig, historia
personal, historia oral o postmoderna-. Amb bastants prevencions partim de dos tipus filmics
basics: el cinema no- ficcional i el ficcional (o argumental); dins d’ells s’"han obert diverses
variants pero no complementaries.

3.2.1. EL CINEMA NO- FICCIONAL:

Una de les possibilitats que té el cinema es registrar mitjancant la camera qualssevol succés
que esdevingui davant d’ ella, encara que aquest succés no estigui organitzat, es a dir, que
hagués passat de totes maneres estigues o no la camera. Considerant com una espécie d’arxiu
testimonial, el cinema no-ficcional actua com una memoria selectiva, només ha arxivat una
part del que ha passat.

Les variants que trobem dins dels cinema no- ficcional sén: actualitats i noticies filmades,
noticiaris i revistes cinematografiques, els documentals, el cinema familiar i el muntatge
documental.

- Una actualitat filmada és una seqliéncia corresponent a un esdeveniment de breu
duracid i mancat de major valor en si mateix. Es tracta d’escenes intranscendents, que
no tenen interés pel seu testimoni, pel que demostren, sind per la seva existeéncia com
a registre de la realitat. | una noticia filmada es el film- pel general de breu duracio-
que ens presenta un Unic esdeveniment complet i significatiu a partir d’algun criteri
predeterminat.
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- Els noticiaris son, segons Hugues, una successio de noticies filmades muntades segons
un format convencional i distribuides en series de periodicitat fixa en base a una
duracié estandard. El seu caracter de font historica depen de dos factors: com a
memoria selectiva en base a les noticies que I’ integren i com espectacularitzacié del
present social, en base al tipus de noticies integrades i als criteris de la seva
combinacid. Encara que amb caréncies i limitacions informatives, el noticiari va ser
durant molt de temps (abans de la TV), no només la Unica visualitzacido de les
“noticies”, sind I’ Unica font d’informacid per a amplies masses de public, alienes a la
lectura’’. Les “revistes cinematografiques” consisteixen en el desenvolupament d’un
numero menor de temes- arribant inclds al monografic- en una duracié semblant a la
dels noticiaris, perdo amb una freqiencia de sortida menor, pel general quinzenal o
mensual. En aquestes es desenvolupen els temes amb major deteniment i també amb
la major recerca d’efectes dramatics que en els noticiaris. D’ entre les diverses revistes
produides, sobretot en els anys trenta i quaranta, les decades glorioses de
I’especialitat, s’"ha de destacar World in Action en Canada, This Modern Age en Gran
Bretanya, This is America i sobre tot The March of time en els EE.UU.

- Els documentals per la seva artisticitat, la component d’ expressié personal i,moltes
vegades, la llibertat del tractament de qualssevol tema, junt amb unes formes de
produccié semblant, aproximen al cinema documental al cinema ficcional. Pero, el seu
lloc subsidiari en I’ exhibicid cinematografica, el predomini del seu caracter informatiu
o didactic malgrat a les virtuts estetiques del que es pugui gaudir, la primacia de I’
interes pel contingut sobre les originalitats de la presentacio, I'atencié cap a temes
fora dels habituals del cinema de ficcid, el situen al costat del cinema no- ficcional. El
documental exigeix un analisis molt més depurat des del punt de vista estétic, ja que
es suposa que el cineasta no es el responsable dels successos que filma. Aixi mateix
podem distingir les diferents tematiques que poden presentar: actualitat, geografia,
etnografia, enquesta social, artistica, biografica, cientifica, pedagogica, técnica,
propagandistica, publicitaria, historica, etc. Hem de tenir en compte que el
documental historic dificilment pot distingir-se del “muntatge documental” de tema
historic; es a dir, pot haver un divers grau d’ interés des de la Historia, en general o en
les seves especialitzacions, pels documentals, pero la forma privilegiada del
documental historic sera per la via del muntatge documental.

- Considerem com a “cinema familiar” aquell realitzat- generalment en formats sub-
estandard- per cineastes no professionals, coincident amb I'anomena’t “cinema
amateur”. Dins del cinema familiar s’ integra basicament els “films- records” que
registren i conserven la memoria de determinats moments de la vida familiar. Per tant,
son uns films abocats a la pervivencia de la memoria, al record de temps passats i
moments felicos, i els converteixen en testimonis historics de la “petita Historia”, la
quotidiana, la que no queda inscrita en altre tipus de document®.

Y Enel paisos totalitaris una de les formes de control informatiu va ser la monopolitzacié del noticiari per part de
I'Estat. Com en el cas del noticiari U.F.A. en I’ Alemanya nazi, del LUCE en la Italia feixista o del NODO en I'Espanya
franquista.

'® No hem d’oblidar els casos en que el cineasta familiar s’ha convertit en insolit testimoni de la Historia, per I'inic
fet d’ estar “alla” i va captar unes imatges Uniques: com el cas de la pel-licula de 8mm. que recull I'assassinat del
president Kennedy en Dallas.
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- De tots els tipus de cinema no- ficcional, sens dubte el cinema de muntatge ofereix al
historiador com I’espai predilecte tant per I’analisi com per I'anunciacié del seu propi
discurs historic. Completament distanciat de la realitat ja que treballa amb materials
de segona ma, la voluntat assagistica que acostuma a posseir inclis ostentosament fa
del muntatge documental un tipus de cinema on la interpretacié historica és la
autentica protagonista de la funcié. Podriem definir el “muntatge documental” com
una compilacié de diversos materials, amb preeminencia del procedents d’ arxiu, de
films o de fragments d’ aquests rodats per altres realitzadors més o menys temps
abans de la compilacid. Una de les caracteristiques és la de poder modificar aquests
fragments seleccionats. Aixi que no existeixen garanties de que s’hagi respectat
I'actualitat o la noticia filmada que es suposa que esta en la base documental del
treball creatiu. Un problema que hi ha es quan es pretén treballar sobre periodes
anteriors al naixement del cinema, en ocasions barrejats amb altres del segle XX. Son
films on la reproduccié de vestigis de I'época (quadres, gravats, objectes i altres
documentals visuals) filmats contemporaniament ocupen un lloc central.

3.2.2. LA FICCIO HISTORICA

El que anomenem ficcid historica es el que es coneix popularment com “cinema historic” i que
es caracteritza per I’ existencia d’un referent concret extret d’un saber extra- cinematografic
anomenat Historia. On presenta un problema es en I’ intent de delimitar una classificacié de la
ficcid historica tan precisa com el del cinema no-ficcional. Les variants son: el gran espectacle
historic, el film d’época, I'adaptacid literaria, la biografia historica, la ficcid historica
documentalitzada, el cinema militant, el cinema politic, I’assaig historic, la Historia imaginaria i
altres formes de la ficcié historica.

- La genesis del cinema historic com espectacle esta associat al desplegament del
cultista film d’art i I’ exuberancia del “colossalisme” italia, que després s’expandira en
el cinema de Hollywood. Amb paraules de Angel Luis Hueso el que és el
“colossalisme”: “unes corrent estetica que intenta trencar els vincles teatrals que
posseia el cinema en la primera decada del nostre segle recorrent per aixo a elements
de dificil us en el mon de I'escena: decorats gegantescos, siguin naturals o no, milers
de figurants, us preferent pel pla general, caracter epic i duracié desmesurada de la

1% Absolutament vinculat a la nocié de superproduccid, el gran espectacle

pel-licula
historic correspon per bona part del public amb I’ essencia del cinema historic, de tal
manera que els Caserini, Pastrone, Griffith o De Mille es consideren com assidus a
aquest cinema.

- L’ anomenat pels francesos film de costumes, molts cops mal traduit per “films de
costums”, és I'exemple clar de quan la Historia passa de ser el centre a ser I'escenari
de la intriga. L'accié del film “d’eépoca” acostuma a ser perfectament transportable a
altres epoques, excepte pels detalls ambientals, que es on es funda la seva historicitat
argumental.

- L’adaptacié literaria serveix de pretext pel film colossal o d’ época i de suport per

I'assaig historic i la biografia. D’entrada ofereixen dos gran opcions: la tradicié de la

19 HUESO, Angel Luis. Los géneros cinematogrdficos. Bilbao: Ed. Mensajero, 1983.,pag. 225.
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novel-la historica (des de la novel-la romantica fins El nombre del a rosa) i la versio
filmica d’ obres del passat (on predomina I’ opcié del “film d’ época”, de la posada en
escena d’ unes trames que ja venen donades i moltes vegades sén ben conegudes ja
que s’acostuma a adaptar a autors considerats “classics”). També trobem el teatre, ja
que moltes vegades les versions novel-listiques provenen d’ adaptacions teatrals.
L’adaptacio teatral passa per dos grans alternatives: la ruptura amb els limits espacials
i temporals de I'escena per la via de I’ espectacularitat o la reproduccié de I’ intensitat i
clausura de I'escena.

L'autonomia de la biografia dins del cinema historic implica que alguns autors hagin
considerat el biopic (biographic picture) com un génere propi. Aixo es degut a que el
biopic desborda el marc del cinema historic, en la mesura de que es tracti d’
aproximacions a persones vives, sind en que moltes biografies no estan dedicades a
personatges de les pagines de la Historia. Pero hem de reconeixer que es tracta d’ una
de les arees més freqlientades pel cinema historic, sense oblidar els seus
encreuaments amb altres apartats d’aquesta mateixa classificacio de la ficcié historica.
La biografia filmica planteja un tema fonamental: la representacié del personatge
historic. A diferencia dels decorats i objectes, les persones no es poden reconstruir, tot
el demés és simular a partir d’ una série de trets que siguin capacos de definir al
personatge i facilitat I’ identificacié.

La ficcié historica pretén “documentalitzar-se”, per apropiar-se de les seves
connotacions de verisme i rigor; es tracta d’ aprofitar la coartada documentalista, d’
obtenir una textura documentada pel film ficcional. En ocasions es tracta d’ algun
rastre ocasional que afecta només a uns moments del film (per exemple, la camera en
ma d’ Aguirre, la cdlera de Dios); a vegades s’ aconsegueix intercalant fragments
documentals en mig de la ficcio (¢Arde Paris?/R. Clément, El hombre de mdrmol/A.
Wadja, etc.); també conferint la impremta d’un reportatge televisiu, sigui explicit o
implicit; i podriem incloure I'aprofitament dels recursos informatics pel tractament
d’imatges, de forma que es puguin barrejar en un mateix pla materials pre filmats i
nous, sense que es pugui apreciar cap diferencia textual (com per exemple, Forrest
Gump/R. Zemeckis).

Oscil-lant en quan a les seves formes de posada en escena entre la ficcid i el
documental, el cinema militant resulta un tipus de cinema historic, pel que tenia
d’'immediatesa respecte a la situacid politica precisa i de generalitzacié sobre aspectes
teorics que subjacents a aquesta situacions. El cinema militant va tenir la seva maxima
floracié en les decades dels seixanta i setanta. Oferint un testimoni des d’ una
perspectiva no només no institucional sind inclis en oposicié al Poder (i en part a la
Historia oficial que aquest controla), I’ historiador haura de tenir en compte no tant les
seves variants formals, sind les condicions de la seva produccid, tant les objectives com
les subjectives.

El cinema politic també va sorgir als seixanta i principis del setanta, cristal-litzat en la
seva vessant més comercial sota atributs proxims al geénere policiac i sota el caracter
d’assaig politic en les seves tendéncies més rigoroses. En el “cine politic” la politica és
el referent directe, d’ una forma explicita (com condensadora de la trama argumental )

IM

o implicita (com condensadora de la posada en escena). En moltes ocasions el “cinema

politic” adopta una mirada retrospectiva, pel general respecte a esdeveniments no

12



El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

massa llunyans (Salvatore Giulano i el Caso Mattei de F. Rossi) o una pretensio civica
que de seguida esdevé historica per la seva pregnant actualitat (Le mani sulla citta de
F. Rossi o Confesiones de un comisario de D. Damiani).

- La vessant assagistica de la ficcid historica és aquella que pretén constituir-se en un
discurs historic ple, amb absoluta consciencia de la seva capacitat per produir sentit
historic, si be no tant valid com el de la Historia escrita, en base a un real aprofitament
de les seves possibilitats inherents al caracter de mitja audiovisual, que tendeixen a
provocar un nou coneixement historic en I’ espectador. Aquesta consideracid
assagistica no prejutja unes condicions de produccié o una negacié d’ espectacularitat
(com per exemple, Faradn/). Kawalerowicz o Novecento/B. Bertolucci son al mateix
temps superproduccions i assajos historics), ni uns origens literaris (Winstanley/ K.
Brownlow, La marquesa de O/E. Rohmer), ni una forma especifica de posada en
escena (E/ viaje de los comediantes/T. Angelopoulos).

- També hi ha unes quantes ficcions que aprofitant-se d’ aquesta condicid intentes
respondre a dos preguntes classiques de l'especulacié historica: el que va poder
ocorregut i el que va succeir. Alguns films historics formen part d’ aquesta “historia
imaginaria” sense saber-ho, o també altres films que juguen a I'equivoc, sobretot
humoristic, a partir de portar a I'absurd situacions historiques (La vida de Brian/T.
Gillian). També hi ha I'existencia de films que es fan preguntes amb serietat; com el cas
de It Happened Here de Kevin Brownlow on desenvolupa la hipotesis d’ una Gran
Bretanya ocupada pel nazis durant la Il Guerra Mundial.

- En aquest apartat el record d’altres formes que poden adquirir la ficcié historica com
el “cinema pornografic”, en totes les seves variants, des del soft al hard: en la seva
evolucid cronologica al I'atenuacid de la censura, en la seva condicié no- institucional,
tant per la seva marginacié social com pel seu lloc subsidiari en la industria
cinematografica; o inclis sota la possibilitat de construir tota una historia de I’
humanitat en base a film porno que emmarquen les seves senzilles accions en els
diferents moment de la Historia. També tenim el camp del cinema publicitari com
possible especialitat historica al recdrrer a personatges, situacions i contextos historics
pel desenvolupament d’aquestes petites i sofisticades ficcions®.

3.3.LA CONSTRUCCIO HISTORICA EN EL FILM

Les pel-licules pretenen semblar-nos reals. En canvi, el que veiem en la pantalla és una creacio
visual, unes imatges seleccionades i preses de la realitat. Encara que ho sabem, procurem
oblidar-ho per participar en I’ experiencia que ens ofereix el cinema. Aquestes imatges es
succeeixen seguint uns codis de representacid, certes normes que s’han desenvolupat per
crear el que anomenem “realisme cinematografic”; un realisme fet amb planols muntats de
forma continua en seqiliencies que venen reforcades per una banda sonora, per crear un mén
en la pantalla que ens sigui versemblant.

Aquests codis cinematografics ajuden a subratllar la ficcié fonamental que amaguen els films
historics tradicionals: la idea de que podem veure un mdén “real”, ja sigui present o passat, a

% MONTERDE, J.E, SELVA, Marta i SOLA, Anna, op. cit., pag. 123-146.
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través de la pantalla. Els treballs historics escrits també intenten transportar-nos al passat,
pero el mén creat per les imatges sempre sembla més veridic.

El cinema historic i el documental referit al passat consideren que la pantalla és una finestra
oberta a un moén real. Si que es veritat que el documental, amb la seva barreja de materials de
les diferents epoques i especialistes del present, ofereix una finestra a dos mons. Pero si que
comparteixen la mateixa estructura i identica concepcié en el que es refereix a la
documentacid, cronologia, causes i conseqiéncies i entenem que la historicitat del film no ve

|II

donada per la voluntat sind per I'esséncia del mitja, per tant, el “cinema produeix Historia
d’una manera casi ontologica: pel fet de ser filmat, qualssevol esdeveniment es converteix en
historic, es percebut per I’ espectador com pertanyent al passat, encara que reviscut en

present per ell”?,

Segons Robert A. Rosenstone, a I'analitzar aquests films es possible arribar a sis conclusions
que s’ apliquen per igual a pel-licules de ficcié i a documentals (s’ha de tenir en compte que
aquesta classificacid es un punt de vista i no és exclusiva ni universal i es centra en la concepcio
de Hollywood):

1- El cinema ens explica la historia com una narracid: amb presentacid, desenvolupament
i final. Porta un missatge moral i, normalment, optimista. No importa quin sigui el
tema que es tracti, la conclusié es casi sempre la mateixa: la humanitat millora o ha
millorat. A vegades, el missatge és directe. Una pel-licula sobre els horrors de I’
Holocaust o el fracas de determinats moviments idealistes o radicals poden presentar-
se de manera obvia. Pero, sens dubte, aquests treballs s’ estructuren per deixar-nos
amb la sensacié de que estem millor ara.

2- El cinema explica la historia mitjancant persones, homes o dones famosos, o que es
presenten com importants, apareixen en la pantalla davant de nosaltres, en grans
dimensions. Tant els llarg metratges dramatics com els documentals col-loquen a
persones individuals en el primer pla del procés historic. Aixo significa que la solucid
dels seus problemes personals es sol substituir per la dels problemes historics.

3- El cinema ens mostra la historia com el relat d’ un passat tancat, complet i simple. No
doéna alternatives al que es projecta en la pantalla. Tampoc admet dubtes i totes les
afirmacions es presenten amb total seguretat.

4- El cinema converteix en emocions, personalitza i dramatitza la Historia. A través dels
actors i dels testimonis historics, ens ofereix la Historia com un triomf, angoixa, alegria,
desesperacid, aventura, sofriment o heroisme. Els treballs dramatitzats i els
documentals utilitzen les possibilitats del mitja (els primers plans, la juxtaposicié d’
imatges, el poder de la musica i els efectes sonors) per intensificar els sentiments. La
historia escrita no té perquée no tenir emocié, perdo només la senyala, i no et convida a
experimentar-la.

5- El cinema ens ofereix tan directament |’ aspecte extern, I'ambient del passat
(edificis,paisatge i objectes) que crea una gran influéncia sobre les nostres concepcions
historiques. Aquesta capacitat del cine fa possible la falsificacid de la Historia, al

ZIMONTERDE, J.E, “Cine documental e Historia: |la experiencia de la escuela britanica”, en J. Romaguera/E. Riambau
(eds.). La historia y el Cine. Barcelona: Ed. Fontamara, 1983, pag. 212.
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identificar-la amb I’ aspecte d’ una época. Amb aquest principi, Hollywood va fixar el
principi de que tot valia, personatges i episodis inventats, per tal de que fos
versemblant i interessant.

6- Les pellicules mostren la Historia com un procés. El mdn de la pantalla uneix elements
que,per motius analitics o estructurals, la historia escrita separa. Economia, politica,
rasa, classe i qliestions sexuals apareixen de forma simultania en les vides i ens els fets
d’ individus, grups o nacions.

També trobem uns films de caracteristiques més experimentals, tracten la historia de manera
diferent a les practiques habituals, als codis del realisme i la narracié de Hollywood. La majoria
dels films experimentals inclouen alguna de les sis caracteristiques del cinema més comercial,
pero transgredeixen més d’ una de les convencions senyalades. Entre aquestes pel-licules, hi
ha treballs analitics, mancat d’ emocio, surrealistes, postmoderns; histories que no només
mostren el passat, siné que parlen de com i que signifiquen pel director avui en dia. El cinema
historic experimental té les caracteristiques segilients:

1- Davant de la visio de la Historia no es presenta com un continu progrés. Per exemple,
Claude Lanzmann suggereix en Shoah®? que I’ Holocaust no el va produir la bogeria,
sind la modernitzacid, la racionalitat, la eficiéncia. Llavors, el dolent seria el propi
progrés.

2- Contra la Historia concebuda com biografies personal, es creen histories col-lectives.
En aquestes la massa és la protagonista central i els individus emergeixen breument i
com representants momentanis de tendéncies més amplies.

3- Davant de la Historia com un procés tancat i incontestable, es prescindeix del relat d’
una historia a favor del succés historic, la reflexid i I’ assaig.

4- Contra la Historia emocional, personal i dramatica es busquen actors aficionats ocupen
papers més que interpretar-los. | també s’ intenta desdramatitzar i sense emocions.

5- Davant de I’ ambientacié acurada de I'época, es busca la manera de representar-ho de
manera alternativa com I'exemple de Hitler- A Film from Germany de Hans- Jurgen
Sybergerg, on es recrea el moén del Tercer Reich en un escenari en el que les
marionetes es mouen entre trossos de decorats, suports, actors i objectes historics
disposats a I’ atzar.

6- | en oposicid a la presentacid de la Historia com un procés lineal, es presenta el passat
com esdeveniments desconnectats i sincronics com en Sans Soleil de Chris Marker.

Aquest tipus de cinema més experimental el que pretén es aconseguir en I’ espectador alguna
cosa diferent del realisme convencional. No pretén assenyalar un passat fidelment reconstruit,
sind a replantejar la seva comprensid. Aquestes pel-licules no solen ser comercials, i resulten
dificils de llegir pels que esperen la correspondéncia amb uns patrons prefixats per la propia
practica espectatorial. De totes maneres les seves innovacions s’ incorporen a la narrativa
cinematografica comercial.

22 Y . . . . . . N .
Aquesta suposicio no neix de Lanzmann, ja havia sorgit amb anterioritat pero ell la plasma en el seu film.
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4. EL CINEMA DE ROMANS

Per comengar, s’ha d’ establir la diferéncia de termes. No és el mateix una pel-licula com La
caida del imperio romano que té certs elements historics que Hércules a la conquista de la
Atldntida on tot és fantastic”®. Anomenem péplum a les produccions italianes d’ accié
vagament historica, i cinema “historic” a certes pel-licules que destaquen per una preocupacié
per |’ historic. Al parlar dels epic films no es fa distincid entre temes de Grecia i Roma. Aixi,
trobem Anibal o Romulo y Remo que conviuen amb Hercules.

La definicié segons Historia del cine. Teoria y género cinematogrdficos, fotografia y television®*:
“el peéplum o cinema de romans és un genere hibrid de drama i aventures que s’ identifica amb
facilitat per estar ambientat en I’ antiguitat classica grega o romana. També s’ inclouen
historiques bibliques i relats amb herois i animals mitologics en aquest mateix espai, que sén
clarament fantastiques. Es un génere que es nodreix dels mites i successos exemplars de la
historia i de la literatura per explotar el seu potencial dramatic i espectacular mitjancant els
recursos tipics de |’ aventura, els grans decorats i les accions de masses”.

El péplum, com qualssevol film d’ época obliga a una reconstruccié arqueologica del seu espai,
dels seus rituals (familiars, civics, militars, religiosos...), de la seva aparencga esteética, i sera en
funcié d’ aquesta reconstruccié que la nocid d espectacularitat apareixera esclatant,
ostentosa, brillant, exotica, com es correspon al caracter de monument que el passat adquireix
als ulls del present i més quan es tracta d’ un passat que ha deixat restes arqueologiques i
literaries, a part les purament historiques. Els arguments que el péplum proposa en les seves
obres solen pertanyer als tipus biografia de grans personatges o moments algids en la historia
de la humanitat i que una certa grandiositat monumental és obligatoria.

4.1.CARACTERISTIQUES GENERALS

Quan el cinema arriba, la Roma antiga ha confirmat ja des de molt de temps abans el seu
caracter de referent literari i estétic amb un abast que supera llargament la repercussié que el
tema podria tenir quan el 1748 foren descobertes les ruines de Pompeia. Aixi, el 1907 Georges
Mélies filma Shakespeare écrivant La mort de Jules César i si es pot pensar que el referent és
no tant Roma com I’ autor, el mateix any es registra una adaptacié de Ben-Hur ( S.Olcott,
F.Oakes Rose, H. Temple, H.T. Morey i F. Rose). Pero va ser la pel-licula de Giovanni Pastrone
Cabiria (1914) la que va constituir I'exit que impulsa I'acceptacié massiva del tema roma,
passant a ser el model a seguir en posteriors incursions.

En els anys seglients, el cinema de romans varen seguir essent motiu per I'experimentacio
tecnica, com I’Gis de CinemaScope®. Cecil B. DeMille, qui ja havia utilitzat el primitiu sistema de
cromatisme bicolor el 1923, en la primera versio de Los diez mandamientos, va ser també un
dels primers en utilitzar el sistema Vistavision en la segona versio, filmada al 1955. No sorpren

2 No per aixo deslligat de la cultura i tradicid antiga, encara que aquesta és doni de I'ordre del mitologic o
llegendari.

¥ SANCHEZ, José Luis. Historia del cine. Teoria y géneros cinematogrdficos, fotografia y television. Madrid: Alianza
Editorial, S.A., 2002, pag. 176.

% Consistent en filmar un espai potenciant I’ horitzontalitat, tot comprimint-lo sobre la pel-licula per a retornar-li la
seva forma originaria, amb una lent d’ efecte contrari, en el moment de projectar-lo sobre una pantalla molt més
ampla que la normal fins aleshores. Es tractava de I’ invent del fisic francés Henri Chrétien, registrat el 1937.
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que el cinema de romans, hagi servit per a experimentar i posar en circulacié aquests nous
mitjans tecnics afavoridors per la creacié de grans espectacles.

En un periode molt curt, sobre tot de 1953 a 1965, es concentren més de 150 titols del que
anomenem péplum (un subgenere que s’ inscriu entre el cinema d’ aventures, més o menys
historiques, mitologiques o llegendaries. Aquest caracter d’ indUstria en cadena és el que ens
fa comprendre, entre altres coses, la freqlient repeticié d’ actors, i que sempre les cuirasses
fossin iguals, independentment de la cronologia dels fets, i les batalles molt similars. Els
interessos comercials juguen també amb els estereotips que el public demana i resulta molt
dificil sortir d’ells. Seran, doncs, obres de facil consum, destinades a un public de cines de
barri. | el que public busca és una séerie de caracteristiques que es donen en aquestes
pel-licules de manera general, valides per pel-licules de tema roma, grec o neo mitologic:
Amor: és imprescindible que aparegui una historia d’ amor que la majoria de les vegades és
topica i presenta un esperable final felic. | si no apareix en les fonts historiques, s’inventa.
Herois, dolents i dones: aquests tres grups son separats amb facilitat pel public. Hi ha un heroi
popular que és noble i bo, valerds i fort que escomet milers de perills dels que surt victorids. El
dolent es reconeixen facilment. Sén astuts, sibil-lins i eviten I'enfrontament directe amb
I’heroi, encara que sempre hi ha un dol final. Les dones es divideixen en el general en dolentes
seductores i en bones i castes belleses. Gestes sorprenents o accions guerreres espectaculars:
totes les proves que I'heroi superara. Destruccions o catastrofes: son destruccions i catastrofes
que imposen dramatisme i una excel-lent oportunitat per exhibicions colossals. “Tebeitzaci6”
de la historia i influéncia d’altres géneres: el cinema de romans no utilitza les fonts classiques
de manera directa, sind mitjancant resums, adaptacions o novel-les historiques. El cinema de
romans també es nodreix d’ altres géneres cinematografics. Esta clara la influéncia del western
i els seus topics aixi com del melodrama. Consagracié a moments historics determinats: hi ha
una serie de personatges o moments historics recurrents. 2

Els precedents del cinema de romans es troben disseminats per tot I'ambit de la cultura. Les
fonts sén multiples i heterogénies: la propia Historia/ Mitologia, la llegenda/ tradicié oral, el
Nou Testament, les histories dels sants i dels martirs, I’ Art, la literatura, el teatre, les ruines
arqueologiques i el seu descobriment i la propia mirada romantica envers del passat remot.

4.1.1. LA LITERATURA | LES ARTS PLASTIQUES COM A SOPORT

Pero, concretament, la literatura popular del segle XIX va donar quatre novel-les fonamentals
per la popularitzacié/divulgacié del tema que ja he esmentat abans, “Los ultimos dias de
Pompeya”, “Fabiola”, “Ben-hur” i “Quo Vadis?” i, d’altre banda, el teatre, obviament amb
Shakespeare al davant, pero també amb altres autors com Racine o Bernard Shaw com César y
Cleopatra (Caesar and Cleopatra, 1945), oferi una galeria de personatges i situacions romanes.

Les fonts de moltes pel-licules “de romans”, en la seva majoria, sén novel-les historiques que
es basen, amb millor o pitjor fiabilitat, en fonts grec- llatines. Les novel-les historiques d’ estil
romantic escrites a finals del segle XIX han inspirat algunes de les pel-licules més famoses del
cinema de romans. Durant el segle XIX el cristianisme va ser menyspreat per alguns autors i

%0 REDONET, Fernando. El cine de romanos y su aplicacion diddctica. Madrid: Ediciones clasicas S.A., 1994, pag.
13- 16.
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filosofs que amaven el mén classic paga. Per aquests autors el cristianisme era menyspreable
pel seu caracter oriental, no europeu, i per ser un moviment repressiu. Segons Nietzsche el
cristianisme era timid i debil en front a la fortalesa del paganisme. Les novel-les pro- cristianes
que serien portades al cinema repetides vegades i en conseqiéencia formen |’ explicacid i
opinié popular sobre romans i cristians. Hi ha excepcions que reprenen la literatura Antiga,
com el cas de Satyricon (1969) de Fellini, junt amb algunes adaptacions de Virgili o d’ Apuleyo.

Aixi Los ultimos dias de Pompeya (1834) d’E. Bulwer- Lytton presenta la destruccio simbolica
d’una ciutat pagana (el valor simbolic de la destruccié d’una ciutat pecaminosa des de la
perspectiva cristiana). Aquesta novel-la es molt descriptiva, perd en aquella época es sentien
molts orgullosos de tota la seva erudicid arqueologica i filologica. Aquest puntillisme es
caracteristic de la majoria de novel-les del XIX*’.

Fabiola (1854) del cardenal Wiseman compleix la funcié d’ exaltacié de la puresa dels martirs i
respon a la novel-la d’ Anatole France, Hipatia®.

Ben- Hur (1880) de I’ escriptor nord america Lewis Wallace és molt més rica en matisos i en I
analisis de la confrontacid dels tres mdns: roma, cristia i jueu que les pel-licules a les que va
donar lloc. Perod per I espectador Ben- Hur sempre sera Charlton Heston®, i Quo Vadis?, 1896
del polonés Henryk Sienkiewicz, ja té totes les caracteristiques de tota novel:la o cine de
romans: fastuositat, crueltat, catacumbes, incendis i circ®.

Robert Graves aconsegueix amb els seus llibres Yo, Claudio (I, Claudius, 1934) i Claudio el dios y
su esposa Mesalina (1934) donar autonomia al personatge de Claudi que en les fonts
classiques quedava a merce de les seves esposes i lliberts. Amb la ficcio de la autobiografia del
mateix Claudi assistim a un detallat analisis dels comencaments de I’ imperi. La seva adaptacio
cinematografica va ser encarregada a J. Von Sternberg amb Charles Laughton en el paper de
Claudi i Merle Oberon com Messalina, pero no va aconseguir acabar-se per problemes interns.
En 1976 es va rodar la serie britanica Yo, Claudio (I, Claudius) de 13 capitols a carrec de H. Wise
gue va obtenir un gran éexit.

El reino de los réprobos és una excel-lent novel-la d’ Anthony Burgess que recrea els temps de
la dinastia Juli/Claudia amb gran profusié en I'Us de les fonts classiques. Va ser la base del guié
creat per el mateix autor amb col-laboracié de Vicenzo Labella per la serie televisiva Anno
Domini (1985).

En les novel-les del segle XIX hi ha un obligat “happy-end”, mentre que les més properes a
nosaltres presenten un cert pessimisme. Yo, Claudio no té final felic; en El reino de los réprobos
els protagonistes moren en I'erupcié del Vesuvi o en la fortalesa de Masada. En Laureles de

7 Els films que han adaptat aquesta novel-la: Gli Ultimi giorni di Pompeii; M. caserini i E. Rodolfi, 1913. The Last
days of Pompeii; E. Schoedsack, 1935. Gli Ultimi giorni di Pompeii; S. Leone i M. Bonnard, 1959. The Last days of
Pompeii (TV); P.R. Hunt, 1984.

28 Fabiola; A. Blassetti, 1949 i Agora, A. Amenabar, 2009, respectivament.

® Ben- Hur;S.Olcott, F.Oakes Rose, H. Temple, H.T. Morey i F. Rose, 1907. Ben- Hur: A tale of the Christ; F. Niblo,
1925. Ben-Hur; W.Wyler, 1959. Ben- Hur, la pelicula animada (TV); B. Kowalchuck, 2003 i Ben- Hur (TV); S. Shill,
2010.

30 Quo Vadis?; E. Guazzoni, 1912. Quo vadis; M. LeRoy, 1951. Quo Vadis; J. Kawelerowicz, 2001.
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ceniza (1990) el protagonista mor a mans del cruel Espartaco. El cinema, i sdn les seves regles,
prefereix un final felic o al menys esperancador.

La ultima tendéncia de les novel-les historiques ambientades en el mdn antic es la d’ incloure
una trama policiaca (influenciada potser per El nombre de la rosa). Aixi tenim La esclava azul
de Joaquin Borrel i La plata de Britania i La estatua de bronce aquestes ultimes de Lindsay
Davies amb el detectiu privat Marco Didio Falco com a protagonista. En el cinema tenim una
pel-licula menor en aquesta linia: Hace 2000 afios amb Keith Carradine interpretant a un roma
que investiga per ordre de Tiberi la mort de Jesus Nazaret.

A part de les novel-les historiques, el cinema de romans es nodreix de fonts teatrals. Aixi el
teatre roma de Plaute proporciona al cinema de romans la materia prima per I’ elaboracié de
Golfus de Roma (A Funny Thing Happened on the Way to the Forum; R. Lester, 1966). El teatre
de Shakespeare és la inspiracié de la majoria de les histories sobre la mort de Juli César i els
amors de Marc Antoni i Cleopatra. Per uUltim el dramaturg anglés Bernard Shaw (1856-1950) va
inspirar Androcles y el leén (Androcles and the Lion; C. Erskine, 1952) les pel-licules sobre
Cleopatra, César y Cleopatra (1945) de G. Pascal, protagonitzada per Vivian Leigh, i la
Cleopatra de Mankiewicz*".

També tenim el mén de la historieta (el comic) com a suport. Es el cas d’ Astérix, que va
apareixer en 1961 a I’ album Astérix le Gaulois creat per René Goscinny i dibuixat per Albert
Uderzo. Tot i que el seu humor es de arrelament frances, les historietes d’ Astérix han tingut
molt éxit a nivell intercional. Encara que s’han fet diverses pel-licules d’ animacié, la primera
Astérix, el gladiador (Astérix le Gaulois, 1967), la realitzacié d’ un llarg metratge live action va
ser una tasca pendent durant bastants anys. Finalment, al 1999 es va estrenar Asterix y Obelix
contra César (Astérix et Obélix contre César; C. Zidi) i Astérix y Obelix: Mision Cleopatra (Astérix
et Obélix: Mission Cléopatre; A. Chabat). La pel-licula Lisistrata (F. Ballmunt, 2002), no esta
presa de la pecga original d’ Aristofanes sind d’un comic de propaganda gay i dibuixat pel
popular especialista alemany Ralf Kéning. La pel-licula 300 (Z. Snyder, 2006) tampoc es basa en
la historia que va explicar Herodot, sind que es basa en la novel-la grafica de Frank Miller del
1998%.

Tota aproximacié al cinema historic té vinculacions amb les arts plastiques, utilitzades com a
referent iconic; és el cas de la pintura (es capac¢ de subministrat coneixements visuals en torn a
una época), el gravat, el dibuix, I'escultura®, els relleus, etc. Perd no hem d’ oblidar que la
memoria visual de la Historia des d’ una perspectiva popular no es va construir per la
contemplacié directe de les pintures, sind per les seves reproduccions que han contribuit a la
construccidé de tot un imaginari historic que tenia el seu punt de recolzament en la pintura
d’historia de tan intens exit historicista segle XIX. Pero el quadre d’ historia esta influit per una
peculiar visio dels fets representants que poc tenen que veure amb que realment va passar. Hi

> LILLO REDONET, Fernando. Op.cit., pag. 18-21.

32 DE ESPANA, Rafael. La pantalla épica. Los héroes de la antigiiedad vistos por el cine. Madrid: T&B Editores, 2009,
pag. 343-348.

3 En la caracteritzacié d’ Alec Guiness com Marc Aureli a La Caida del Imperio Romano, es va tenir en compte
I'estatua equestre d’ aquest emperador en el Capitoli.
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ha una submissié al gust i la cultura historica imperant que les institucions academiques s’
encarregaven de mantenir mitjancant les exposicions i les concessions dels premis.

L’exigencia de fidelitat historica obliga a un important treball de recerca de qualssevol font d’
informacid. Practicament des de Cabiria (G. Pastrone, 1914), la pre produccié d’ una pel-licula
d’ ambientacié historica inclou una fase de documentacidé exhaustiva i sistematica en la que
destaca la recerca de la major quantitat possible de fonts visuals.

El pes de la iconografia no només es aclaparadora per la representacié cinematografica de la
Biblia, sind per qualssevol representacié de la historia. Veiem com la pintura es el referent
visual per antonomasia, pero la nostra percepcid visual del passat esta mediatitzada per la
pintura d’historia decimononica, després de veure-la massivament en llibres de text,
enciclopédies, documentals, revistes divulgatives i, per suposat, a través del cinema. Les
pel-licules historiques veuen en I’ art contemporani del moment que es pretén posar en
escena, pero també en els innumerables quadres d’ historia que es van realitzar durant el segle
XIX. Sobretot, quan es tracta de pel-licules ambientades en I’ Antiguitat classica, en les
civilitzacions antigues i en I’ Edat Mitjana.

El cinema historic va requerir del concurs de la pintura per dotar de veracitat la visualitzacio
dels fets narrats, aconseguint que I’ efecte de realitat de la imatge cinematografica inclogués
també la representacio historica, que I'espectador penses que estava davant dels propis fets
tal i com van succeir; perd, aix0 té una validesa parcial quan les fonts visuals de |’ época
mostren un art anti naturalista i estatic, que no pretén imitar a la naturalesa.

Sorgeix una reelaboracié glamourosa i fantasiosa de Hollywood i dels péplums italians, com La
rebelion de los gladiadores (La rivolta dei gladiatori; V. Cottafavi, 1958), La batalla de Siracusa
(La bataglia di Siracusa; P. Francisci, 1959) o qualssevol de les pel-licules de romans de finals
dels 50 i la década dels 60, mantenen un clar vincle amb la pintura d’ historia sobre I’ Imperi
Roma, que representa, per exemple, Alma Tadema o Jean- Leon Gérdme**. Las Cruzadas (The
crusades; C.B. DeMille, 1934), Los caballeros del rey Arturo (The Knights of the Round Table;T.
Thorpe, 1954), E/ Cid (A. Mann, 1961) o La invasion de los bdrbaros (Der kampf un rom; R.
Siodmak, 1968), sén alguns dels exemples de com el filtre de la pintura d’ historia i la literatura
de consum decimononiques ha modelat una determinada imatge del passat™.

L'aparicié dels mitjans mecanics de reproduccié de la realitat va introduir un nou referent,
iconic primer, audiovisual després, que com a registre o testimoni de la realitat del seu temps
serveixen de base documental pel treball del cineasta- director. En el cas de la fotografia, en
principi les seves funcions son sobretot informatives perdo amb un grau de fiabilitat i confianca
molt millor. Per0 rares vegades s’ha treballat en la via d’ integrar la representacio

3* Sir Lawrence Alma-Tadema (Dronrijp, 8 de gener de 1836 — Wiesbaden, 25 de juny de 1912) va ser un pintor
neerlandes neoclassicista de I'eépoca victoriana, conegut pels seus sumptuosos quadres inspirats en el mén antic.
Jean- Leén Gérdme (11 de maig de 1824 - 10 de gener de 1904); pintor i escultor francés academicista les obres son,
per general, de tema historic, mitologic, orientalisme, retrats i altres temes, amb el que porta a I'’Academicisme
tradicional a un climax artistic.

3 ORTIZ, A i PIQUERAS, M.J. La pintura en el cine. cuestiones de representacion visual. Barcelona: Ediciones Paidés
Ibérica, S.A., 1995, pag. 49-63.
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cinematograficament en el cinema historic de ficci6 més enlla de les seves potencialitats
informatives.

Si la practica d’ incloure imatges fotografiques en el muntatge documental, normalment per
salvar la caréncia d’ imatges filmades, era un recurs empleat des d’antic, logic és que en algun
moment algu treballes en el sentit de reconstruir filmicament una realitat historica a partir del
testimoni fotografic. Alguns exemples, John Reed, Méximo insurgente (P.Leduc, 1972) o
Nothern Lights (J.Hanson-R. Nilsson, 1979).

Un segon aspecte rellevant de les relacions entre fotografia i cinema historic esta referit a una
tendéncia iniciada a principis dels anys setanta i que pren com a objecte de la seva atencid la
anomenada belle epoque. La necessitat del color ha portat a una curiosa barreja entre la funcio
nostalgic- evocadora de les fotografies d’ aquesta época com si estiguessin en ple procés de
esvaiment paral-lel a la perdua del record dels retratats, i els colors difusos. Aquest referent
visual té un recurs tecnic i estilistic privilegiat: el flou. Existeix una llarga série de films que
situen les seves accions entre finals del XIX i els anys trenta del nostre segle on els flous
semblen constituir- se en el signe preferent de la historicitat. Films com Muerte en Venecia (L.
Visconti, 1971) o El Gran Gatsby (J. Clayton, 1973) es van constituir a 'origen d’ aquesta
tendéncia que ha acabat per constituir una fortissima convencié, fins el punt de que molts
deuen creure que a principis de segle no existien els colors violents i intens i que la vida es
contemplava a través d’ un tul*®.

4.1.2. NUCLIS DEL CINEMA DE ROMANS

En la majoria de les ocasions I’ espectacularitat és el punt principal d’ una pel-licula de romans
qguedant I’ argument com a mer sostén de la mateixa. Veiem ara sobre quins temes recurrents
s’ ha anat estructurant aquesta espectacularitat, sense cap ordre prioritari.

- Combats entre gladiadors: crueltat i violencia son els estilemes pels quals I'espectacle
s’hi produeix. Fins l'arribada d’ Espartaco de Kubrick, és possible que les més
espectaculars seqliéncies sobre el tema fossin les de Fabiola (A.Blasetti, 1949) i les de
Demetrio y los gladiadores (Demetrius and the Gladiators; D.Daves, 1954) tot i que les
del primer Espartaco de Ricardo Freda del 1952 i les de La rivolta degli gladiatori de
Vittorio Cottafavi (1958) foren resoltes amb vigor i un clar sentit de I’ aprofitament de
la violencia com a font d’espectacle. Després ja trobem els combats en Gladiator (R.
Scott, 2000) o la série de televisid, Spartacus (S. De Knight, 2010).

- Curses i persecucions (quadrigues, cavalls solament): una de les millors seqiiéncia de la
historia del cinema és la cursa de quadrigues de Ben- Hur (1959) i gairebé igualada per
la de la persecucio de La caida del imperio romano.

- Enfrontaments entre homes i animals: |’herculi Ursus, lliurant la virginal Ligia de I’
envestida del toro a Quo Vadis?, i el jove co protagonista de Satyricon (Satyricon
Fellini; F. Fellini, 1969) enfrontant-se al monstre al final del film mostren escenes en
que valerosos cristians o centurions enamorats s’ enfrontes als lleons i altres feres en
I'arena del circ.

3 MONTERDE, J.E, SELVA, Marta i SOLA, Anna, op. cit., pag. 95-103.
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- Triomfs (desfilades, entrades a Roma, retorns victoriosos): hi ha dues seqiieéncies de
triomfs que han esdevinguts paradigmatiques: la primera, cronologicament, la gran
desfilada per Roma de les legions victorioses comandades per Marcus Vinicius a Quo
Vadis (M. LeRoy, 1951). La segona, I’entrada de Cleopatra a Roma en el film de Josep L.
Mankiewicz (Cleopatra, J. Mankiewicz, 1963).

- Batalles (terrestres i maritimes): entre les navals, les dels dos “Ben- Hur” (Fred Niblo,
1925 i William Wyler, 1959) ocupen un lloc més prominent. També Cleopatra conté
una bona representacid de batalla naval. D’ entre les batalles terrestres, la que
realment aporta un nou concepte al cinema és la d’ Espartaco. | en la de Cleopatra s’ha
de destacar la seqiiéncia en qué les tropes surten de la guarnicié en formacié de
“tortuga”, és a dir, protegint-se de I’ enemic amb les cuirasses rodejant-los i cobrint-
los- hi el cap.

- Incursio dels barbars (saqueigs, setges, etc.): les de La caida del imperio romano d’
Anthony Mann (1964), son les més extenses i aconseguides, disposades narrativament,
com sol ser comu en altres géneres quan es vol fer patent I’ efecte de reiteracio i
progressioé alhora, en forma de collage®.

- Conquestes i colonitzacions (invasid, ocupacid, colonitzacid): la més conegudes
cinematografiques és I'ocupacié d’ Egipte (en relacié amb Cleopatra). D’ altres gestes,
com la colonitzacié d’ Hispania, de Britania, de la Gal-lia, d’ Asia, d’ Africa, etc., han
donat peu a films menors i hem d’ anar a obres relacionades directament o
indirectament amb la figura de Crist (els dos “Ben- Hur”, els dos “Rey de Reyes”).

- Catastrofes (naturals i provocades): de les primeres, la més recurrent és la que narra I’
erupcioé del Vesubi i la destruccidé conseqlient de Pompeia en les diverses versions de la
novel-la de Bulwer Litton. A les catastrofes provocades per I’ home, I’ incendi de Roma
per Nerd, tant a El signo de la cruz com a Quo Vadis?.

- Cristians (clandestinitat, catacumbes, circ, martiri): la mostracié dels cristians en el
cinema de romans sol estar recolzada per una disposicid o escenografia enfatitzadora
de la seva espiritualitat. Considerant les quatre situacions “tipus” en que els cristians
ens soén mostrats el grau d’ espectacularitat anira en augment. La clandestinitat pot ser
mostrada amb un Unic personatge i el fet de dibuixar el peix/simbol. Les catacumbes ja
requereixen un decorat i un cert nombre d’ individus d’ un acte litdrgic. En arribar el
circ el grau d’ espectacularitat es dispara pel mateix caracter colossalista del decorat i
per la mostracid conjunta de grans masses de public, del nombre suficientment
impressionants d’ animals ferotges i de les mateixes victimes. En els martiris el propi
espectacle que provoca la mostracié violenta i cruel que se’n fa, cap film com Fabiola
ha sabut valoritzar i reconduir cap a uns interessos determinants.

- Miracles i altres fets sobrenaturals: el primer es relacionen, directament, com és logic,
amb el tema cristia, i el miracle del basté de Sant Pere que floreix a Quo Vadis?,
acompanyat de |’ aparicié d’ una misteriosa llum i de la paraula divina formulant la
pregunta del titol és la més famosa plegat amb els que es relacionen amb la passié i la
mort de Crist a Ben-Hur. També les consultes a l'oracle per part de la gran
sacerdotessa a Cleopatra (1963).

37 . . . ) ..
En un seguit de breus escenes que tenen un certa autonomia dins el discurs general del film. Es tracta d’ aillar- se
del conjunt com a manera de privilegiar- ne la transcendéncia.
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- Decadentisme de la cort (histrionisme i bogeria de I'emperador, perversitat de
I'emperadriu): des de I'0Optica del cinema, la Unica cort romana interessant és la
decadent. E/ signo de la cruz de Cecil B. DeMille (The sing of the Cross, 1932) i Quo
Vadis?, amb Nerd i Popea, La tunica sagrada (The Robe; H. Koster, 1953) amb Claudi i
Tiberi, Demetrio y los gladiadores, Mesalina i Caligula (Caligula et Mesalline; B. Mattei,
A. Passalia, J.J. Renon, 1981) amb aquest darrer i Messalina, Attila, il flagelo di Dio (F.
Castellano, 1982) amb Valentinia i Honoria, La caida del imperio romano (The Fall of
the Roman Empire; A. Mann, 1964) amb Comode, sén només els més destacats. En
aquests casos I'emperador (excepte amb Claudi) és mostrat com un dement o vicids,
mentre que les emperadrius son sempre perverses. Pel que fa al comportament dels
cortesans, és decididament depravat, amb molt poques excepcions quan els toca fer el
paper de testimonis/ veu de la rad o la consciéncia.

- Termes, tavernes i altres llocs de relacid social: quan es volen relacionar amb els seus
conciutadans (en aquestes pel-licules relacionar-se equival a conspiracid). Les termes
solen ser bastant visitades i aqui esmentem a Espartaco: la seqiiencia en que Crassus i
Gracus (Laurence Olivier i Charles Laughton) volen fer-se seu, cadascu pel seu canté, el
jove Juli César. Pel que fa a la taverna la de Le legioni di Cleopatra de Vittorio Cottafavi
al 1959,esdevé el centre de I'accio, podent-se parlar propiament del seu caracter d’
alteritat, d’ univers ocult, nocturn on la veritable personalitat de la reina es
manifestara en tota la seva feminitat.

- Altres escenaris a destacar seria la curia, la seu on deliberava el Senat, i on veiem
reflectit en diverses pel-licules com Gladiator (2000). La “domus”, per una banda els
grans palaus dels emperadors i per I'altra les més humils. Un dels casos més clars és el
de Quo Vadis (1951), on es veu la casa que acull a I'esclava Ligia i en oposicio, el palau
imperial de Nero, on tot es luxe.

- Una altre caracteristica dels romans cinematografics en la seva tendéncia a la
voluptuositat i als plaers. Patricis i banquets d’ innumerables plats acompanyats per
danses, inspirades en |’ oriental dansa del ventre. Els balls, que acompanyen als apats,
a bord de la galera o del palau d’ Alexandria, son punts obligats en pel-licules com
Cleopatra de Mankiewicz o La serpiente del Nilo (Serpent of the Nile;W. Castle, 1953).

També trobarem, evidentment, altres temes que apareixeran en el peplum de romans, com
ara el suicidi (Quo Vadis?, Cleopatra) pero el seu caracter de ritual privat, la intimitat que es
despren de la seva mostracié el fan poc apte per a ésser inclos en aquesta relacié. Hi ha,
sobretot, com a motor narratiu, el tema de I’ amor entre cristiana (de familia rica) i paga
(centurid, generalment) que es repeteix als diferents Quo Vadis?, El signo de la cruz, Fabiola,
Androcles y el leon... .

Al parlar de cinema de romans ja hem vist que algunes mostres d’ erotisme son sempre ben
rebudes, encara que al tractar-se d’un public ampli no es podia ser molt éxplicit en aquest
ambit. Al finalitzar la década del 1960 el cinema es fa més adult i el sexe s” aborda amb major
franquesa, un dels primers titols és Le calde notti di Poppea (G.Malatesta, 1969). La comedia
erotica ambientada en temps passats va experimentar un impuls amb I’ estrena de Decameron

38 CANO, P.L. i LORENTE, J. Espectacle, amor i martiris al cinema de romans. Barcelona: Editorial P.P.U., 1983, pag.
29-35.
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(1970) de Pasolini®. El simmum de la decadéncia i el vici (cinematografic) esta representat de
forma arquetipica en Caligula (Caligola; T. Brass, 1979). Estetica derivada de Satyricon (1969),
actuacions histrioniques a carrec de professionals i un guio que no es més que una successio d’
atrocitats sadic- sexuals, sense el menor intent d’ analisi historic*®. En la década seglient,
seguint | estel-la de Calligula i animats per la major permissivitat censura, els especialistes
italians del cinema trash insistiran en aquesta visié sexualitzada de la Roma antiga amb una
série de titols caracteritzats per una trames repetitives alienes a qualssevol intent seriés d’
interpretacio de la Historia com Caligula 3 (Caligola, la storia mai raccontada;A.
Massaccesi,1982)*".

4.2.RECORREGUT PER LA HISTORIA DEL CINEMA DE ROMANS

Podem dir que el film italia Cabiria obri el cami per a la consolidacié del génere ja en el periode
anterior a la Primera Guerra Mundial, després s’ ha d’ anar al cinema america per a trobar-ne
els grans exemples, aquells en qué I’ espectacularitat assoleix el grau maxim, sobretot, després
que Hollywood descobris les possibilitats que la Roma antiga i el seu univers oferien.

4.2.1. ELCINEMA DE ROMANS ITALIA

Fins la segona decada del segle XX el cinema no introduira en la seva narrativa el concepte d’
espai tridimensional, amb personatges que evolucionen en mitja de decorats que assumeixen
una condicié dramatica. Els anys anteriors a la Gran Guerra, la cinematografia italiana vivia un
dels seus millors moments amb grandiosos espectacles que reconstruien el Mdén Antic amb
una imaginacié mai vista fins aleshores, i que van influir en els mestres del cinema america. Per
citar dos noms importants, Enrico Guazzoni i Giovanni Pastrone, autors respectivament de dos
grans films epics Quo Vadis? (1913) i Cabiria (1914).

4.2.1.1. EL CINEMA EPIC ITALIA MUT

A comengaments de segle i als anys seglients que precedeixen i engloben la Primera Guerra
Mundial el cinema italia mut, per raons d’ exaltacié nacional, va dirigir una produccio
cinematografica en dos variants: una tendencia a enaltir el Risorgimento i I’ altre que tractava
I’ esplendor i la decadéncia de I’ Antiga Roma. Perd sempre es va recrear I’Antiguitat per
gaudiment i sorpresa dels espectadors. Es un moment en el que el cinema busca la seva propia
identitat, separant-se de I’ opera i del teatre, sabent que en les seves possibilitats hi ha una
major representacio de la realitat. Es produeix entre les productores italianes una carrera per
veure qui fa la pel-licula més llarga, amb més extres o amb millors decorats, que es
converteixen en autéentiques arquitectures tridimensionals.

Les principals fonts d’ inspiracié del naixent cinema historic italia eren el teatre (no el de prosa
siné el liric) i el record d’ una Roma antiga, que d’ alguna manera era |’ inspiracié del
patriotisme contemporani. Aquestes tendencies van confluir a finals de 1908 quan s’ estrena I’
adaptacio de Los ultimos dias de Pompeya. Produida a Turin per Arturo Ambrosio i dirigida per

% | es van estrenar titols com Poppea una prostituta al servicio dell’impero (A. Brescia, 1972) i Elena si, ma... di Troia
(A. Brescia, 1973).

“© Mentre que Cal-ligula estava en el “llimbs” van sorgir subproductes com Las calientes noches de Caligula (Le calde
notti di Caligola, 1977) i Mesalina, Mesalina (Messalina, Messalina, 1977).

“1 DE ESPARNA, op.cit., pag. 336-343.
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Luigi Maggi, té un éxit apoteosic i es ven a I’ estranger i aixi obre el cinema italia al mercat
internacional.

L’exit d’ aquest film sobre Pompeia desencadena una llarguissima serie d’ evocacions del mén
grecoroma. Donada la seva importancia en la definicié del que després es coneixera com
“cinema historic”. La mateixa casa Ambrosio llenca a I'any seglient Nerdn dirigida també per
Maggi, en 1910 s’estrena un altre de I’ equip torinés, La esclava de Cartago. Pero el film més
aconseguit dels que es van rodar a Turin es d’una altre empresa, la Itala Films: La caida de
Troya de 1911, amb mitja hora de projeccid. El mateix any, pero produida per la Milano Films
apareix la primera versié de I'altre gran poema homeric, Odisea de Homero.

A Roma, el primer film d’ Enrico Guazzoni és Los Macabeos de 1911, després presenta Bruto.
Després d’ aquestes mostres de cine “biblic” i “roma- shakespearinia”, Guazzoni demostrara el
seu domini de I'espectacle historic amb histories basades en altres temps i llocs: La esposa del
Nilo (1911) i La rosa de Tebas de 1912. A mitjans de 1912 Guazzoni comenca el rodatge del que
sera la seva obra mestre, Quo Vadis?, primera adaptacié del bestseller de Henryk Sienkiewicz
que es distribuira a partir de mar¢ de 1913 amb exit internacional. La planificacié encara es
senzilla, amb us casi exclusiu de plans generals, pero diversos detalls que mostren I’ inquietud
de Guazzoni, com per exemple el moviments dels actors entre decorats tridimensionals o els
intents de donar mobilitat a la camera amb unes discretes panoramiques que seran
perfeccionades pel carrello de Chomadn y Pastrone. La fotografia resulta una mica plana, amb
excessiva evidencia de la il-luminacié plein air.

L’ estrena de Cabiria a I’ any 1914 el converteix en un any important per la nostra historia del
cinema sobre | ‘Antiguitat. Ambientada en les Guerres Puniques narra les aventures dels
enamorats Axilla i Cabiria, acompanyats per Maciste. S’ajusta a la historia pero també és
imaginativa. No és cap adaptacié de novel-la sind que es va escriure directament pel cinema.
Pastrone li va demanar a Gabriele D’ Annunzio que col-laborés amb el guié. Pero el principal
merit de Cabiria, és el seu treball visual. Es van construir grans decorats que reconstrueixen
amb veracitat I’ arquitectura romana i amb ostentacions el mén cartaginés*. D’altra banda,
sorprén | utilitzacié de recursos técnics, a vegades una mica tosca pero sempre pionera, que
seran perfeccionats en anys posteriors com |’ utilitzacié sistematica del traveling. Segundo de
Chomon es cuidara no només de la direccid fotografica del film sind també dels efectes
especials (I'erupcié de I'Etna o I’ incendi de la flota romana). Cabiria va ser un triomf absolut
entre public i critica: en Estats Units va ser reposada en 1921, 1929 i, en 1931 en ltalia es va
reeditar de manera sonora.

El primer biopic sobre Juli César és la produccié d’ Enrico Guazzoni que té per nom Cajus Julius
Caesar (a Espanya, Juli César, 1914). Amb un dels actors més populars del moment, Amleto
Novelli i tracta de manera meticulosa i enumeracié dels fets més destacats de la vida de
Cesar®,

*2 Molts dels motius escenografics del film de Pastrone van ser copiats literalment per Griffith en I’ episodi babilonic
d’ Intolerancia.
3 DE ESPANA, Rafael. Op. Cit., pag. 44-57.
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4.2.1.2. EL CINEMA ITALIA DE LA POSTGUERRA

L'any que termina la Gran Guerra és el mateix que I’ estrena de dos produccions espectaculars
d’ Enrico Guazzoni: Fabiola o los mdrtires cristianos, rodada al 1917, i la nova versid de
Jerusalén libertada. La Fabiola d’ aquest any aconsegueix un guio casi sense alterar la novel-la,
cosa que no passa amb I' adaptacié de Blasetti i, a més, amb un esquema narratiu en paral-lel
bastant avancat per I'época en el que les diverses intrigues conflueixen harmonicament cap el
final. També s’ ha de destacar la part escénica, on aconsegueix una recreacio realista de la
Roma de Dioclecia.

L’ interaccié del passat amb el present queda molt be reflectida amb el film Atila, realitzat i
protagonitzat en 1917 per Febo Mari. Aquest film no destaca per la seva espectacularitat sin
pel seu to discursiu i propagandistic, assimilant als barbars del segle V als prussians del nou-
cents. El rigor historic queda en un segon pla per a que quedi ben clar I heroisme dels romans.

Després de la Gran Guerra, el cinema america colonitza Europa i imposa els seus criteris:
histories d’ambientacid moderna carregades d’ accid, espectacle i glamour. Aquest cinema el
desenvoluparé en un apartat més endavant. Els italians aliens a aquesta nova orientacio
continuen en les seves dos especialitats, els melodrames amb dives i els espectacles historics.

En aquest periode de desconcert apareixen algunes pel-licules d’ evocacid historica encara que
amb un to general i passen desapercebudes, és el cas de Giuliano I’ Apostata (U. Falena,1919).
La nave (G. Annunzio, M. Roncoroni) i Teodora (L. Carlucci), ambdues del 1921, sén dues
pel-licules d’ ambient antic que no només tenen certs tocs manieristes de pre guerra sind que
a més, estan inspirades en obres de teatre.

En 1923 s’ estrena I'tltima obra mestre del cinema épic italia, la Mesalina d’ Enrico Guazzoni,
que va ser un dels pocs éexits internacionals de la industria italiana en aquesta déecada. La trama
té una part historica i I altra ficticia. Des del punt de vista historic I’ error més evident és posar
a Claudi ja cassat amb Messalina en el moment de la mort de Cal-ligula. Guazzoni aconsegueix
una recreacid escenografica de primer ordre, amb decorats corporis com el for.

Si Quo Vadis? i Los ultimos dias de Pompeya en 1913 i Cabiria en 1914 van senyalar el maxim
esplendor de la cinematografia italiana, no es d’ estranyar que déu anys més tard, quan I
industria es troba en plena decadencia per esgotament propi i la pujangca d’ americans,
francesos i alemanys, es recorri als vells exits en un intent desesperat. El Quo Vadis? del 1924
va ser | obra cabdal de I’ UCI (Unione Cinematografica Italiana), formada per I'associacié d’
una serie de productores per salvar la industria nacional. Pero el resultat no es el que s’
esperava. El guid estava ben construit i el dibuix dels personatges es una mica més elaborat
perd no deixa de ser una pel-licula del 1924 amb mentalitat de déu anys anteriors. També, al
1924, és va fer Los ultimos dias de Pompeya amb Amleto Palermi com a productor- director,
perd per falta de fons es va suspendre el rodatge. Gracies a Viena, on aconsegueix
finangcament, la pel-licula s’ estrena al marg d’ aquest any perd no aconsegueix recuperar el
capital invertit*.

** DE ESPANA, Rafael. op.cit., pag. 67-75.
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4.2.1.3. CINEMA SONOR ITALIA

L'arribada del cinema sonor enterra les epopeies sobre el Mon Antic inclis en paisos que
havien fet grans aportacions com ltalia i Franca.

4.2.1.3.1. ELCINEMA ITALIA DURANT EL FEIXISME

Els anys que van des de 1929 fins 1934 constitueixen el periode de major acceptacid del regim.
De tots el antifeixistes convencuts, els que no estan a la presé o continuen la lluita clandestina,
estan assetjats per la policia, o tenen que circumscriure la seva activitat a la esfera cultural. &'
inicia de forma massiva la produccié de propaganda directa. Donant la volta a la afirmacio de
Lenin segons la qual el cinema “es per nosaltres I'art més important”, Mussolini encunya
I'eslogan: “El cinema és I’ arma més poderosa”.

Després del fracas de les ultimes adaptacions de Quo Vadis? i Los ultimos dias de Pompeya en
els anys 20 i fins Fabiola de 1948, la cinematografia italiana només s’ apropa a la Roma Antiga
en una ocasid, a la Segona Guerra Punica i per motius, obviament, politics. Escipion el Africano
(Scipione I'Africano)®, el primer film rodat en els nous estudis de Cinecitta, dirigida per
Carmine Gallone i estrenada al 1937. Va constituir un gran esfor¢ economic de produccié a
carrec de I’ Estat amb el que es pretenia, per una banda, justificar I’ invasié d’ Abissinia
presentant-la com la continuacid de les fites imperials del segle Ill aC., i des del punt de vista
filmic reviure la fastuositat de Cabiria. Encara que la carrega propagandistica suposa un
considerable llast per la dramaturgia del film, si que té un alé épic (com I’ escena de la batalla
de Zama)*®.

Cada cop s6n més nombroses les produccions de propaganda directa que, despres d’impulsar
els mites “de la renovacié” i de “I'acceleracié de la Historia”, del retorn a la Edat Mitjana i,
sobre tot, a la Roma dels Césars, apel-len amb especial émfasi a la consigna mussoliniana de
“creure, obeir, combatre” davant de I’ oscil-lant i precari moment historic, mentrestant
celebren victories en guerres i batalles, o desenvolupen una polémica contra I’ enemic.

Es dubta de si el cinema dels anys 20 i 30 es en el seu conjunt “cine feixista” o bé cinema de

IHI

época feixista”, es a dir, s’ opera dintre del clima mussilinia, i no exactament dins de
I"”esperit mussilinia”. No es cert que els films de propaganda directe siguin pocs en
comparacioé amb el conjunt de la produccid. Tenim pel-licules “epiques”, que no ho sén del tot,
com Sin novedad en el Alcdzar (L'assedio dell’Alcazar; A. Genina, 1940) i Bengassi (A. Genina
1942), on el tema de la guerra deixa poc espai a la comédia i al drama sentimental, fins
pel-licules “historiques” o una comeédia sentimental; pel general, una produccié que d’ una
manera o una altre, directament o no, és funcional respecte al missatge ideologic de la patria

feixista o la sublim religié del valor de la raca (la italianitat)*’.

®Es presentada amb gran pompa a Venécia on guanya la Copa Mussolini al millor film italia.

“® DE ESPANA, Rafael. Op.cit., pag. 100-103.

“ARISTARCO, Guido. Historia general del cine, vol. VII. Europa y Asia (1929-45). Madrid: ed. Catedra S.A., 1997, pag.
107-155.
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4.2.1.3.2. ELCINEMA ITALIA DE LA POSTGUERRA

Un cop alliberada Roma, els cineastes que havien destacat en els ultims anys de la era feixista
es preparen rapidament a llengar uns films que podem anomenar “films de reconciliacié¢”, que
barreja el discurs partisa dels realitzadors novells amb el més contemporitzador del catolicisme
com ideologia de perdé i tolerancia®. Abans de que arribessin els americans a Roma, uns pocs
films italians ja havien tornat a posar en contacte als espectadors amb la realitat del peplum.
Just acabada la guerra, hi ha Il ratto delle Sabine (1945), una satira amb Totd, de Mario
Bonnard. Tot seguit, en plena crisi economica i de valors de postguerra, el Vatica detecta una
rapida involucio respecte a la propagacid i a la practica de la religi¢®.

La millor pel-licula que reflexa aquesta voluntat de disculpar la postura italiana en la Segona
Guerra Mundial utilitzant la coartada del cristianisme primitiu és la Fabiola realitzada per
Alessandro Blasetti en 1949 pel productor Salvo D’Angelo. La novel-la del cardenal Wiseman ja
s’havia portat a la pantalla al 1917 per Enrico Guazzoni; la versié de Blasetti no es millor
adaptacio pero es una bona pel-licula sobra I’ antiga Roma, i a més és un testimoni sociologic
de la postguerra. Per part D’Angelo la seva intencié de produir Fabiola partia de I’ inspiracié de
tornar les antigues orientacions del cinema italia (aquells films historics de grans masses que
tant havien impressionat a les audiéncies dels anys immediatament anteriors a la Gran
Guerra), per part del director havia motius més complexes. El leitmotiv de la novel-la de
Wiseman és la persecucid dels primers cristians de Roma; doncs la pel-licula obre amb una
dedicatoria “a tots aquells que han patit repressio i violéncia”, ja indica que es vol generalitzar
el missatge i les penalitats dels cristians requereixen evocar les desgracies de la recent guerra.
Salvo D’Angelo roda en les mateixos decorats una nova versio de Los ultimos dias de Pompeya,
parlada en francés i dirigida per Marcel L'Herbier.

Sota la influéncia dels films de D’Angelo i I'aldarull creat en Cinecitta amb el Quo Vadis de la
MGM, al 1949 es comenca a rodar Nerone e Messalina. La Messalina del titol és Statilia
Messalina, la quarta esposa de Ner9, i no la Valeria Messalina, dona de Claudi. La Messalina
“de veritat” apareix de nou com a protagonista en 1951 en un film de Carmine Gallone dirigit
al mercat frances, on es volia promocionar a la diva mexicana Maria Felix. La pel-licula esta una
mica carregada de dialegs i es fa una mica teatral, pero visualment té molta riquesa
escenografica, que inclou una espectacular reconstruccié del Circ Maxim™.

4.2.2. ELCINEMA DE ROMANS DE HOLLYWOOD

El cinema de I’ Antiguitat ha estat sempre passant d’ Italia a Estats Units i a I’ inrevés. L’exit
dels primers films italians influeix en els cineastes americans, i molt especialment en un: David
Wark Griffith®. Judith de Betulia (Judith of Betulia, 1913), va ser el primer llarg metratge de

L3 figura més representativa d’aquesta corrent es Roberto Rossellini, que després d’ haver exaltat I’ esforg militar
de Mussolini en la seva trilogia La nave bianca- Un pilota ritorna- L’'uomo dalla croce passa a reivindicador de la
Italia anti feixista en la seva Roma citta aperta.

* CANO, P.L. i LORENTE, J. op.cit., pag. 43-44.

*% DE ESPANA, Rafael. Op.cit., pag. 107-115.

1 Un gran descobriment va ser el que anomenem planificacid, en els inicis del cinema el desenvolupament narratiu
era una escena, un pla. Griffith obre I’ escena amb un pla general, segueix amb mig pla (es coneixera com america)
de transicid i acaba amb un primer pla per veure la reaccié del personatge, aconseguint d’ aquesta manera
estimular I'atencid del public.
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Griffith i la seva ultima col-laboraci6 amb la productora Biograph. La trama no té gran
complexitat perd s’ha de destacar la posada en escena, en la que hi ha moments que son
esborrador de posteriors encerts griffithians com les batalles.

Després vindra Intolerancia (Intolerance, 1916), on mostra quatre histories ambientades en
diferents époques: la caiguda de Babilonia després de |’ assetjament de Ciro de Persia (any 538
aC), la matanca del hugonots en la nit de San Bartolomé (1572), la Passié de Jesucrist i I'época
actual en la que un humil treballador és acusat d’ assassinat. Pero molt per sobre del rigor
historic, el que denota |’ astlcia és la concepcid escenografica de Griffith i el seu sentit de
I’espectacle cinematografic, que superava les aportacions dels italians (I’ influéncia de Cabiria
era més que evident) i es convertira en I’ exemple de les produccions d’ ambient antic. Com I
episodi babilonic i el modern eren els autéentics exits d’ Intolerancia, Griffith va afegir alguna
escena al material rodat i va treure dos llarg metratges independents, que es van estrenar al
1919: The Fall of Babylon i The Mother anb the Law. La idea de barrejar accions
contemporanies amb passades per enunciar una moralitat va calar en alguns cineastes pero el
més influit va ser Cecil B. DeMille, que en el seu Juana de Arco, 1917 va fer una adaptacio de
I’esquema griffithinia. Pero I'exemple més aconseguit d’aquestes interaccions passat- present
la trobem en I'obra Los diez mandamientos de 1923.

La petjada d’ Intolerancia es va notar també a Europa, encara que més tard ja que es va
estrenar després de la guerra, la majoria son produccions alemanyes dirigides pels “primers
espases” com Joe May (Veritas vincit, 1918), F.W. Murnau (Satanas, 1919) i Fritz Lang (Der
miide Tod, 1921), perd també hi ha una rodada a Dinamarca per Carl Theodor Dreyer (Blade af
Satans Bog, 1920)>%. | La lliada o El sitio de Helena (Helena; M. Noa, 1924).

4.2.2.1. EL TRIOMF DE HOLLYWOOD

Entre 1915 i 1925, Hollywood produeix alguns films de cert interes pels estudiosos del Mon
Antic, practicament tots concebuts com a vehicle de lluiment per actrius de prestigi, pero la
dificultat es troba en que no es poden revisar avui en dia. Es el cas de Theda Bara, la primera
sex symbol del cinema, i molt famosa en el seu moment pero les seves Cleopatra (1917) i
Salomé (1918) només ens queden petits fragments dels films.

La pauta per les adaptacions al cinema de Ben-Hur no I’hem de trobar en la novel-la sind en la
reduccid dramatica de William Young que van muntar amb gran éxit en Broadway els
empresaris Marc Klaw i Abraham Erlanger en 1899. El primer Ben- Hur cinematografic va ser
produit en 1907 per la Kalem Film Company pensat en una continuacié de I'éxit teatral®.
Quaranta anys més tard de la seva publicacid, Ben- Hur va seguint sent un éxit de ventes i
encara estava fresc el record de I’ adaptacio teatral, pel que la Goldwyn Company es va
plantejar en 1922 la possibilitat de portar-la al cinema. Aquest film no es pot considerar una
obra mestra, pero es un film comercial molt ben fet que mostra la idea del grau de perfeccid
tecnica a que havia arribat la industria de Hollywood en la seva conquesta dels mercats

nacionals i estrangers.

>2 DE ESPANA, Rafael. Op.cit., pag. 60-67.
>3 Perd va haver una denuncia de Klaw i Erlanger. El film va ser oficialment destruit en 1912 per odre judicial.
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En la seva extensa filmografia Cecil B. DeMille va recdrrer tres cops a Roma per a desplegar les
seves maquines pseudohistoriques i espectaculars:

El Rey de Reyes (The King of Kings, 1927) té una estructura auténticament cinematografica. La
presentacié de Jesus és realment una troballa de la posada en escena. Va ser recollida en el
seu moment com un obra mestra i amb un gran exit de public. Encara que va afectar a un petit
sector: els jueus. També trobem una barreja de sexe i aigua beneida, dos elements que donen
resultat en taquilla.

A La sefial de la cruz (The Sing of the Cross, 1932), 'argument esta inspirat directament en Quo
Vadis? tant que podriem parlar de plagi en més d’ un dels passatges i personatges. Pero va
tornar a funcionar I’ estil que ja en I'epoca anomenaven “tipic DeMille” i és l'eterna
combinacio de sexe i religid, d’espiritualitat i crueltat.

Quan es va estrenar Cleopatra (1934) va tenir critiques pero el public es va tornar a rendir a les
virtuts espectaculars del realitzador i a un tema que mostrava, per primer cop, tot I'esplendor:
com el moment de la immensa barca de Cleopatra i Antoni i tot I'attrezzo existent en els
estudis de la Paramount. DeMille havia connectat amb el gran public gracies al seu estil
grandiloqiient pero directe i a haver integrat una imaginaria al dia (decorats de clara influencia
déco, vestuari femeni audag, només evocadorament a |'antiga, pentinats i maquillatges
d’estetica contemporania), en uns temes que requerien un tractament més arqueologic™”.

El 1949 Cecil B. DeMille presenta al public Sansén y Dalila (Samson and Delilah), cinta
destinada a marcar la pauta en la representacié filmica de I’ Antiguitat i que obrira el cami a
una serie de superproduccions en la que el seu objectiu sera, cada cop més, allunyar a I’
espectador de la petita pantalla televisiva que comencava a amenacar als magnats de
Hollywood. Va ser un éexit de taquilla en Estats Units i en tot el mén. David and Bathsheba
dirigida per Henry King al 1951, és la contraproposta biblica de la Fox a I’ exit del film de
DeMiille, i té com principal merit a I'atrevir-se amb un dels episodis més escabrosos del regnat
de David: el de la seva passio per Betsabé.

Al 1951 Quo Vadis va ser la primera superproduccié americana rodada en Cinecitta, amb un
cost de set milions de dolars que la convertia en la pel-licula més cara realitzada fins la data. En
aquest Quo Vadis el desplegament de mitjans arriba a I’ ostentacid, tant en la magnitud de la
seva escenografia, les ben organitzades escenes de masses, el ric colorit, la musica de Miklds
Rdézsa i unes interpretacions carismatiques (com Peter Ustinov, Leo Genn i Marina Berti).

Fora de la Metro i la Fox, les altres productores de Hollywood oferiren també les respectives
corresponents versions de I’ antiga Roma: la Warner Bross amb E/ cdliz de plata (The Silver
Chalice,1954). La Columbia produi Salomé (Salome, 1953) amb Rita Hayworth, perdo com la
Columbia era un estudi modest, I'escenografia i el vestuari de Salomé devien amortitzar- se d’
alguna manera, pel que va posar en marxa dues mini- epics a través de I'equip de “série B” que
coordinava Sam Katzman: Serpent of the Nile i Slaves of Babylon. La Universal intervingué en
I’esfor¢ general del moment amb Atila, el rey de los hunos (The Sign of the Pagans, 1954) de
Douglas Sirk.

>* CANO, P.L i LORENTE, J. Op. Cit., pag. 37-45.
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4.2.2.2. ANTIGUITAT EN CINEMASCOPE

Entre les pel-licules d’ ambient roma preses de fonts literaries té especial interes La tunica
sagrada de 1953, la primera del genere rodada en CinemaScope, sistema anamorfic de
projeccié en pantalla ample que no havia tingut la seva aplicacié practica. La pel-licula va
suposar un important éxit de taquilla per la 20th Century- Fox. Intenta que la uncié religiosa
predomini sobre el merament sensacional, el ritme es molt més pausat, no només per reforcar
el missatge espiritual sind també per la poca familiaritat amb el nou format de pantalla.
Conscients de que tenien un triomf en la ma, els directius de la Fox van preparar rapidament
una sequela, Demetrius y los gladiadores; anuncia alguns motius que seran explotats en els
anys daurats del péplum: gladiadors, emperadrius vicioses, cristianes en perill, conflictes
politics esquematitzats, etc.

Pel seu seglient epic cinemascopic, Sinuhé el egipcio (The Egyptian,1954) la Fox abandona la
Roma dels césars per retrocedir en el temps adaptant una popular novel-la de Mika Walteri,
estrangera als gustos americans del moment, donant a la intriga una definida orientacié
protocristiana que no desentonara amb els criteris pautats per Lloyd C. Douglas.

Davant I'exit de la Fox amb el seu CinemaScope, la resta de les majors de Hollywood s’apunten
a la febre de la pantalla ample amb productes vistosos adscrits a diverses generes. La Warner
ofereix tres aportacions: El cdliz de plata (The Silver Chalice; V. Saville, 1954); Tierra de
faraones (Land of the Pharaohs; H. Hawks, 1955) i Helena de Troya (Helen of Troy; R. Wise,
1956). Pel que respecta a la Metro-Goldwyn Maver, la seva aportacié a I'espectacle antic no es
considera un gran titol, El hijo prédigo (The Prodigal; R. Thorpe,1955). La vida d’ Alexandre de
Macedonia va ser objecte d’ una produccié independent titulada Alejandro el Magno
(Alexander the Great; R. Rossen,1956). Va ser el primer rodatge d’un “colossal” important a
Espanya.

La Paramount no es va sumar al CinemaScope i va preferir invertir en un procés propi no
anamorfic, anomenat Vista Vision. | la pel-licula que ens interessa és Los Diez Mandamientos
(The Ten Commandments, 1956) de Cecil B. DeMille. Aquesta va ser la culminacié de la seva
carrera, no només perqué el showman va morir tres anys més tard, siné també per 'entusiasta
acollida que va tenir en tot el mdén i que ha sigut revalidada en totes les reposicions, passades
per televisid i dvd. Los Diez Mandamientos és una sintesi dels quaranta anys d’ experiencia de
I” autor, de la seva idea del que és cinema i del seu coneixement del public. Espectacle que
entra pels ulls i per les orelles™.

4.2.2.3. ’EDAT D’OR DEL CINEMA EPIC

Al llarg de la década de 1950, la lluita contra la televisié porta als productors americans a
invertir massivament en espectacles que només tinguessin rad de ser en la gran pantalla, i en
el sentit més literal del terme, ja que el CinemaScope seguira una serie de millores técniques
destinades a perfeccionar la imatge, després el Cinerama que és el més famds perd quedara
més com atraccié de feria; el fotograma 70 mm donara una superlativa nitidesa a les

> DE ESPARA, op.cit., pag. 123-137.
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superproduccions del periode del 1959-1964, que és pot considerar com I'apogeu del cinema
epic.

El record de la triomfal Ben-Hur de 1925 va ser el motiu principal pel remake estrenat en
novembre del 1959. També va funcionar molt bé en taquilla, va obtenir déu premis de I’
Academia i va consagrar a Charlton Heston com estrella indiscutible del cinema épic. L'esforg
de produccié fou en tots sentits colossal: tres mil decorats diferents construits, 50.000 extres,
filmacio simultania amb sis cameres de 65 mm.

A I’ octubre de 1960 s’ estrena Espartaco (Spartacus), produida i protagonitzada per Kirk
Douglas i dirigida per Stanley Kubrick després de I'acomiadament d’ Anthony Mann, i es
considera la millor pel-licula dedicada a la famosa rebel:lié dels gladiadors en la Roma de I'any
73 aC. El guid esta basat en una novel-la fil comunista de Howard Fast en la que Espartaco és el
cabdill de la insurreccié popular contra un poder cruel i corromput, i per altre banda Douglas
encarrega |’ adaptacié a Dalton Trumbo, que encara figurava en la llista negre del Comite d’
Activitats Antiamericanes. Espartaco es configura com la historia d’ una causa perduda pero de
noblesa indiscutible: la lluita d’ uns esclaus per la seva llibertat; i Espartaco i els seus seran
unes bellissimes persones, mentre que els romans seran el simmum de la vanitat, egoisme i la
crueltat.

En 1960 es comencga a parlar d’ una pel-licula sobre la vida de Crist, i amb titol ja familiar: Rey
de Reyes (King of Kings); el promotor era Samuel Bronston, productor que s’ acabava d’
instal-lar a Espanya i que acabava de rodar El capitan Jones (John Paul Jones; J. Farrow, 1959).
El productor va tenir la picardia de jugar amb un titol que havia estat un dels grans exits del
cinema mut. El film pretén fer una reconstruccid de la historia d’ Israel entre els anys que van
des de I'entrada de les legions romanes a Jerusalem fins la mort de Jesus.

En aquesta mateixa corrent de cinema historic- religids irrompen a primers de les seixanta dos
produccions italianes amb pretensions, parlades amb anglés i que involucren a majors de
Hollywood: Barrabds (Barabba; R. Fleischer, 1961 i Sodoma y Gomorra (Sodom and Gomorrah;
R. Aldrich, 1962). La primera, produida per Dino De Laurentis per la Columbia, que va resultar
ser una bona obra, mentre que I'altre (un combinat Titanus- Fox- Joseph E. Levine) va ser mal
rebuda tant per la critica i pel public.

|II

| com a “traca final” els dos ultims films del cinema épic sobre el Mdén Antic: Cleopatra
(Cleopatra, J. L. Mankiewicz), estrenada al 1963 i La caida del Imperio Romano (The Fall of
Empire Roman; A. Mann), estrenada al 1964. Cleopatra fou massacrada per la majoria de la
critica i incompresa pel public. La Fox mai va recuperar la inversié de quaranta milions de
dolars invertits i va estar a punt de fer fallida com a conseqiiéncia. Després de les primeres
projeccions la pellicula fou remuntada, tallant-li més de mitja hora, amb la qual cosa tota la
part final es fa, per moments, dificil de seguir. Tant el decorat de Roma (encara que |’ arc de
Constanti fos construit 300 anys després) com el port d’ Alexandria son dues mostres de la
magnificencia escenografia filmica que confirmen a Cleopatra com un dels espectacles més

atractius de la Historia del Cinema®®.

> CANO, P.L i LORENTE, J. Op.cit., pag. 55-57.
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La caida del Imperio Romano proposa que la caiguda de I’ Imperi sigui en eépoca de Comode,
180-192. L'Unica explicacid es que Bronston es prengués al peu de la lletra el paragraf de

IM

Gibbon segons el qual “el moment de maxim esplendor de la raca humana tingués lloc en
Roma entre la mort de Domicia i la proclamacié de Comode” molt especialment els regnes dels
emperadors- filosofs Antonio Pio i Marc Aureli. El moment en que va apareixer en els cinemes,
la pel-licula no va tenir I’ acollida que el seu productor esperava. El mercat del cinema de
romans ja estava molt saturat després de I’ estrena de Cleopatra. La caida del Imperio Romano
volia combinar una interpretacid historica intel-ligent amb les receptes classiques del cine
espectacular. El retrat de Marc Aureli és historicament acceptable, pero la seva aspiracio d’un
Imperi basat en una comunitat de nacions i la ideologia pacifista- humanitaria de Timonides ,
pretenen tocar la fibra sensible de I'espectador modern. El tema del cristianisme, cavall de

batalla del llibre de Gibbons, és ignorat, no apareix ni es fa cap tipus d’ al-lusié®’.
4.2.3. EL CINEMA DE ROMANS AVUI EN DIA

Quan al 1964 “s’esvaiex” el génere, la televisié agafa el testimoni i torna als herois del passat
pel que encara no s’ anomenava “mini series”, es a dir, narracions completes dividides en pocs
capitols amb continuitat entre ells i de periodicitat setmanal. Un exemple és el de la Odisea
(Odissea, 1968), del que no només és va fer el serial en set capitols sind que també un
muntatge de més de dues hores que va ser exhibit en cinemes, Le avventure di Ulisse (F. Rossi,
1969). Vist la bona acollida d’ aquesta revisid, Rossi va insistir en el mateix tems Eneide (1971),
qgue també tindra el seu digest per a cinemes: Le avventure di Enea (1973). De cara al mercat
anglofon, la RAI va buscar en la tradicid judeocristiana i va contactar amb Sir Lew Grade,
factétum de la ITC britanica, per una série sobre Moises: El rey de Israel (Moses, the Lawgiver;
G. De Bosio, 1974). Les relacions entre jueus i romans en els primers anys de |’ imperi van
quedar relativament ben plasmades en Masada (B. Sagal, 1981), série americana de quatre
capitols amb reduccié cinematografica titulada Los antagonistas (The Antagonist; B. Sagal,
1981). La decada dels vuitanta veura el rodatge d’ altres productes televisius com Los ultimos
dias de Pompeya (The Last Days of Pompeii, 1984) i Anno Domini (A. D, 1985).

Des de mitjans dels seixanta ja es gestava un nou tipus de cine, també més comercial i variat i,
juntament amb el western i I'auge de la televisid, el fi de les ambientacions de Roma, Grécia o
Egipte va ser un canvi en la industria que reflexa el que es produida en la societat: una
evolucid de gustos i interessos, en els que el cinema de romans tenia menys cabuda que la
ciencia ficcié o el drama social’®. Encara que I'ambientacié en I’Antiguitat en el cinema no va
desapareixer del tot, sorgien titols esporadicament.

Les produccions ambientades en |’ Antiguitat fins a finals dels anys 80 reflecteixen una
dicotomia en la percepcié del génere. Per una banda la memoria del mateix en el tractament
cOmic que una nova generacié va presentar en titols com Golfus de Roma (A Funny Thing
happened of the Way to the Forum; R. Lester,1966) o La vida de Bryan (The life of Brian; T.
Jones, 1979). Visions satiriques no del mén antic sind del propi cinema de romans. Per una
altre banda, el mdn antic es va veure traslladat a projectes independents o experimentals, com
Faradn (Faraon; J. Kawalerowicz, 1966), la singular adaptacié del Satiricon (Satyricon; F.Fellini,

> DE ESPARA, op.cit., pag. 150- 165.
>8 DUPLA, Antonio. “La sociedad romana en el cine”, en Scope. Estudios de imagen I, 1996, pag. 85.
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1969), el polémic Jesucristo Superstar (Jesus Christ Superstar; J. Jewinson, 1973) o la visié de la
conquesta d’ Hispania de Los Cdntabros (P. Naschy, 1980) representaven titols de naturalesa
molt diferent a la dels anys 60.

La tendencia cap la reduccio del paper de I’ Antiguitat en la pantalla va continuar fins que a
comeng¢aments dels anys 90 van apareixer produccions televisives similars als péplums de mig
pressupost dels anys 60. Obres amb pressupost mig, com Una de romanos (Age of Treason; K.
Connor,1993) i en el 1994 va apareixer el telefilm Hércules: los viajes legendarios (Hercules:
The Legendary Journeys, C. Williams); el seu inesperat éxit va donar pas a la série i es va
prolongar deu anys i amb el seu propi homoleg femeni: Xena: la princesa guerrera (Xena:
Warrior princess; J. Schulian, 1995). | la versié de carn i ossos d’ Astérix y Obelix contra César
(1999).

Gladiator va inaugurar |’ actual revitalitzacié6 de produccions ambientades en |’ Antiguitat,
agafant el testimoni de La caida del Imperio Romano, en el mateix temps historic. A més
presentat trets dels épic films (gran pressupost, multiples localitzacions, grans estrelles, etc).
Per portar el concepte visual d’ Scott van ser fonamentals els efectes digitals amb els que es va
donar vida a la ciutat i la aconseguida espectacularitat de les escenes d’ accid, tant de la batalla
del principi com les llargues i treballades coreografies dels combats en la sorra.

Des de I’ estrena de Gladiator fins avui, el cinema de romans ha viscut la seva resurreccio en la
petita i gran pantalla, amb almenys una nova produccié a I’ any, de major o menor
importancia. Va portar a la versié de Quo Vadis? (2001), la seqiiela d’ Astérix y Obelix: misién
Cleopatra (2002). Pero en 2004 va sorgir la major densitat, amb quatre grans titols de
tractament i tematica variada, gran pressupost i gran acollida de public: Troya (Troy, W.
Petersen), La pasion de Cristo (The passion of the Christ, M. Gibson), Alejandro Magno
(Alexander, O. Stone) i El rey Arturo (King Arthur, A. Fuqua). Al 2005 tenim la serie Roma
(Rome, B. Heller) on es desmitifica una mica I’ Antiguitat i els recursos estétics es superen en
ares de paisatges, entorns i elements estétics més realistes, o menys topics (bruticia,
anatomies menys “teatrals”). Al 2009, Amendbar va presentar la pel-licula Agora, sobre la
filosofa Hipatia.

Aquests titols inclouen elements que han redefinit el mén antic en el cinema del nou segle i
consolidant-ho: noves tecnologies informatiques en la recreacid de grans fites del mén antic
(localitzacions, batalles). Espectacles de “sang i sorra”, com amb la serie Spartacus: sangre y
arena (Spartacus: Blood and Sand; S. DeKnight, 2010), amb el context antic com a lleng per una
intensa carrega de violéncia i erotisme. | la faceta beél-lica extrema vinculat al génere després
de I’ adaptacié del comic de Frank Miller 300 (2006). | una nova linia de peplum de
coproduccié nord-america i francesa: La ultima legion (The Last Legion; D. Lefler, 2007).
Centurion (Centurion; N. Marshall, 2010) i La Legion del Aguila (The Eagle; K. Macdonald,
2011). Un tractament roma en Britania que aborda aspectes fins ara una mica marginats en el
cinema de romans>.

> SERRANO, David. Cine y antigliedad: pasado y presente en la gran pantalla. Historia Auténoma, setembre 2012,
vol. 1, pag. 38- 52.
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4.2.4. ELPEPLUM

Aquest terme s’ ha utilitzat d’ un mode que podriem definir com a confis. En realitat, només
hauriem de parlar de peplum per referir-nos a pel-licules basicament italianes (casi sempre
amb co produccié amb algun altre pais europeu) i de pressupost moderat (que oscil-la entre
uns selectes titols de “gamma alta” i un grup d’aspecte més pobre)®. En consequiéncia, és
incorrecte anomenar peplum a les superproduccions de Hollywood com Quo Vadis, Ben- Hur o
Gladiator i quan es va estrenar els critics van parlar del “ressorgir del peplum”). En Estats Units
el que fan sén epics mentre que els Italian imports s’agrupen en el subgénere cloak and
sandal. A Espanya el terme oficial durant molts anys per ambdds estils va ser el de “pel-licules
de romans”; el terme peplum va arribar molt més tard i només I'utilitzaven els cinéfils
francofils.

El genere com a tal neix amb Hércules de Pietro Francisci, estrenat al 1957-58, i s’ acaba en
1964, amb I’ inesperat exit de Por un pufiado de ddlares (Per un pugno di dollari, S. Leone), que
fara que els productors es dediquin al western i s’ oblidin per sempre del Mdn Antic. Alguns
films rodats entre 1957-58 s’acullen encara a una iconografia derivada de la imitacié servil dels
models americans vigents. No en va els americans van tenir revolucionada Cinecitta en aquest
periode amb el rodatge de Ben-Hur. | els exemples d’ aquest cinema “devocional” serien
Esclavas de Cartago (Le schiave di Cartagine; G. Brignone, 1956) i dues histories “dels temps de
Crist” en la linia de Ben-Hur: La spada e la croce (C. L. Bragaglia) i El rey cruel (V. Tourjasky)
ambdues del 1958.

Cap el 1956, Pietro Francisci i el guionista Ennio De Concini estan plantegen una pel-licula de
tema mitologic sobre Hércules. Es va estrenar al 1958, en un moment en que el cinema italia
estava una mica encallat tant en les taquilles com en la valoracié critica. | després d’ impactar
al public local va tenir un gran éxit internacional gracies al distribuidor america Joseph E.
Levine. El descobriment del fill de Zeus com a heroi porta als productors a buscar succedanis
gue aportin alguna nota original. El primer que se’ls ocorre es Maciste, interpretat per Steve
Reeves. Se’l ressuscita em 1960 amb E/ Gigante del Valle de los Reyes. De la llarga série de
Maciste: Pufios de hierro (Maciste contro il vampiro; S. Corbucci, 1961), Maciste all’ Inferno (R.
Freda,1962), Maciste, gladiatore di Sparta (M. Caiano,1964), Maciste contra los fantasmas
(Maciste e la regina di Samar; G. Gentilomo,1964), etc. En vista de I’ exit de la primera entrega
de Maciste, Carlo Campogalliani insisteix en la mateixa orientacié amb Ursus (1961), en la que
fa el seu debut un altre culturista, Ed Fury. En aquesta també debuta Goliat i després el
veurem en Goliat contra los gigantes (Goliath contro e giganti; G. Malatesta,1961). També
trobem a Sanson amb La furia di Ercole (G. Parolini 1962). En Espanya, el censor eclesiastic va
obligar a suprimir qualssevol referéncia al Sanson biblic, i el personatge es va passar a dir
“Molos” en el doblatge i la seva dona Dalila va ser rebatejada per “Deynira”.

El mdn hel-lénic ha estat visitat pel péplum en la seva vessant més llegendaria i en la historica.
La Guerra de Troya (1961) dirigida per Giorgio Ferroni, esta vagament influida per Helena de
Troya (1956). Estrenat en ple apogeu del peplum va tenir un bon éxit en taquilla i per aixo es
va rodar una seqela, La leyenda de Eneas (La leggenda di Enea; G. Venturini,1962). Altres

El terme és francés (del grec peplos, vestit femeni de I'época classica) i va ser el critic de Cahiers Jacques Siclier el
que va utilitzar el terme als setanta.
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herois del mén grec que han tingut la seva plasmacio filmica sén Teseu (E/ monstruo de Creta
(Teseo contro il minotaruo; S. Amadio, 1960)), Jason (Los gigantes de la Tessaglia (I giganti
delle Tessaglia; R. Freda, 1969), Perseo (El valle de los hombres de piedra (Perseo I invincible;
A. De Martino,1963).

La historia de Roma ha estat molt més freqiientada pel péplum, tant per la nostalgia del passat
imperial i també perque en els primers anys del cinema els espectacles sobre la Roma antiga
com Quo Vadis? o Cabiria eren, junt amb els drames de Francesca Bertiti i les altres dives, la
“marca de fabrica” de la naixent industria italica. No es pot dir que van fer una lectura de Tito
Livio i els demes historiadors romans, si demostraven els suficients coneixements per crear
intrigues basades en els primers temps de la republica romana amb una barreja de tics
operistics- teatrals i influencies de Hollywood. Sobre la fundacié de Roma tenim Rémulo y
Remo (Romolo e Remo; S. Corbuci,1961), El rapto de les Sabinas (Il ratto delle Sabine, R.
Poitter, 1961) i que esta dirigit al public frances i els dialegs son de Marc- Gilbert Sauvajon. El
cinema italia dels cinquanta i dels seixanta era el recollidor oficial dels actors de Hollywood
gue estaven en hores baixes. Com es cas d’ Alan Ladd que va fer La espada del vencedor (Orazi
e Curazi; F. Baldi, 1961), i va sobre els conflictes entre Horacis i Curacis en els primers temps de
la Roma monarquica. Les Guerres Puniques, que havien donat peu a dos classics del cinema
italia, la Cabiria (1914) i la feixista Escipion el Africano (1937), van tenir la seva representacio
en I’ epoca del peplum en tres films de certes ambicions. Anibal (Annibale; C. Bragaglia,1959),
Salambé (S. Grieco, 1960) i Cartago en llamas (Cartagine in fiamme; C. Gallone,1959). Amb els
primers anuncis de Cleopatra de la Fox, la industria italiana va fixar la seva atencio en la reina
d’Egipte. En 1959 va aparéixer Las legiones de Cleopatra (Le leggione di Cleopatra), un dels
millors del peplum i del seu realitzador Vittorio Cottafavi. A Juli César el trobem en 1962 amb
Giulio Cesare contro i piratti (S. Greco) i Julio César el conquistador de las Galias (Giulio Cesare,
il conquistatore delle Gallie; T. Boccia). L’expansionisme imperial té una série de titols de variat
interes. La derrota dels estats grecs queda plasmada en La batalla de Siracusa(1960) i La
destruccion de Corinto (Il conquistatore di Corinto; M.Costa,1961). L’ expedicié d’ Aureli a Siria
te una evocacié a Bajo el signo de Roma (Nel segno di Roma; G. Brignone,1958). Les Galies
apareix en Los gigantes de Roma (| giganti di Roma; A. Margheriti, 1964) i Hispania en Oro para
el César (Oro per i Cesari; S. Ciuffini,1963).

Entre 1960 i 1963, la produccid peplumita patira I’ influx de tres blockbusters hollywoodians de
gran repercussio: Ben- Hur, Espartaco i Cleopatra. La primera va reactivar les evocacions de
Jesucrist i el cristianisme primitiu. Les novel-les d’ exaltacidé cristologica com “Fabiola”, “Quo
Vadis” o0”Los ultimos dias de Pompeya”, que ja havien estat portades al cinema amb
anterioritat tant en época muda com sonora, van fer timides reaparicions en versié péplum
com La rebelion de los esclavos (La rivolta degli schiavi; N. Malasomma,1960), El incendio de
Roma (L'incendio di Roma; G. Malatesta,1965) i el triomf final del cristianisme va quedar
plasmat en Constantino el Grande (Constantino il grande; L. De Felice,1961).

L'dltim gran epic sobre el Mon Antic, La caida del Imperio romano de Samuel Bronston, va
servir d’ inspiracid a algunes pel-licules de la fase terminar del cicle del péplum. Totes sén de
pressupost infim, utilitzant els mateixos decorats (especialment en les escenes de gladiadors) i,
en linies generals, sén I’estampa viva de la decadéncia inevitable del génere, encara que no les
invalida com a producte d’entreteniment i esporadicament mostren alguns efectes d’ ingeni.
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Les més relacionades son | due gladiatori (M. Caiano, 1964) i Una spada per I’ Impero (S.
Grieco, 1964). Les invasions barbares també tenen la seva representacié filmica en La vendetta
dei barbari (G. Vari, 1960), Los bdrbaros contra el Imperio romano (La rivolta dei barbari; G.
Malatesta,1964), El terror de los bdrbaros (Il terrore dei barbari; C. Campogalliani,1959),
Rosmunda e Alboino (C. Campogalliani, 1960).

En linies generals podem parlar de les caracteristiques del péplum. Per comencar, els actors
amb la preséncia fisica que va donar al péplum un dels seus signes d’ identitat com Steve
Reeves o Gordon Scott. Quan calia un galant madur, digne i no musculat hi havia Georges
Marchal o Jacques Sernas. Hi havia directors que es movien amb més soltesa que d’altres. El
primer és Vittorio Cottafavi i després Pietro Francisci, la seva obra és la quintaessencia del
péplum i també Giorgo Ferroni. També van participar directors estranger, pero es dificil saber
quina era la seva participacié ja que els sindicats italians obligaven a col-locar un codirector
nacional que moltes vegades era un nom inventat. La musica era un element fonamental d’
aquest tipus de pellicules i a vegades el més espectacular, els més prolifics eren Angelo
Francesco Lavagnino i Carlo Rustichelli.

Ja que la recreacié d’ ambient passats o simplement fantastic que el génere necessitava, el
departament d’”efectes especials” acostumava a tenir un inevitable protagonisme, encara que
les limitacions del pressupost el condemnessin a un limitat pressupost. Els responsables eren
casi sempre els mateixos: els efectes mecanics amb animals de terra, mar i aire el resolia Carlo
Rambaldi, pels efectes optics eren de Joseph Nathanson. També va triomfar en aquest ambit I’
espanyol Emilio Ruiz del Rio (en temes de maquetes).

Encara que a finals del 50 els escenaris naturals espanyols ja havien estat descoberts i
explotats pels productors americans, els italians preferien rodar en lugoslavia. De totes
maneres es van rodar unes quantes coproduccions amb Espanya, utilitzant tots els exteriors
locals i, en alguns casos, també els estudis, que en aquella época estaven bastant ben dotats.
Los ultimos dias de Pompeya o El coloso de Rodas van ser titols produits per I’ empresa
Procusa, empresa gestionada per gent de I’ Opus Dei.

Els americans es van apropar al peplum alertats per la maniobra comercial de Joseph E. Levine
amb els films d’ Hércules, perd mai es van prendre molt seriosament el génere. L’ Unica de les
majors que va abordar de forma directe va ser la 20th Century- Fox. Esther y el rey de 1960 va
ser produida i dirigida per Raoul Wash i I'altre aportacié va ser El leén de Esparta del 1961. La
resta de productores importants no registren cap incursié en el que consideraven un génere
menor, propi de cinematografies menors®.

5. ANALISIS DE PEL-LICULES
5.1. LA CAIDA DEL IMPERIO ROMANO

Marg del 180 d.C en Vindobona (actual Viena). La pel-licula arrenca en els ultims dies de Marc
Aureli en una fortalesa dels confins de I’ imperi, on I’ emperador (Alec Guinness) ha hagut de

®1 DE ESPANA, Rafael. Op.cit., pag. 169-273.

37



El cinema “de romans” i la Historia
Alicia Garau Moneo

desplacar-se per contrarestar els atacs dels pobles barbars. Sentint-se vell i malalt, la seva
principal preocupacié es qui el succeira: el seu fill Comode (Christopher Plummer) és cruel i
inconscient, pel que el césar prefereix al seu fillol Livio, un oficial de les seves legions (Stephen
Boyd), del que a més esta enamorat la seva filla Lucila (Sophia Loren). Pero I'enverinament de
I'emperador a mans de |’ endevi cec Cleandro (Mel Ferrer) impedeix que es compleixi la seva
autentica voluntat. Després dels funerals, Comode abandona la frontera i retorna a Roma a
exercir el seu carrec. L'escenari canvia dels frondosos boscs a la capital de I’ Imperi, on Lucila,
despitada per la submissid de Livio al nou emperador, ha decidit casar-se amb el rei d’
Armenia, un enemic de Roma (Omar Sharif). Junt amb Timdnides (James Mason), Livio

I”

prosegueixen amb la seva politica de “reconciliacié nacional”, pero Comode no només no fa
cas dels seus consells sind que envia novament a Livio a les fronteres, per lluitar contra els
armenis, que s’ han rebel-lat. Mentres a Roma, Comode mata a Timdnides i vol executar als
barbars que pensaven viure lliures en la ciutat. En |’ escena final, Livio, Lucila i els caps barbars
seran cremats en la foguera, pero Comode (que sempre havia mostrat aficido pels jocs de
gladiadors) ofereix a Livio la possibilitat se salvar-los a tots en un combat singular. Perd quant
Comode es ferit, ordena que s’encenguin les fogueres i Livio només té temps de salvar a Lucila,
mentre que els barbars moren mentre reclamen venjanca als seus déus. Una veu en off, que ja
s’havia escoltat al principi, ens informa de que “... aquest va ser el comencament de la caiguda;
només es pot destruir a una gran nacié quan ella mateixa s’ha destruit interiorment”®.

Com pel-licula esta plantejada, com si es tractara d’ una obra de teatre, en tres actes, tan
diferenciats entre si que hi ha prolongats fosos en negre que els separa. El primer, que serveix
com a presentacié de personatges. La segona part potser la més espectacular, repleta de
batalles entre romans i barbars i aquella en la que la tensid deixa més espai a la historia d’
amor impossible entre Loren i Boyd. En la tercera i ultima part, es la que explica la caiguda de I
imperi roma, assistim a un malbaratament d’ histrionisme per part de Comode i a una

simbologia molt clara: qualssevol temps passat és millor®.
5.1.1. ELPRODUCTOR I EL DIRECTOR:

La pel-licula va ser produida per Samuel Bronston, i es va rodar als exteriors en els estudis que
havien creat en Las Matas, als voltants de Madrid, on ja s’ havia rodat E/ Cid (1961) amb el
mateix director. En una entrevista Anthony Mann explicaria com passejant un dia per Picadilly
en Londres, va veure en una llibreria I'obra de Gibbon Historia del declive y ruina del Imperio
Romano®, i se li va océrrer la idea de fer aquesta pel-licula.

Anava a ser la més ambiciosa pel-licula de Bronston i Mann i per el paper de Livio havien volgut
a Charlton Heston perqueé repetis amb Sofia Loren, pero aquest no va acceptar i van recérrer al
Mesala de Ben- Hur (1959), Stephen Boyd. Pero el public va donar I'esquena a la pel-licula,
excepte en Espanya. El film va costar 15 milions de dolars i tot just va recaptar mundialment
tres milions, el que va suposar el col-lapse de Bronston: la suspensié de pagaments i la fallida

%2 DE ESPANA., op. cit., pag. 164-65.

63 Alguns autors veuen aqui una relacid de la caiguda de I’ imperi roma amb la mort del sistema dels grans estudis
que havia regit amb ma ferma en Hollywood. UROZ, Jose (ed). Historia y cine. Alicante: Publicaciones de la
Universidad de Alicante, 1999, pag. 12.

64 GIBBON, E. Historia de la decadencia y caida del Imperio Romano. Edicién integra en cuatro volumenes,
traduccién José Mor de Fuentes. Madrid: Editorial Turner. ISBN 978-84-7506-754-4.
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tecnica de la productora d’ aquest. | Mann també tingues prejudicis econdmics i li va tallar les

possibilitats de realitzar nous projectes®*.

5.1.2. LES CAUSES DE LA DECADENCIA SEGONS LA PEL-LICULA:

La influencia de I’ obra de Gibbon es nota en quant al guionista, a la manera i al moment de fer
la pel-licula. Gibbon va viure a finals del segle XVIII, pertanyia la Il-lustracié. Volia plantejar
I’'epoca de Cromwell, on la burgesia havia pactat amb la noblesa i s’havien evitat els conflictes
socials i no arribar als esdeveniments que estaven passant a Franca. Espantat pel que veu a
Franca, recorda a Roma, la de Cicerd, la Roma de la concordia entre la noblesa senatorial i els
nous rics. Planteja, en la seva obra, el progrés, perd un progrés concret; es a dir, I'imperi va
decaure, pero fonamentalment per una banda pels barbars, que han passat a una corrupcié de
costums, i el nou model per tant té que ser acord amb aquestes condicions. | en la pel-licula es
segueixen els criteris de Gibbon en quant a les concepcions fonamentals sobre les causes de la
caiguda de I’ Imperi Roma®’.

- Protesta dels barbars per I'actuacié romana que es pot exemplificar en el crit final del
barbar que crida: “Venjanca!”.

- Pau romana com a Unica sortida, I’ Unica manera d’ entrar en el progrés, davant de I’
altre sortida que és la barbarie.

- Crisi economica per la no rendibilitat del treball esclau davant de I’ home lliure;
predomini d’ Italia segons a les provincies; introduccié de barbars dins de I’ Imperi.

- Opressio fiscal per obtenir recursos amb els que pagar a I’ exercit; abandonament dels
“millors”; devastament de les provincies, corrupcio de costums, inclus del poble com s’
observa en |’ escena final en la que sota una especie de saturnals es subhasta la corona

imperial.®

5.1.3. ALGUNS ERRORS HISTORICS:

Dos dels personatges principals de la pel-licula son inventats pel guionista: Timdnides i Livi. |,
curiosament, tots dos sén l'ideal del periode, els que podrien haver evitat la decadencia.
Timonides compendia en el seu personatge la filosofia estoica corrent que també va compartir
amb el mateix emperador, i Livi es el militar i estadista, que hagués portat a terme aquests
ideals®.

El personatge de Lucil-la no és inventat pero si el seu paper en el film. Era filla de Marc Aureli,
la va casar amb el seu germa adoptiu Lucio Vero, que va ser co emperador. A la mort d’ aquest
la va casar amb un cavaller anomenat Tito Claudio Pompeyano. Durant el regnat de Comode,
Lucil-la es va rebel-lar amb altres complices davant de la depravacié del seu germa. Aquest la
va fer exiliar a Capri i després va ordenar assassinar. | també tenia fama de llibertina, com la

6 Coincidint, paradoxalment, amb el fracas de La Caida del Imperio Romano, Mann va percebre com el seu treball
estava comengant a ser estudiat i apreciat per critics i especialistes de tot el mdn, sobre tot la série de westerns que
havia filmat durant els anys 50.

% BARAHONA, F. Anthony Mann. Barcelona: Film Ideal, 1997, pag. 125-147.

67 DUPLA, A. El cine y el mundo antiguo. Bilbao: Editorial de la Universidad del Pais Vasco, 1990, pag. 56-57.

% PRIETO ARCINIEGA, A. La antigiiedad filmada. Madrid: Ediciones cldsicas, S.A., 2004, pag. 196- 203.

5 DUPLA, A. op.cit., pag. 57- 61.
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seva mare Faustina. |, inclUs, s’ insinua que el seu fill, Comode es fruit d’ una relacié extra
conjugal”.

El personatge de Marc Aureli esta be caracteritzat, prenent com a base bustos romans i fent-se
ver en ell al filosof de les Meditacions. Pero la seva mort va ser a causa de la pesta. La revolta
d’ Orient es produira durant el regnat de Marc Aureli, sent la coneguda revolta d’ Avidio Casio,
no contra Comode. Tampoc hi ha constancia de que volgués desheretar al seu fill"".

Comode si que va actuar com a gladiador en diverses ocasions, per demostrar que la seva
virtus imperial no era simplement una afirmacid gratuita, sind una realitat. Pero va ser Quint
Emili Letus i Marcia (la seva concubina) els que van ordir una conjuracié per matar-lo. Primer li
van administrar una metzina; com que aquesta no va produir efecte, el van fer estrangular per
un atleta amb el qual acostumava a entrenar-se’.

La subhasta de la corona imperial no es produira desprées de la mort de Comode, sind una mica
després, i s’ ha de tenir en comte que el traductor de la versié espanyola utilitza la paraula
dinar per designat a la moneda romana (denari), sent el primer una moneda arab.

El tema de les terres, el repartiment de terres als barbars, com es veu en la pel-licula, es més
bé, un episodi relacionat amb la revolta dels godes contra I'emperador Valente.

En la pel-licula es pot veure les diverses causes de la caiguda de I’ imperi, que per una altre
banda cau en un moment en que no va caure, evidentment. Pero si que hi ha autors que
parlen de la caiguda de I'imperi roma des de la dinastia Juli- Claudia.

Fitxa técnica:

Titol original: The fall of the Roman Empire.

Director: Anthony Mann.

Guio: Ben Barzam i Philip Yordan.

Nacionalitat: USA/Espafia 1964.

Productor: Samuel Bronston.

Musica: Dmitri Tiomkin.

Interpretacio: Alec Guiness, Christipher Plummer, Stephen Boyd, James Manson, Sofia Loren,
Anthony Quayle, Mel Ferrer, Omar Shariff.

Duracio: 188 min.

5.2.GLADIATOR

En I'any 180 d. C., el general Maximo Décimo Meridio lidera I'exercit roma cap una important
victoria sobre les tribus germaniques a prop de Vindobona. Tenint una bona relacié amb I’
emperador Marc Aureli, qui encara que té un fill, Comode, decideix que a la seva mort sigui el
general qui assumeixi el govern de I’ Imperi. Comode assassina al seu progenitor i es fa amb el
poder, intenta guanyar-se la lleialtat de Maximo, pero el militar s’adona del que ha passat. En

7 CARBONELL, J (Dir.). Historia Augusta: des d’Adria fins a Comode. Barcelona: Edicions Magrana, SA., 1998, pag.
97-130.

! Des de Nerva, el sistema d’ adopcid havia estat facilitat per la falta de descendéncia directa dels emperadors. Aixi,
Comode va ser el primer emperador que succeia al tro del seu pare des del regnat de Tito. En 177, quan Comode
tenia 16 anys, el va anomenar co emperador.

2CARBONELL, J (Dir.). Op.cit., pag. 158- 179.
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aquest moment el general es trait per Quinto que instrueix als pretorians per que I’ executin a
ell i a la seva familia en Hispania. Aconsegueix desfer-se dels seus botxins i comenca un viatge
a cap a la seva llar, pero no arriba a temps per salvar a la seva dona i al seu fill. Cau en mans d’
esclavistes que el traslladen a Zucchabar, en el nord d’ Africa. Alld es comprat per Préximo i
obligat a lluitar com a gladiador en la sorra. Mentres, en Roma, COmode es coronat com a
emperador i ordena que comencin varis mesos de jocs i lluites de gladiadors. Maximo es portat
a Roma per lluitar en el Colisseu, on els homes de Préximo son contractats per combatre en
una recreacid de la batalla de Zama. Mdximo, adorat pel public, combat en diverses batalles:
contra I’ invicte gladiador Tigris de la Gal-lia i contra animals. L’antic criat de Maximo, Ciceré es
posa en contacte amb ell, dient-li que el seu exercit encara li es fidel i Maximo comenga a
conspirar contra Comode juntament amb la seva germana, Lucil-la (sempre enamorada d’ ell) i
el senador Graco. Durant I’ intenta de fugida de Maximo, la guardia pretoriana de Comode
ataca I’ escola de gladiadors, matant a Hagen i a Préximo, i quan arriba a les muralles de la
ciutat descobreix que caigut en una trampa i es capturat. Comode prepara un combat en el
Colisseu contra el gladiador. Abans de comencar el combat, I’ emperador apunyalada a
Maximo. Encara que malferit, acaba amb I" emperador. El moribund Maximo, dessagnat per la
punyalada, té una visid de la seva familia en I'altre vida. Demana com a ultim desig que
alliberin als seus homes i que el senador Graco sigui restablert. Al crepuscle, Juba enterra a la
sorra del Colisseu les dos petites figures amb les Maximo resava a la seva dona i al seu fill
(lares).

5.2.1. DIRECTOR:

Ridley Scott rep la proposta de la produccié de Gladiator (2000), un dels gran exits de la seva
carrera, comercialment parlant tant com Alien, el octavo pasajero (Alien,1979), o sense tenir
gue esperar a una repesca passat els anys des del seu estrena, com amb Blade Runner (1982).
Els productors van presentar-li la proposta acompanyat d’ una copia d’ un quadre de Jean-Léon
Gérome titulat “Pollice Verso”. En aquest, amb un estil realista i detallat, es mostra a un
gladiador pisant el coll del seu contrincant vengut- amb altres dos caiguts en combat a prop
d’ells-, esperant a que el public faci la senyal que el porti a rematar-lo o a perdonar-li la vida.
Aquesta pintura junt amb “La Ultima oracié dels martirs cristians” (en el que es mostra a un
grup de cristians a punt de ser devorats per lleons i tigres), sén I inspiracié directe per
I'aspecte visual plasmat per Scott en la pel-licula.

Aguesta va confessar que no coneixia res del mon i de I’ época que devia reflectir la pel-licula,
pero que l'atreia molt I’ endinsar-se en un univers nou, investigar en ell i recrear-lo des de la
seva visio”.

5.2.2. CARACTERISTIQUES:

La pel-licula va contribuir a revitalitzar el genere del cinema de romans. Els seus origens
cinematografics estan en La Caida del Imperio Romano (1964) i en el classic Espartaco (1960).
De la primera agafa |’ época historica i els personatges de Marc Aureli, Comode i Lucil-la, a
més, del personatge de Livio que es un dels precedents de Maximo. Amb Espartaco

7 PEDRERO, J.A. Ridley Scott. El imperio de la luz. Madrid: T & B Editores, 2012, pag. 148- 150.
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comparteix " ambientacié gladiatoria- escola de gladiadors, lluites en I’ amfiteatre- i la idea
central del gladiador lider que lluita contra la tirania. Juba (Djimon Hounsou), el gladiador
africa amic de Maximo, esta inspirat en I’ etiop Draba (Woody Strode), amic d’ Espartac. El
senador Graco (Derek Jacobi) és una copia del Graco (Charles Laughton) d’ Espartaco, i la figura
del lanista Préximo (Oliver Reed) té un llunya eco en I'entrenador d’ Espartaco™.

Com a film del segle XXI, Gladiator, gaudeix de les avantatges economiques i visuals, no només
dels efectes especials obtinguts per ordinador, sind de tota una generacié d’ avantatges en la
tecnica cinematografica. Per la pel-licula es va construir fisicament una maqueta de la part
baixa del Coliseu roma, pero el conjunt dels quatre nivells estan reproduits per ordinador, i I’
espectador pot veure aquest monument des de diferents angles, en vista aéria i des d’ una
seleccié de punts de vista interiors, de mig pla i allunyats”.

La pel-licula va ser un éexit, per una banda, va revaloritzar el génere i, comercialment va
recaptar uns 190 milions de dolars, durant el primer any d’ exhibicié pero, al mateix temps, va
provocar una serie de critiques i analisis, casi sempre negatius. Des del punt de vista historic
I'opinid es unanime en quan a les limitacions, els errors i la falta de matisos, com I’
anacronisme politic d’ una reivindicacid republicana en temps de Comode, aixi com una
violéncia excessiva, que distorsiona la imatge del circ i els gladiadors. De fet, I’ assessora
historica Kathleen Coleman, professora de Harvard, en desacord amb resultat final, va
demanar que el seu nom no aparegués en els credits.

A part de la recreacio visual, es parla de que I’ éxit de la pel-licula es degut a que Gladiator s’
adapta molt be a la audiéncia nord americana i als valors dominants d’ aquesta societat, des de
I” individualisme, a I’ Us de la forga i la familia, fins els jocs- esports col-lectius (i violents) o el
combat contra el tira en ares d’ una llibertat no molt be definida. En realitat ens trobem
davant d’ un cinema d’ entreteniment, amb certa tesis, en aquest cas la lluita contra la
injusticia i la reivindicacio de la sobirania popular davant de la tirania, tesis anacronica, pero
convincent. En el fons, es un vago populisme, mancat de qualssevol reflexié sobre I’ imperi i
centrat en una historia de superacié personal’®.

La banda sonora de Hans Zimmer aconsegueix una d’ aquestes partitures iconiques que
transcendeixen de ser el mer acompanyament musical d’ una pel-licula per convertir-se en casi
un patrimoni popular, difés en tot tipus de programes de televisié i radio, que I’ utilitzen per
il-lustrar qualssevol esdeveniment o escena que aspira a escenificar- se amb altes carregues d’
épica i grandiositat’’.

5.2.3.  ALGUNS ERRORS HISTORICS:

En aquesta pel-licula, la mort de Marc Aureli és per asfixia per Comode. Com ja he dit en
I"apartat anterior, Marc Aureli mor a causa de la pesta.

7 LILLO REDONET, F. Héroes de Grecia y Roma en la pantalla. Madrid: Ediciones Evohé, 2010, pag. 290.

75 SOLOMON, J. The ancient world and the Cinema. Yale University Press, 2001, pag. 105.

7 DUPLA, A. El cine “de romanos” en el siglo XXI. Vitoria: Argitalpen Zerbitzua Servicio Editorial, 2011, pag. 103-104.
7 PEDRERO, J. op.cit., pag. 154-155. S’ ha de dir que la b.s.o utilitza la guitarra espanyola en alguns moments i que,
obviament, en aquest periode no s’ havia creat.
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Respecte al viatge de Maximo des de Germania fins a Emeérita Augusta. A part de que esta ferit
només té dos cavalls. La distancia entre Vindobona i Emeérita Augusta en linia recta és de 1474
milles, hauria tardat més d’ un mes en arribar. | quan arriba, es veu una gran extensid i una
gran vil-la, aquest tipus de plantacié necessita esclaus i gent que les treballi, i no surt ningu a
part de la dona i del fill. Un cop els ha enterrat, es queda dormit i I’ agafen uns negrers africans
(alguna cosa impossible) sense atendre en absolut a que un ciutada roma (tot legionari ho era),
desertor 0 no, no podia ser aprehés com a esclau’®.

Comode entra a Roma en triomf, encara que és un triomf diferent: Comode no porta la cara
pintada de vermell, ni va vestit de purpura, ni un esclau li sosté una corona de llorer al cap
mentre li diu “recorda que ets un home”, ni el segueixen presoners o els triomfs de guerra, ni
bous blancs pel sacrifici. | en comptes d’anar cap el temple de jupiter en el Capitoli i fer un
sacrifici, va al Senat.

La primera aparicié de la ciutat en la pel-licula reflexa la maqueta de Gismondi, que va manar
construir Mussolini i que es troba en el Museu de la CiviltA Romana. Agquesta maqueta
representa, a escala 1.250, la Roma del segle IV, i mostra tots els edificis que es trobaven dins
de la muralla Aureliana, es a dir, un segle mes tard del moment en que es desenvolupa I'accid.

El nom del protagonista, Maximo Décimo Meridio, no seria correcte, ja que hauria de ser
Décimo Maximo Meridio, ja que Decimus era un pranomen i Maximus esta testificat, pero no
com nomen; en quan a Meridius, té a veure amb el mig dia, també sembla, encara que no seria
correcte, a Mérida’®.

| encara es podrien citar molts més errors, de caracter historic, detalls de decoracio, vestuari o
atrezzo i errades tecniques (com la famosa bombona de gas), pero per falta d’ espai no els puc
citar.

Fitxa técnica:

Titol original: Gladiator.

Director: Ridley Scott.

Guid: David Franzoni, John Logan, William Nicholson (Argument: David Franzoni).

Nacionalitat: USA, 2000.

Productor: Universal Pictures / Dreamworks Pictures / Scott Free Productions.

Musica: Hans Zimmer i Lisa Gerrard.

Interpretacio: Russell Crowe, Joaquin Phoenix, Connie Nielsen, Oliver Reed, Richard Harris,
Derek Jacobi, Djimon Hounsou.

Duracié: 150 min.

6. CONCLUSIONS:

Ja després d’ assistir a la xerrada que anomeno en I’ introduccio ja vaig encarar el treball amb
la ment més oberta i intentant analitzar el cinema per una banda, amb les seves propies
normes i el seu propi llenguatge i la historia per 'altre banda. També dir que, en terminologia

8 MARTIN, F. Gladiator (2000) de Ridley Scott. iResurreccion del cine de romanos?. FilmHistoria online [en linia].
Vol. Xl, ne 1-2. [consulta 13 maig 2013]. Disponible a
<http://www.publicacions.ub.es/bibliotecadigital/cinema/filmhistoria/2001/FERNANDOMARTIN.htm>

79ALONSO, J. La antigua Roma en el cine. Madrid: T & B Editores, 2008, pag. 242- 250.
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m’he trobat moltes diferencies i que alguns autors anomenen al cinema de romans o al
péplum com un genere i d’altres que son sub generes dins d’un altre més gran, el d’ aventures
(jo estic d’ acord amb aquesta ultima afirmacié i es veu en el treball).

El cinema s’ha inspirat en temes de la historia des del seu naixement ja que va entendre
I’espectacularitat que li podia aportar. Pero, crec, que amb temps s’ha anat desplagament el
tema historic, per quedar en un segon pla o només com a ambientacio, i I espectacularitat ha
passat a ser la part més important. També és cert que les innovacions tecnologiques han
avancat moltissim. | també s’ ha de valorar que el cinema ha ajudat a “I'aprenentatge” de la
historia a I’ espectador, ja que molts hem aprés certs detalls o personatges gracies al cinema.

Sempre he pensat que el cinema havia de cenyir-se més a les fonts historiques pero també he
entes que hi ha algunes llicencies que s’han de donar ja que no deixa de ser un mitja visual i
que el cinema historic no és Historia siné una obra de ficcid i que intenta representar, i que ens
sembli el més versemblant possible una historia. No importa que no s’ajusti a la rigorositat
historica que exigeix I’ historiador, pel contrari sén admissibles adicions ficticies, personatges
imaginaris, intrigues, histories d’amor, i invencions, tant en el guid com en la posada en
escena, ja que es tracta de ficcid. Pero, crec, que sempre i quan no es faci creure que el film
s’ha realitzat amb una fidelitat historica. | com a altres generes narratius se’ls hi demana una
correcta ambientacié que contribueixi a fer creible la historia que s’explica, en un film historic
la ficcié ha de mantenir una coheréncia amb la vida real.

Pero es veritat que hi ha una pregunta en l'aire i és, on esta el limit de les concessions en
qguant a anacronismes, realitat,etc? | com a anecdota, la famosa de Howard Hawks en el
rodatge de Tierra de faraones (1955). Després d’ acceptar el dictamen dels seus assessors en el
sentit de que en I’ Egipte de Keops no es coneixien els cavalls, el director es resigna i accepta
camells; pero quan li recorden que tampoc tenien camells en aquella época primerenca, es
planta i afirma que passa dels cavalls, perd que sense camells no roda. | durant el rodatge de
Cleopatra (1963) a J. Mankiewicz li van dir que I’ arc de triomf que creua la reina egipcia no
existia en aquell temps, la qual cosa va contestar: “Who would know?” (Qui sabra aixo?). Es
veu com a vegades la historia no es segueix al peu lletra per decantar-se per I'espectacle o el
llenguatge visual.

També ha sortit el tema de la versemblanca, ja que crec que les pel-licules historiques (i altres
generes), el que ens han de semblar és versemblant. Sempre i quan estigui dins dels nostres
parametres, establerts per pel-licules anteriors, ja ens la creiem i si a més, és versemblant, ja la
prenem com a model. Pero aquest aspecte és com a espectador, ja que I’ historiador, té uns
coneixements amb els que avalua el film sota un altre prisma.

Respecte a la analisi de les pel-licules, La Caida del Imperio Romano (1964) va ser un fracas
total i va significar el final de Bronston i Gladiator (2000) va significar la resurreccié del
genere,com ja he dit abans. Ambdues pel-licules comparteixen tema, i personatges, i totes
dues deixen clar que Marc Aureli no volia que el seu fill, Comode, el succeis. Podem dir que,
també, en les dues pel-licules la historia perd davant de I'espectacle.

La caida del Imperio Romano (1964) no va tenir I’ éxit esperat ja que es va realitzar en un
moment en el que el mercat del cinema “de romans” estava molt saturat després de Cleopatra
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(1963). Tot i que van voler combinar una interpretacid molt correcta amb les receptes
classiques del cinema espectacular. Historicament, encara que no arriba al punt de Gladiator
(2000), té també errades historiques.

En el cas de Gladiator (2000) és una pellicula que intenta estar dins dels parametres
tradicionals del genere: espectacularitat, accid, pretensié de rigor i un missatge ideologic-
politic. Pero és un film amb moltes errades, tant historiques com técniques i arriba a un punt,
gue no ens transmet versemblanga i, per tant, no ens hauriem de creure res. Pero, com a
espectadora que va anar al cinema en el seu moment, em va semblar una cosa molt
espectacular i em va “atrapar” durant la seva durada. Obviament, no tenia els coneixements
adequats per saber apreciar els errors, simplement com a espectacle, em va semblar
meravellds. Encara que entra dins del cinema historic, s’ ha de deixar molt clar que no esta ben
treballat en respecte a la historia, i téecnicament, té algunes errades bastant importants.

No es pot negar que aquest film va obrir un altre cop el cinema historic i “de romans” pero ara
s’entén més com a entreteniment i, ara, la situacid ha canviat i s’ ha adaptat a les noves
possibilitats tecniques, que donen moltes més possibilitats i espectacularitat.
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