Noucentisme i cinema cOmic

Teresa Iribarren (Barcelona)

«Fa pocs dies, un amic em comentava que la nega-
tiva del Noucentisme catala a tenir en compte I’art
més noucentista (és a dir, del segle XX), que és el
cinema, assenyala molt bé les limitacions d’aquest
moviment i sobretot les mancances dels homes que,
auspiciant-lo, van detenir ’hegemonia intellectual
a Catalunya durant dues décades.»

Enric Soria, dDamnosa Hereditas», En e/ curs del femps.

Un itinerari a través de vuit-cents anys de literatura cata-
lana, 2010.

«Fui anoche al cinema. Voy al cinema con cierta
regularidad y lo declaro sin rubor alguno. En cada
programa suelo hallar una pelicula o una escena
que me conmueve.»

Myself [Carles Soldevila], «lLa conciencia tranquila»,
La Publicidad, 11 d’abril de 1920.

1 La lectura candnica de L’abrandament: proposta de revisié'

La publicacié de I abrandament el 1918 s’ha contemplat sempre com un
punt d’inflexié del Noucentisme, un moviment que arriba al seu zenit el
1918 (Panyella, 1996: 15). La nouvelle és la resposta de Catles Soldevila a la
crida carneriana per posar fi a la sequera de produccié novellistica del
decenni, de la qual la intelligentsia noucentista se’n sent responsable per
haver-la associada amb la vulgaritat i al mer reflex de la realitat (Yates,
1975: 109-146; Aulet, 1996: 118), i que no ha permes la primordial creacié
i consolidacié d’un public lector en catala. Tal com indica Castellanos, no
és fins al 1917 que el Noucentisme pren consciéncia que en el seu pro-

1 Aquest article s’inscriu en el Grup d’Estudi de la Traduccié Catalana Contemporania
(GETCC) (2014, SGR 285), reconegut per ’Agéncia de Gestié i Ajuts Universitaris de
la Generalitat de Catalunya, i en el projecte amb el nimero de referencia FFI12014-
52989-C2-1-P, finangat pel Ministerio de Economia y Competitividad.
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grama cultural no ha tingut en compte el mercat del llibre. Fins aleshores el
moviment s’ha «organitzat al marge de les lleis de I'oferta i la demanda»
(Castellanos, 1996: 17) i ha postergat la novella (Arnau, 1987: 10). A fi
d’esmenar el destret, el mateix Enric Prat de la Riba impulsa la creaci6 de
I’Editorial Catalana, una iniciativa de clar rerefons politic patrocinada per
Francesc Cambé, que aspira a comercialitzar titols de qualitat amb I'objec-
tiu de promoure la lectura en catala, i que sera dirigida pel poeta noucentis-
ta més preeminent: Josep Carner.

L abrandament, publicada en el segell Biblioteca Literaria, de I’Editorial
Catalana, és encapcalada per un programatic proleg de qui n’és director. La
peca que dona titol al llibre, per bé que Carner indica que «no és siné un
conte que ha anat dilatant-se» (p. 15),2 és presentada en la coberta com a
“novella”, una classificacié genérica en part legitimada pel fet d’estar segui-
da de narracions més breus, els contes La sospitosa voluptat, Lali i La fortuna
dels Molines. Shan considerat peces literaries clau de la producci6 del petio-
de tant la momvelle com la presentacié carneriana, de palmari to preceptiu.
L’elogids prologuista hi destilla tot un ideari estétic en exaltar les virtuts
d’«una novella novissima [...] d’acord amb la més aguda sensibilitat mo-
dernax» escrita, tanmateix, per «un novel'lista de temperament classic» (p. 7).
Carner saluda «el Benvingudissim» (p. 16) Soldevila, del qual aplaudeix I’ab-
séncia de pintoresquisme, el caracter munda i les similituds que presenta
amb l'art de La Bruyere; d’aqui que Carner afirmi que I'obra és d’evident
filiacié francofona. Aix{ mateix elogia el tractament del llenguatge solde-
vilia, empeltat del «bell parlam dels poetes, que exalca com a model per als
futurs autors del génere ubic per excelléncia, la novella, que compta amb
el privilegi d’arribar a un public més ampli que no pas la poesia. La bon-
homia humoristica amb queé tracta la institucié matrimonial i la puresa i la
claredat de la prosa son algunes de les virtuts que fan assegurar a Carner
que L’abrandament és tota «una fita» (p. 8), «una bella aportaci6 lucida a la
sad catalana que comenga» (p. 11). Aixo és, 'exhortatiu 1 optimista Carner
identifica 'obra de Soldevila com el primer brot d’una factible i desitjable
branca novellistica catalana que maridaria el bon gust burges i I'estética de
la piece bien faite.

El nostre proposit és demostrar que, malgrat que Carner propugni I'en-
caix de L'abrandament en els parametres estetics noucentistes, una lectura

2 Totes les citacions del llibre (sense correccié ortografica) son de la primera edicié de
'obra, que és referenciada a la bibliografia. En el cos de P'article només hi farem constar
el nimero de pagina.
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que ha estat refermada per Alan Yates? i per la majoria d’estudis postetiors
(Pamies, 1994; Castellanos, 1996) —llevat de Carme Arnau (1987: 92), que
Ietiqueta de costumista—, 'obra del cinefil Soldevila (Iribarren, 2012: 167—
196) també s’inscriu en unes coordenades narratives foranes i extralitera-
ries: la nouvelle és de filiacié cinematografica. Aixi, si bé convenim amb Car-
ner que, certament, el patré narratiu de Soldevila «és ben frances» (p. 15),
pensem, tanmateix, que no és perque s’emmiralli en La Bruyeére, sind
perque imita els codis dels curtmetratges comics produits per la casa Pathé,
com els que protagonitza Max Linder, una de les primeres estrelles mun-
dials del cinema i el més prestigios dels artistes comics francesos (Abel,
1994: 388), inspirador de la figura de Charlot. Pero el cinema comic frances
no seria I"anica pedrera de la qual Soldevila extreu material narratiu i for-
mal: el novellista també rep l'influx de les produccions de Hollywood que
tant admira (Iribarren, 2008).

Tot i que Carner hagi fet pablic el seu anticinematogratisme, com molts
altres autors noucentistes (Gonzalez, 1985; Minguet, 1986), no creiem que
al proleg vulgui eludir la matriu filmica de la narracié. Senzillament, Carner
té les mires posades en 'exaltacié de la poesia, el génere hegemonic per als
noucentistes. Aixi, com succeeix en diverses obres d’inspiracié cinemato-
grafica publicades en anys posteriors d’Alexandre Plana, Josep Pla, Fran-
cesc Trabal o el mateix Carles Soldevila, entre d’altres, en I'exegesi coetania
no se sol contemplar el deute del text literari amb la gran pantalla (Iribar-
ren, 2012).* Aquesta obliteracié de 'empremta cinematografica és especial-
ment significativa si es té en compte que La fortuna dels Molines, la historia
d’uns nous rics que volen imitar I’ Awmerican way of lif® —un dels temes més

3 Alan Yates (1975: 158) esctiu sobre la nouvelle: «El seu “classicisme” —la trama unifilar,
I’escenari elegant i artificial, 'enfocament limitat, el distanciament, I’estil atic— marca de
nou el limit del que el Noucentisme podia rendir en prosa narrativay.

4 Fl fenomen, tanmateix, no és exclusiu de la literatura catalana: Goldberg i Avanzino
(1979: X) lamenten que sovint els critics literaris no tinguin en compte que els escriptors
que estudien han estat influits pels films comics, com és el cas de Toz esperant Godot, de
Samuel Beckett, inspirada en Chaplin i Laurel i Hardy.

5 El mar¢ de 1929 Soldevila dedicara tres articles a analitzar el paper que té el cinema en
la difusié de ' American way of life. En el primer escriptor constata la influéncia que el
cinema nord-america exerceix sobre els costums d’arreu: «Les nostres modes, els nos-
tres posats, les nostres ambicions, pateixen d’uns anys enca la constant influéncia de les
modes, els posats i les ambicions que promulguen els dictadors d’Hollywood» (Solde-
vila, 1929a). I’endema, tanmateix, matisa aquesta influéncia: relativitza la capacitat del la
filmografia de Hollywood com a agent exportador d’americanisme perque, al capdavall,
«els films americans sén un producte més internacional que no nacional» (Soldevila,
1929b). Amb tot, en un tercer «Full de dietari» s’avé a acceptar que els films americans,
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recurrents en la filmografia de Hollywood, tal com consigna el critic cine-
matografic noucentista Alexandre Plana—° a més de contenir referéncies
explicites al cinema, finalitza amb una estratégia de clausura filmica: la fosa
en negre.” Soldevila, que vol revestir de modernitat la seva gpera prima en
P'arena novellistica, enfila el cami més expeditiu per captivar uns lectors
que cada vegada sén més cinefils i que consumeixen tota mena de produc-
tes culturals populars derivats de la pantalla, des dels arguments filmics
publicats a les pagines de la premsa periodica i a les revistes cinematografi-
ques® fins a obres literaries que han estat adaptades al cinema (Llobet,
2012: 39): empeltar en la narrativa catalana férmules del millor que fins al
moment ha produit la industria cinematografica, el cinema comic (Gold-
berg 1 Avanzino, 1979: IX). Aixo és, el génere filmic menys deutor de la
tradicio literaria — que anys més tard sera exaltat per Francesc Trabal a Qwo
vadis Sanchez? (1931), tot un homenatge a Uslapstick (Iribarren, 2012: 293—
330).

El jove Soldevila sap molt bé que per fer de mascaré de proa de la
novella catalana i situar-se sota I'égida de la zntelligentsia ha de seguir els
mots d’ordre clau del Noucentisme: arbitrarisme, urbanitat i mediterranis-
me. Pero també és conscient que per captivar el lector ha d’abandonar els

mitjancant «’estimul visual», han imposat clarament uns models quant al «benestar i el
confort», que ell valora en termes positiu: «No sé si a alguns capitalistes d’Europa els fa
nosa de veure els obrers transatlantics anant a la feina en automobil, rentant-se molt
completament en lavabos brillants, vestint, si fa o no fa, com a senyors; cuinant en
belles cuines eléctriques, etc., pero és evident que la llic6, considerada en ella mateixa,
no conté cap element condemnable» (Soldevila, 1929c¢).

6 Lautor observa: «Un hombre y sus millones sirve perfectamente para ilustrar esas conside-
raciones sobre Tom Moore. El dia que el espacio nos permita ensayaremos la clasifica-
ci6én general del film americano. Entre sus categorfas deberemos sefialar la fundada en
la inutilidad de la posicién social de los hombres. Son muchos los films en que vemos
lo poco de que sirven los ddlares en un pais de millonarios» (Plana, 1920a).

7 A linici del relat la veu narrativa explica que els Molines van «al cinematograf un cop a
la setmana» (p. 173) i més endavant es dona a entendre que la filla, Rosa, es deleix per
convertir el seu entorn en una replica del moén que exhibeix la pantalla: «lla Rosa apre-
ciava en el vestir, damunt de totes les coses. Es migrava davant dels aparadors de joieria
i en el anema. Aquells moblatges espetarrants, aquells vestits fastuosos!..» (p. 181-182).
Aquesta alliconadora parabola sobre la vacuitat de la prospetitat economica es clou amb
una fosa en negre: «S’ha fet vespre. Entra la cambrera. / —Volen que encengui el
llum?/ Li diuen que no. Tanmateix s’estimen més romandre dins d’aquesta penombra,
sense que I'un pugui ésser vist de Ialtre» (p. 188).

8 Alexandre Plana (1920b) en déna fe: «lLas revistas consagradas al cinema y los peri6di-
cos dedican el espacio debido a publicar los argumentos de los films mas recientes,
antes o después de ser puestos a la venta.»
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dictats elitistes que han impedit la consolidacié d’un public catala. D’aqui
que s’aventuri a acostar-se als popularissims codis narratius 1 plastics dels
films comics, tot trufant-los amb la ironia tant del gust noucentista i un
barcelonisme amable (ali¢ a la conflictivitat social que en aquell moment
convulsa la ciutat), de manera que quedin perfectament integrats en una
narraci6 impregnada de civilitat, 1 esquivar aix{ les previsibles diatribes anti-
cinematografiques de Pestablishment. Es a dir, pren Popci6 als antipodes de
Victor Catala, que el 17 d’abril de 1918 comenca a publicar a la revista
Catalana (fins al setembre de 1921) la novella explicitament cinematogra-
fica,” *** (3.000 metres), una «obra esperpentica, truculenta, estrambotica»
(Yates, 1975: 139) inspirada en un model de llargmetratge en crisi: la dels
carregosos serials fulletonescos.

I’audacia soldeviliana consisteix a imbricar en L abrandament allo que en
I’escenari noucentista és antagonic: la inspiracié popular d’arrel filmica —
practicada amb gran exit per bohemis del Paral'lel com ara Joaquim Mon-
tero, Llufs Capdevila o Amichatis (Arévalo, 2002)— i el programa estetic de
Pelit cultural. La subtilesa del manlleu intertextual de la peca literaria res-
pecte de la pantalla, una estratégia que emergira amb forca a partir de la
campanya cinematografica capitanejada per Alexandre Plana a La Publicidad
el 1920 (Iribarren, 2011), ha propiciat que en els relats del Noucentisme,
logicament molt més versats a enllacar literatura amb les arts i disciplines
classiques, no contemplin empelt del cinema al cor mateix de la creacié
novellistica del moviment (Murgades, 1976; Jardi, 1980; AA.DD., 1987;
Peran et al, 1994; Panyella, 1996; Pericay i Toutain, 1996; Mari, 2009;
Panyella, 2010) —fins i tot quan aborden la cultura cinematografica de
I'epoca (Porter, 1996: 257-271)—, molt menys explicit que Pempelt cine-
matografic en la poesia d’avantguarda (Molas, 1987; Minguet, 1987, 2000).
Només Joan Pamies, en la introduccié a una reedicié de L'abrandament,
apunta la filiacié cinematografica de la momvelle, de la qual es fa eco Xavier
Duran (1995: 29): «I.’esquelet narratiu recorda les notes d’un guié cinema-
tografic, concfs, esquematic 1 despullat de tot allo contingent o innecessari»
(Pamies, 1994: 22).

Per demostrar la naturalesa cinematografica de L abrandament, que és
d’un abast molt més profund que I'apuntat per Pamies, procedim a rellegir
I’'obra amb un microscopi de lent cinematografica, capitol a capitol. Aques-
ta revisié minuciosa ens permetra anar identificant els elements expressius
que s’inspiren en la pantalla 1 posar en relleu que la veu narrativa s’articula

9 Victor Catala afirma: «he fet una pel-licula».
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segons els esquemes narratius de contrastos propis del cinema mut, en
especial del cinema comic, i el dictat del “show, don’t tell”, tan habitual en la
literatura inspirada en la pantalla.

2 L'empremta cinematografica de L'abrandament

El cinematografisme de L 'abrandament, una narracié humoristica sobre una
dissortada i breu vida conjugal emmarcada en 'ambit domestic, és molt
més rellevant que no pas en el conte La fortuna dels Molines. Com acabem
d’assenyalar, I’habil Soldevila hi sintetitza cinematogratisme amb els valors
noucentistes de I'arbitrarisme i la urbanitat, que orquestra amb Destilitzacio
lingiifstica prescriptiva del moviment. I’exempci6 del dramatisme en bene-
fici de Iequilibri narratiu i exposicié del conflicte resolt en clau humoris-
tica evita els recursos xarons i es manté sempre enfaixada dins de les for-
mes benpensants i de ’¢tica catolica. Els trets de comicitat sén molt simi-
lars als dels films protagonitzats per la primera figura mundial del cinema,
el comic Max Linder. Aquestes similituds ens legitimen a especular que
possiblement Pescriptor s’hi inspiri, juntament amb produccions nord-
americanes, com les de la Keystone Film Company de Mack Sennett.

El protagonista de L ’abrandament comparteix amb els personatges de
Max el perfil del burges de pega. Max encarna molt sovint la figura del
solter, nuvi o marit tot just casat, amant de la vida confortable, materialista
d’horitzons limitats i vida insubstancial, tot un dandi que es distancia dels
caracters més picants propis d’obres autoctones que exploten comicament
la institucié matrimonial.l? Justament, una de les tematiques recurrents dels
curtmetratges de Linder és la vida conjugal: Max célibataire, Max et sa belle-
mere, Un mariage forcée, Un mariage a I'américaine, 1.e barométre de la fidélité, Max
se marie, Max ne se mariera pas 1 Max wants a divorce sén només alguns de
molts dels seus films que giren entorn de malastrugues relacions senti-
mentals. Totes elles son obres que parodien el melodrama romantic (Lan-
zoni, 2005: 40). Per bé que les cintes de major llargada permeten articular
trames més complexes que els curtmetratges, els personatges continuen
sent plans, estereotipats, tallats segons els patrons dicotomics dels generes
masculf i femeni. Quan es publica I abrandament la celebritat de ’actor és
ben viva a Barcelona: el 1917 comenga a editar-se el «periddico satirico-
ilustrado-populam Max Linder (Bufort, 1985: 65).

10 No oblidem que el tema és un topic gastadissim i sempre en voga en la comedia popu-
lar. En aquest sentit no esta de més recordar que Awmichatis i Lluis Capdevila estrenen el
22 de maig de 1915 L’alegria del solter o home casat burro espatllat (Arévalo, 2002: 183).
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Més enlla dels probables manlleus de les cintes de Linder, Soldevila
explota el cinema en molts altres sentits. L’empremta es fa evident en la
concepcid estructural de 'obra (els vint capitols solen ser concebuts a ma-
nera de breus seqiéncies cinematografiques), en la presentacié d’alguns
marcs narratius (predomini dels espais interiors), en la carrega significativa
d’objectes i signes lluminosos, en la plasticitat de I'accid, en la revelacié del
moén interior a través del gest i la mirada del mim, i el mutisme. L assimi-
laci6 de les maneres propies de 'art muda a Soldevila li va com I'anell al dit
per acomplir el seu proposit parodic, 1 el model de Linder li evita caure en
el xaronisme butlesc dels espectacles populats.

D’entrada, és possible que el nom de Llucia, el gris conco de 48 anys,
protagonista de la poc afortunada aventura matrimonial, sigui ben signifi-
catiu: el barceloni és un home que, en la seva placida condicié de solter, no
té altra preocupacié que mirar (aixi, la relacié6 amb l'accié de llucar o amb
Santa Llucia adquireix ple sentit). Els ulls —com els de I’actor cinematogra-
fic— s6n la part més reveladora del seu ésser.

Igual que en el cinema, la llum doéna la clau de ’escenografia i es con-
verteix en vehicle significatiu que supleix la manca de dialeg. En el capitol 1
apareix Llucia, convalescent, 1 Angelina, que el vetlla. Angelina és la ger-
mana soltera de Llucia, ange/ de la gnarda que vetlla pel manteniment del
benestar familiar. La seva primera funcié narrativa és modular la llum de la
cambra del convalescent: «deixa caure les cortines sobre la finestra i, de
puntetes, sorti de la cambra enfosquida» (p. 20). Aquesta foscor, d’acord
amb els dictats de la pantalla, indica que s’inicia una combinacié de flash-
back 1 flashforward. La veu narrativa descriu les imatges oniriques del prota-
gonista. Aixi, Llucia assisteix a una desfilada de

moltes imaginacions diverses; pero en mig de cada una, insospitadament, sorgeix un
menjar o altre. [...] Adés caminava entre els dos taulells d’un bar infinit: desfilava per
davant de totes les llaminadures creades per la cuina universal. Ara s’abandonava als
records. No evocava solament els exquisits, els selectes: es complaia en la memoria
mateixa d’unes mongetes tendres, d’un bacalla i uns musclos a la marinera que menja fa
quatre anys en una sordida barraca de la Barceloneta. En els camps que fantasiava tot
eren fruiterars, branques vinclades sota el pes deliciés dels préssecs i les prunes. (p. 20)

La recuperaci6 de Llucia es correlativitza a través d’una explicita objec-
tualitzaci, sense necessitat d’usar la paraula, i ben facil de descodificar per
a I’espectador: «Els plats s’apilen sobre el llit, i En Llucia els buida amb una
golafreria salvatge» (p. 23).
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La comunicaci6 entre ambdos personatges s’estableix a través de la mi-
rada. En l'escena muda els senyals lluminosos (en aquest cas, una sobre-
posicid) son els delegats de transferir significat: «Mirant-lo, Angelina oblida
les precaucions, i un moments s’abandona a Iesperanca. Tots dos som-
riuen. En algun racé de la cambra lluu, imperceptible, 'arc de Sant Marti»
(p. 22-23). Angelina deixa entrar de nou la llum per tal que tots dos puguin
imaginar felices imatges de futur (altra vegada, un flashforward): «Després
que ell ha fet una digesti6é voltada de tenebra, silenci i soledat, Angelina
retorna a la cambra, mig obre els porticons i s’asseu al capdavall del llit» (p.
23). La llum és també I'element que indica el pas del temps i 'encarregada
de clausurar el capitol: «Ja és cap al tard. Els porticons, mig oberts, donen
una claror lletosa i esmorteida» (p. 25).

El capitol 11, clarament introspectiu, se centra en la mirada de Llucia,
convalescent, 1 en les imatges que, a manera de flashback, desfilen davant
d’ell. Un cop llevat (va fins a la saleta de musica mentre li endrecen la cam-
bra perqué, com Max Linder, és un inatil per a les feines domestiques),
redescobreix els objectes amb la mirada. L’escenari és disposat de manera
que permet una comprensié visual del desplegament narratiu. Llucia re-
memora el passat. L’accié es formalitza amb un recurs propi de la pantalla:
«Guaita llargament els retrats dels pares dins les negres motllures ovalades.»
(p. 28). El pensament en la germana s’objectualitza amb la llum: «Adhuc en
els dies que la seva vida era una llumeta feble a punt d’apagar-se, el nom
d’Angelina s’associava dintre seu amb una sensaci6 tendra i germanivola.»
(p- 28). Recorda les visites durant els dies que ha estat allitat com una suc-
cessié (en moviment) de primers plans de rostres: «I'é idea que tota la
parentela ha desfilat per la seva cambra: cosins segons, oncles llunyans, ties
remotes, han entrat de puntetes per abocar damunt del llit rostres contrets
per un somriure fictici» (p. 28-29). Quan torna a la seva habitacié 'esceno-
grafia ha canviat: els oljectes son signes visuals indicadors de bons auguris.

El capitol 1II s’inicia amb una escena articulada segons un dels llocs
comuns de la narrativa cinematografica: la contemplaci6 del paisatge a tra-
vés de la finestra. Tal com dicta la preceptiva noucentista, la imatge forneix
una visié de la Barcelona amable, en harmonia amb la natura circumdant.
Els elements destacats son de gust filmic: la llum, el reflex, els elements
vaporosos (el fum i els navols), i el contrast entre immobilisme i movi-
ment. Ben significatiu és que en aquest capitol Soldevila faci referéncia
dues vegades al mot “panorama”, un dels espectacles precinematografics:
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En Llucia, que tot just s’acaba de vestir, obre de bat a bat les dues finestres: un sol clar
inunda la cambra. El mar, alla baix, és d’argent viu. Les teulades de moltes cases rein-
tellen fins a enlluernar. Vora la carretera un pilot d’herba molla fumeja tenuament.

En les muntanyes hi ha una immobilitat graciosa com de peresa. I també la ciutat,
aci i alla velada de boires, sembla que encara no s’hagi deixondit de la sopor nocturna.
Llucia s’embadaleix mirant els tramvies petits que marxen per les llargues vies de
I’Eixampla. Aquell tren mateix que s’albira de lluny, vers la marina, avanga amb lentitud!

Tots aquests moviments pausats entre la quietud solemne de la serra i la lluissor
extatica del mar, fan un goig! Llucia se sent envait d’'una onada de lirisme barcelonista.
Crida imperiosament la seva germana

—Angelinal Linal Deixa’t estar de fer puntes i vine a badar davant d’aquest pano-
rama unic.

Angelina es recolza en Pampit de la finestra, i ell comen¢a a patlar com un
allucinat. (p. 31-32)

Pero a Angelina el que li atreu és una altra visié: «en lloc de guaitar el
panorama, el guaita a ell amb un defalliment feli¢c» (p. 33). Aquesta mirada
reveladora és la manera que té el cinema mut d’evocar els sentiments dels
personatges, d’articular amb codis gestuals un psicologisme poc complex.

La recuperaci6 de Llucia en la casa de Vallvidrera es plasma visualment
mitjancant una ingesta desmesurada d’aliments (ben facil de representar en
la pantalla). Aixi, Angelina es converteix en espectadora de la voracitat del
germa (com el lector), la qual, mitjancant el llenguatge ocular, déna a
entendre els sentiment que li provoca: «Cada apat, davant la visié dels
menjar apilats en el plat del germa, la germana desvia la vista amb una
secreta horrom (p. 34). Llucia, al seu torn, es consagra a la vida contempla-
tiva: «Obre el periodic, perd a penes el llegeix: gairebé sempre contempla el
mar, la ciutat o les serres; molta estona s’encanta mirant el cel entre el
tullatge obscur dels pins» (p. 35). Curt: és un conco badoc del més pur estil
carneria.

I és que Llucia no és un home d’accié: «vivia mirant les coses i les pet-
sones, parlant i sentint parlam (p. 36). A més, un dels seus esplais predilec-
tes és contemplar visions en queé projecta els seus desitjos (a manera de flash-
Jforward cinematografic): «la imaginaci6é li fugia vers una constellacié de
somnis irrealitzables; pero per subtil privilegi assistia a Pesclat dels seus
propis anhels com a un espectacle impersonal. En retornava tranquil i
enlluernat, com si vingués d’una aviada de coloms en dia de sol» (p. 36).

En el capitol IV s’escenifica 'entrada en escena de la futura esposa. La
veu narrativa presenta el jacent Llucia en el seu habitual descans primaveral
al turonet de les farigoles, que és interromput pels moviments d’'un grup de
quatre dones que s’installen a prop seu. Entre elles hi ha Adelaida. La
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reacci6é de Llucia es llegeix en la seva mirada: «va comencar a mirar-les amb
una hostilitat rancuniosa» (p. 37). Ben aviat, pero, la mirada es modula,
abandona el seu estat contemplatiu i esdevé voyeur. «Espiava els nou vinguts
i llurs maniobres» (p. 38). I es concentra en una figura que «romania dreta i
immobibs (p. 38): «lucia la mirava» (p. 38). Es tot un reclam en clau cine-
matografica per a Pobservador: «la senyoreta del llibre guanyava un relleu
prestigios. El seu vestit, d'una afectada simplicitat, i el seu redrecament
d’espatlles, li daven una certa retirada a les protagonistes de certes pellicu-
les americanes» (p. 39). El narrador insisteix: «Llucia la mirava» (p. 39).
Aquesta insistencia emula la férmula filmica per posar de manifest I'atrac-
ci6 fisica que sent el personatge masculi envers el femenf; aixo és, la plas-
maci6 plastica del lloc comt de 'amor a primera vista, que inscriu la narra-
ci6 en el terreny sentimental, motor 1 eix de la historia. Llucia «s’abandona
lleialment a la contemplacié» (p. 40) del grup. Ella llegeix. «Llucia la mira»
(p. 40), el narrador —emulant el cineasta— insisteix. El capitol, practicament
sense dialeg, ve a ser la transcripcié d’una seqiiéncia cinematografica de
flirteig visual.

El primer signe d’interés d’Adelaida vers Llucia es revela un dia de pluja
—la pluja sol ser, en el cinema, moment pregnant.!’ 1’escena es presenta amb
un raccord d’imatges ben sintétiques i prou eloqiients del paisatge 1 dels per-
sonatges silenciosos, que comuniquen mitjangant la gesticulacié teatral del
cinema mut: «Plou des de la matinada. El vel de I'aigua oculta Barcelona i
el Tibidabo. Els planells s’omplen de tolls, i cada pendis esdevé una tor-
rentera vermella. Llucia té un llibre a les mans. Angelina cus. Tots dos
callen. En llur silenci no hi ha cap pensament comi» (p. 46). El mutisme és
interromput per Adelaida, que ve a conversar amb ells. Llucia pronuncia
uns mots massa explicits entorn de les relacions entre dones i homes, que
crea una situacio tensa: «Aquell mutisme i aquelles actituds quasi teatrals,
eren sentides, expressaven una autentica situacié d’esperit» (p. 49). Des-
prés d’aquest dia llur relacié es consolidara rapidament. Llucia no prendra
consciéncia del seu enamorament fins que ell mateix ho expressa amb una
acci6 cinematica: la persecucié. Una persecucié que, tal com esta plasmada,
sembla un calc de les corredisses dels films comics que trobem en Edison,
els de Ferdinand Zecca per a la Pathé, o els slapsticks de Marck Sennett

11 Jordi Ball6 (2000: 133) explica que la pluja en el cinema «és un instrument formal que
transmet necessariament intensitat, atencié, és un “moment pregnan?’, segurament algu-
na imatge inoblidablex, i per aixo «la pluja sol presidir els climaxs, joiosos o tragics, per-
que és sota la pluja on s’efectua moltes vegades I’accié decisiva, la que marca la neces-
sitat d’afirmar-se contra el perill de tota dissolucién.
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(Goldberg i Avanzino, 1979: 43). La corredissa permet formular visual-
ment la pulsié erotica del protagonista pero alhora la buida de contingut
sexual en benefici de ’humor blanc noucentista. Per a reblar 'elogiiencia
del seu moviment, el sentiment de Llucia es manifesta en clau plastica, cor-
relativitzat a través d’un simil:

Anant per la carretera del Tibidabo descobri al lluny la silueta d’Adelaida. Impensada-
ment, es posa a correr com un vailet de deu anys. I, mentre corria, pensa que feia una
cosa insolita i poc avinguda amb la serietat de la seva persona: la mateixa Adelaida, ¢que
diria si es girava i el veia? Qualsevol asseguraria que ell estava enamorat d’Adelaida.
Modera una mica la carrera: es redui a marcar un pas gimnastic que hom podia creure
un recurs contra el fred.

Adelaida era lluny encara. Ell seguia trotant i pensant. Encara que les seves insinua-
cions signifiquessin alguna cosa, no eren pas un lligam indissoluble. Es veia com un mi-
ny6 que fa volar un estel: Pestel tiba, tiba... pero, abans no I'arrossegui, pot obrir les
mans i abandonar la corda. (p. 53-54)

En el capitol VI s’explica que Adelaida Marquet «no era un estel, joguina
frévola, supeditada als corrents atmosferics» (p. 55), siné una persona que
sap molt bé el que vol. D’aqui que cerqui un escenati ideal (emmarcat per
dos espais simbolics clau, Barcelona 1 Montserrat) per insinuar-se a Llucia:
«El pla de Barcelona s’estenia a una banda, tot aclarit de sol. A I’altra banda
Montserrat resplendia amb una aparenca etéria, sobreeixint d’un embolcall
de boires rosades» (p. 55). Ella lamenta que quan tornin a la ciutat ja no els
envoltara «aquest decorat silvestre» (p. 50). Llucia té una revelaci6, una
l'luminacié: «Li juro que mai no m’he vist amb tanta claredat com ara» (p.
58). Es prometen.

Angelina opta per mantenir-se al marge de la relacié entre el seu germa i
la futura cunyada. Decideix desapareixer del panorama, de la historia amoro-
sa: «ja ha resolt que no intentara ni tan sols presentar-se com un nuvol gris
en el facil panorama d’aquest prometatge» (p. 60). Desitja fer-se invisible
segons la férmula del flou cinematografic: «Voldria fondre’s amb un movi-
ment imperceptible, com un paisatge en el capvespre» (p. 63).

Una ellipsi narrativa estalvia reportar tot el procés de prometatge i
condueix I’accié fins a la nit anterior a les noces, focalitzada en un neguitds
Llucia. ’escena inicial del capitol VIII s’articula seguint la plantilla de 's/ap-
stick. El gag s’emmarca en ’habitaci6 del nuvi. Llucia, victima de I'insomni,
sent les campanades de mitja nit. Esta nervids: «Aquests darrers dies ha
viscut dins d’'un remoli vertiginds» (p. 65). Per lluitar contra linsomni
acluca els ulls, pero de cop s’aixeca per buscar el rellotge: pateix perque no
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confia en la puntualitat de la cambrera. Torna al llit, pero el soroll del
rellotge no el deixa dormir. Després encén el llum i s’alca de nou per com-
provar que la corbata és a punt. Torna al llit pero segueix intranquil: «des-
filaven pel seu cervell un munié de consideracions relatives al seu taranna,
a la influéncia de la tenebra i a la lassitud com a causa d’insomni» (p. 66).
Un mosquit que gira entorn del seu cap el desvetlla altra vegada. Intenta
matar-lo. La manera de fer-ho és de factura propia dels films de la factoria
de Sennett:

Un mosquit! El llum el devia haver atret, i es devia haver escolat pel balcé mig obert. Li
gira al voltant del cap. Escolta el seu murmuri, que s’apropa i s’allunya interminable-
ment. Al¢a la ma per esclafar-lo tan bon punt es detuti sobre el seu rostre. Dues o tres
vegades pega infructuosament. Pausa. Temptativa d’adoptar una actitud estoica. Es
debades. Torna a bufetejar-se sense solta ni volta, posseit d’una furor sanguinaria. A la
fi es convencé que el mosquit no I’havia ofes ni tan sols tocat. Cantava, seguia cantant al
seu entorn. (p. 66—67)

Mentre decideix si s’aixeca 0 no per encendre una pastilla insecticida
veu que es fa de dia: «adreca els ulls al balcé. Clarejava. Va dir-se: “Has
perdut la nit”. Renuncia al repos 1 s’eixorivi tot d’'una» (p. 68). Al mati,
durant la cerimonia, Llucia ho veu «tot a través d’'una mena de mareig
entendridor» (p. 68) —com en un flou. Ben poc comode se sent, durant el
silent passeig nupcial per Barcelona (la férmula sinecdoquica que usa el
cinema mut per imprimir dinamisme a la representacié del sagrament del
matrimoni), en adonar-se que és objecte dun wgyeurisme general: «tots els
ulls eren fits en ell i en la seva muller» (p. 70). La parella de nuvis fins i tot
suscita comentaris obscens. Ell no pot pronunciar cap mot; a Adelaida
sembla que aixo no li importi pas: «en tota la passejada no troba un sol mot
escaient per a dir. I.’Adelaida semblava ben avinguda amb aquest mutisme»
(p. 70).

El veritable impacte s’esdevé quan entren en la cambra on han de pas-
sar la nit de noces: «Prengué Adelaida de la ma. Travessaren la llinda. La
cambra era tota il'luminada. Els llencols blancs i emmidonats, plens de
randes, resplendien. Els mobles feien olor de fusta nova i de vernis posat
de fresc. La parella, de cop, es veié dins del mirall. Ella es ruboritza una
mica» (p. 71). Com en el cinema, la imatge especular és especialment carre-
gada de significacio: ja només cal consumar el matrimoni.

Pero la narracié, és clar, defuig el sentimentalisme i 'erotisme. Els
capitols IX, X, XI i XII sén brevissimes seqiiencies que plasmen el vertiginds
deteriorament de la felicitat conjugal, totes elles articulades en forma de
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dialeg, amb un Gs avant la lettre de Tel'lipsi al més pur estil Orson Welles,
segons Pamies (1994: 27). La dictadura d’Adelaida s’imposa. Fins i tot
obliga el calcasses del marit a desfer-se del costum de dur sempre la clau de
casa a sobre. El poder d’Adelaida es revela, a manera de focalitzaci6 filmi-
ca, mitjancant el petit objecte domestic: «La clau resta penjada, amb les
altres: darrera la porta» (p. 78). En el capitol XIII dos objectes (els obsequis
del dia de Reis) adquireixen també protagonisme: el collaret de perles que
Llucia regala a Adelaida i espasi que ell rep a manera de butla.

En el capitol XIV es mostra fins a quin punt la llar conjugal queda tota
desangelada quan la dominant Adelaida marxa d’estiueig a Viladrau. Ben
mirat, Pescenografia ve a ser premonitoria: els mobles coberts amb teles
blanques s6n signe de dol en les llars catalanes. El domini de I'esposa es fa
notar arreu, en detriment del confort burges de Llucia:

El dia 15 de juliol Adelaida ha partit cap a la muntanya. El pis resta endrecadissim. Tots
els quadres son coberts de paper de seda; tot els llums s6n embolicats amb glasses: tni-
cament el del menjador deixa pendent, fora 'embolcall, la timida bombeta que il-lumi-
nara els apats nocturns del senyor Montoriol. Ha desaparegut la quincalla de sobre el
piano, i els jocs de cafe i cervesa que decoraven el trinxant i el bufet.

Dues figures de guix, imitacié bronze, i un gerro de ceramica japonesa, han fugit de
llurs pedestals. A la taula del menjador no es posa tapet: resta el linoleum a la vista, bri-
llant com una superficie oliosa.

Cadires enfundades, sofas enfundats. Llucia sent una tristor profunda. (p. 88—89)

Llucia ha esdevingut un infelic. S’ha quedat sol amb la minyona, a qui
ara veu com un angel alliberat d’Adelaida. Li llegeix la felicitat en els ulls:
«com més hi pensa, més admira aquesta criatura angelica. Es petitona, de
fisic insignificant, de cabells negres i d’ulls clars, candorosos. Aquests ulls
mostren una felicitat absoluta, a hores d’ara» (p. 93). De nou, uns ulls
reveladors de la interioritat psicologica.

En el capitol XVI assistim a una escena urbana en que la natura, per
reblar la desesperaci6 de Llucia, es revolta en contra de I'infelic. Llucia seu
en actitud reflexiva en «una tauleta de I'Orxateria Valenciana» (p. 97).
Mentre contempla passar els tramvies evoca imatges del passat, que se li
apareix a manera de flashback cinematografic: «D’aqui estant veu amb una
exactitud fotografica 'época del seu prometatge. Es veu 1 se sent ell mateix
a Vallvidrera. Es veu i se sent tan bé que s’apunyegaria. Parla amb vehe-
mencia 1 escolta sempre la resposta que desitja, mira amb illusid, i no veu
altra cosa que un paradis imminent. Era boig» (p. 98-99). Els seus pensa-
ment es veuen interromputs pel canvi de temps, que déna peu a la descrip-
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ci6 plastica d’una escena de caos urba (que contrasta violentament amb els
pensaments sobre el paradis i Viladrau), protagonitzada pel moviment
(amb el fgpos del moviment giratori inclos). El quadre imita la plantilla
d’una escena de carrer de Uslapstick. 1episodi, val a dir-ho, té una funcié
narrativa molt secundaria (el tradicional mal auguri climatologic). Tot fa
pensar que la dilatacié d’aquesta escena respon a la voluntat d’exhibir cine-
matograficament una estampa urbana (amb persecucid, pla general i pla de

detall):

l'oratge pacific s’ha convertit en huraca furiés. Les taules resten desertes en pocs
segons. Llucia paga i fuig. La ventada continua amb forca creixent i porta gotes de
pluja. Els llocs de venda ambulant (platans, taronges, gelats) s’han plegat sobre ells ma-
teixos amb un prudent instint de caragols. Un quiosc de periodics ha retirat cuita cor-
rents el seu cinyell de paperam voleiadis. Un senyor persegueix el barret, que li fuig
velogment i habilment, com si fos una bestiola plena de malicia. Baten portes i finestres.
En algun lloc hi ha trencadissa de vidres. Els dependents mercantils, vibrants d’entu-
siasme mariner, fan giravoltar el torn en el qual la vela s’embolica. Els arbres es bressen
amb una mena de desesperacié dramatica. El trolei d’'un tramvia branda a I'entorn del
cable, produint un espurneig sinistre.

Les senyores, sota les robes lleugeres, han posat pell de gallina, i experimenten un
vague terror que gairebé les fa cérrer.

Llucia també s’apressa: li fa pena de veure’s enmig de la tempesta amb el seu impe-
cable pantal6 de franella blanca i les seves sabates de lona. (p. 100)

Com sovinteja en el cinema mut, els elements es revolten contra el
protagonista, victima alhora de la ironia del narrador: Soldevila utilitza el
recurs sinecdoquic de la revelacié del personatge a partir d’una part del cos
o un accessori de vestit, emulant el revelador primer pla en la pantalla.

En el capitol XVII Llucia va a Viladrau. També la seva arribada es narra
en clau cinematografica: «Es nit fosca quan hi arriba. Els reflectors de
P'automobil enlluernen la gent que espera a la plaga. Hi ha cridadissa, salu-
tacions, besades, estretes de ma» (p. 101). El retrobament entre marit i mu-
ller és fred. Aquella nit Adelaida prefereix anar amb Eulalia al casino. S’in-
sisteix en la idea que Adelaida és eixuta 1 encarcarada (el seu posat, com el
de I'actriu en la pantalla, és ben revelador: «es mou tot el dia amb un encar-
carament especial que no desplaca un sol cabell ni entela 'esmalt de les
ungles», p. 103). A més, també és insensible i antiromantica. Aixi, la llum
de la nit —a diferencia d’Eulalia— la deixa indiferent: «Fa una nit meravello-
sa. El cel limpid de muntanya brilla esplendidament i amb una dolcesal..»
(p- 103). El contrast entre ambdés personatges femenins és subratllat de
manera ben explicita. Mentre que en entrar al Casino Eulalia expressa la
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seva recanca per no poder gaudir d’una nit tan agradable, Adelaida ni tan
sols la mira i entra decidida. Aquesta nit Adelaida fa una escena que posa
en ridicul el matrimoni Montoriol.

Quan Llucia s’assabenta del numeret de I'esposa, abandona tot com-
pungit el billar. Com que ell sf que té un esperit sensible decideix passejar
«sota la llum dels estels» (p. 107). En acostar-se a la casa d’estiueig cerca
signes de la seva esposa, amb qui tem acarar-se: «adreca els ulls a la finestra
de la seva cambra, els porticons eren closos i, a través de les clivelles, tras-
puaven llum» (p. 108). Llucia esta tan obsessionat amb I’esposa que se li
apareixen imatges de la seva «wilkette nocturna»: «veia talment Adelaida
anant del tocador al lavabo, descloent estris i ampolletes, fent-se friccions i
untaments» (p. 108). Pero aquestes cinematografiques visions sén inter-
rompudes per una veu que el crida: «Era Eulalia, recolzada en 'ampit de la
seva finestra: en la foscor, blanquejava el seu rostre, els seus bragos 1 la
clara brusa que duia» (p. 109). Entre Eulalia 1 Llucia s’estableix un corrent
de simpatia que els aboca a la confidéncia. Pero Llucia es fa enrere: «aque-
lles escletxes resplendint en la finestra d’Adelaida i imposaren reserva:
s’acovardi. Només tingué coratge per a sospirar» (p. 110). Al final, Eulalia
s’acomiada: la foscor creixent embolcalla Llucia, simulant una eloqiient
fosa en negre, metafora d’un home en dissolucid.

La clara silueta s’esvai de sobte: el marc de la finestra resta tot fosc, i Llucia se senti més
abandonat que mai.

D’esma continua pujant entre faigs i castanyers, que entenebrien progressivament la
seva ruta. (p. 111)

Mentre passeja decandit, Llucia recorda una aventura amorosa de
joventut, a manera de flashback que conté escenes propies de la pantalla
(expectaci6 creada per un accident de transit, accions paral-leles en habita-
clons contigles, voyeurisme, nits d’insomni amb visions): «Els episodis li
revenien a la memoria il-luminats per una claror novella» (p. 112).

Després d’una nova ellipsi narrativa, s’explica que Adelaida contreu
una malaltia de I'aparell digestiu (capitol XIX). Segueix diverses dietes que
no li fan cap bé i, aconsellada per la senyora Ferrer («reia de tot cor, lluint
dos rengles de dents lluminoses: semblava un anunci de dentifrici», p. 124),
decideix posar-se en mans del doctor Maristany. Maristany presenta una
idiosincrasia propia de personatge filmic: es caracteritza pel seu mutisme i
la seva acci6 es limita al moviment. Les visites consisteixen a tirar al ventre
de la malalta pélvores de talc i fer-li un massatge (escena usual en films
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picants). Prova la concepcié cinematografica d’aquest capitol el detallisme
amb que es descriu el massatge (primer pla dels dits enfarinats del metge 1 de
la pell d’Adelaida) i la dilatacié d’una escena argumentalment molt secun-
daria en una narracié de naturalesa sintetica i elliptica. Adelaida, narcisista,
cerca signes de la seva recuperacié interrogant el mirall: contempla «el pro-
digi davant el mirall de tres llunes» (p. 126). Llucia també es converteix en
espectador (les revelacions sén sempre oculars): «El seu marit, excepcio-
nalment admes a una d’aquestes contemplacions, resta bocabadat» (p. 120).

Un cop recuperada, Adelaida s’embranca en una acci6 trepidant: refor-
mar la casa de dalt a baix: «Apunta preus i fa pressupostos. Pren mesures
sense repos: el seu cinyell habitual, estant per casa, és una cinta métrica» (p.
128). Prendra Pestrategia d’observar altres cases 1 dones de la burgesia per
prendre’n model. La seva és una mirada amb valor sinecdoquic, com la del
cineasta: «Gairebé mai no esguarda els ulls de la interlocutora: més aviat li
observa els peus per valorar el calcat que hi porta, o bé les mans per mor
dels anells o bé el pentinat per tal de descobrir secrets de perruqueria» (p.
129). Per contrast, Llucia decideix secundar un nou dictat: «“Vegetar en la
penombra”™» (p. 128). L’esquematica dicotomia (com al cinema mut) llum-
moviment i foscor-paralisi son el correlat de estat emocional de la muller i
el marit, respectivament.

En el darrer capitol, el XX, s’esdevé la mort d’Adelaida. Aquesta vegada
ha agafat el tifus. Amb la fredor i 'obsessi6 per les convencions socials que
la caracteritzen, la mateixa Adelaida orquestra I'escenografia de la seva
mort. Aixi, ordena: «LLa cambrera que avisi tots els veins i compri una dot-
zena de candeles. Obriu 'armari, i en el calaix segon, a ma dreta, trobareu
una tovallola brodada per a posar-la damunt la gira del llencol. Enceneu
tots els llums de la casa i deixeu oberta la porta del salé» (p. 132). L’escena
conté diversos elements del ritual mortuori: «Li feren les creus» (p. 132).
Una vidua pren la ma de les amistats «, vulgues no vulgues, els conduia
davant del cadaver i els obligava a mirar-lo d’aprop» (p. 133).

La seglient escena és un lloc comd de la pantalla i de la narrativa cine-
matografiques: I'enterrament i el seguici finebre (com en el passeig nup-
cial, el cinema logicament opta per mostrar la comitiva, per imprimir mo-
viment al ritu liturgic). La seqiiéncia del cementiri és un espectacle patetic.
Els enterramorts han de buidar la sepultura perque esta ocupada. L’acci6
encadena un joc de mirades i una corredissa. Les dues seqiéncies que la
segueixen son ben eloqiients: el contrast amb la lluminaria de la ciutat i
Iemotiu retrobament entre Llucia i Angelina. I’amor fraternal s’expressa
aquesta vegada a través del gest: la redemptora abragada del retrobament.
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En aquesta ocasio, s'imbriquen perfectament els codis expressius de la
pantalla amb el referent literari —evidentment, en clau ironica— del retorn
de I’heroi a la dona de la llar després d’un viazge épic, com Ulisses:

Gairebé tots els acompanyants decantaren els ulls de la funebre maniobra. Alguns els
adrecaven al paisatge cercant-hi una distraccié o un encoratjament. No assolien una
cosa ni I'altra. Vesprejava i el fred esdevenia agressiu. Les planures del Prat i del Llobre-
gat, que s’albiraven d’allf estant, eren plenes d’ombra i de malenconia. Una boira grisen-
ca assenyalava el curs ondulant del riu.

Closa la sepultura, Llucia i el seu seguici davallaren amb pas accelerat fins a
I’esplanada on esperaven els cotxes.

Era fosc quan entraven a ciutat. La gentada que omplia els carrers, la lluminaria de
les botigues, la gran remor dels vehicles, arrecerament dels edificis, causaren a Llucia
una mena de confort inesperat.

Nogensmenys, en arribant a casa abraca la seva germana amb una emocié profun-
da. No deia res: sanglotava i les llagrimes li corrien rostre avall. Potser en tota la vida no
s’havien abracat d’aquella manera, tot i haver-se estimat sempre entranyablement.

Els parents i els intims que encara romanien a la casa guaitaven I’escena amb el cor
commogut, perod no en capien la significanca. Només Angelina, a través d’aquell silenci
sanglotant, ofa el confis penediment del germa que torna a la llar després de dos anys
de viatge innecessari i ple de riscos. (p. 134-135)

Angelina torna a casa. El restabliment de I'antic ordre domestic es formula
correlativament a través dels objectes i dels escenaris, segons el dictat del
“show, don’t tell” «Llencols i estovalles eren plegats segons la pauta antiga.
Desaparegueren gran nombre de coixins llampants que envairen tots els
sofas 1 cadires, se suprimi la rigorosa clausura d’algunes cambres» (p. 136).
El moment més revelador en aquest sentit és quan el submis Llucia segueix
el suggeriment d’Angelina de tornar a anar a ’Ateneu i, abans de marxar,
pren «la claueta del pis» i la colloca «a poc a poc en el seu portaclaus» (p.
138). El petit objecte explicita —novament, amb ironia— la grandesa épica del
moment: ’'home ha reconquerit el seu espai de confort i rutina. Com el
cineasta, la veu narrativa subratlla la transcendéncia de I'escena (per aixo
pretén emular Pefecte de ralent): «Angelina (capint tota la significanca
d’aquell acte) mirava el seu germa i somreia amb una angelica ironia» (p.
138). La narraci6 es clou, doncs, amb una significativa mirada d’Angelina.
Es a dir, de Pange/ vencedor.12

12 En edicions posteriors la narracié no acaba aqui. La recuperacié d’un major grau de
tranquillitat es visibilitza a través de actitud i la gestualitat de Llucia, que reprén els
posats antics. No obstant aixo, I'assoliment de P’antiga pau anterior ja no és possible.
Llucia té visions que el turmenten: se li apareix Adelina amb gest de menyspreu i ulls
burletes.
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3 Cloenda

En els relats sobre el Noucentisme, que usualment presenten una Optica
multidisciplinaria, el cinema hi sol tenir un paper tangencial o practicament
nul. La contundeéncia del blasme contra la pantalla per part de Vestablishment
noucentista, que han consignat els historiadors del cinema, 1 la descoberta
molt tardana de la campanya cinematografica de La Publicidad encapgalada
per Alexandre Plana, no han contribuit a conferir al cinema un rol en les
exposicions ni de I'ideati ni de la creaci6 artistica i literaria del moviment.
Tanmateix, la lectura atenta de L’abrandament des del prisma filmic ens ha
permes assegurar que ’obra seminal de la represa de la novella és deutora
de la cultura cinematografica. Més concretament, del genere que hi excel'leix
1 que gaudeix de major acceptacio entre el gran public: el cinema comic, la
forma narrativa de la pantalla menys supeditada a la tradicio literaria.

D’una banda, hem observat que el protagonista presenta forca simili-
tuds amb una de les figures filmiques més populars de la Barcelona de
Iépoca: lestrella del cinema comic francés Max Linder. De Daltra, hem
identificat maltiples elements d’articulacié narrativa i d’expressio estilistica
que son clarament deutors dels codis semiotics i de la plasticitat del cinema
mut. Soldevila els empra per construir una amable parodia de melodrama
sentimental que transcorre sobre I’escenari d’una Barcelona aliena a la con-
flictivitat social del moment. ’humor i el desenrotllament cinematic i visu-
al del conflicte amords obeeixen a I'objectiu d’enllaminir el migrat public
lector de novel'la catalana.

Aixi doncs, sostenim que L abrandament no hauria de romandre en el
canon solament pel fet de ser el primer brot de I'anhelada produccié no-
vellistica noucentista. Aquesta pega, que en resposta a la pulsié renovadora
de Soldevila s’inspira en el flamant art de I'era electrica, bandera de la
modernitat del nou-cents, cal contemplar-la com un dels primers trans-
vasaments de la pantalla a I'alta cultura literaria catalana. Certament, I’estra-
tegia soldeviliana tindra continuitat: la revitalitzadora influeéncia que exer-
ceix el cinema en la prosa és una operacié interartistica que emergira amb
forca els segiients decennis. De fet, dos dels seus fruits més remarcables
son Fanny (1929), del mateix Soldevila, 1 Quo vadis Sanchez? (1931), de Tra-
bal, la novel‘la catalana més deutora del cinema comic mut.

Més enlla de mirar d’enriquir la lectura de L 'abrandament 1 de connectar
I’obra amb els corrents de renovacié novellistica europeus 1 nord-ameri-
cans que s'imbriquen amb I'emergent cultura visual de masses, 'objectiu
d’aquest assaig és, en datrera instancia, animar els historiadors del Nou-
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centisme a tenir en compte el fet cinematografic en els relats historics i
estetics del moviment; en especial, quant a la produccio literaria.
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Zusammenfassung: In den Studien zur katalanischen Literaturgeschichte wird die Ver-
offentlichung des Werkes I 'abrandament von Catles Soldevila im Jahre 1919 als ein
Wendepunkt im literarischen Kontext des Noucentisme dargestellt: es bedeutet den Start-
schuss der Wiederaufnahme des Romans. Das beriihmte Vorwort des Dichters Josep
Carner geht dem Werk von Soldevila voran; ein Vorwort, in dem Carner die katalani-
schen Schriftsteller ermahnt, wieder Romane zu schreiben; eine Literaturgattung, die bis
dahin vom Establishment des Noucentisme vernachlissigt worden war. Mein Ziel ist es,
diese Nowvelle aus einem kinematographischen Blickwinkel zu interpretieren, der die
herkémmliche Auslegung des Noucentisme erginzen soll. Eine genaue Lektire des
Werks L'abrandament soll helfen zu zeigen, dass Soldevila, ein tiberzeugter Kinolieb-
haber, sich bei der Konzeption seines Erzihlstiicks vom Stummfilm inspirieren lsst.
Als Kette von Sequenzen gebaut, nach der Sprache des animierten Bilds gegliedert und
mit einer Hauptfigur von filmischer Natur — eine Kopie des Komikers Max Linder —
stellt dieses literarische Stiick eine der ersten Umformungen aus der Leinwand inner-
halb der katalanischen Hochkultur dar.

Summary: According to the studies of the history of Catalan literature, the publishing
of L’abrandament, by Carles Soldevila, in 1918 represents a turning point in the literary
context of the Noucentisme: it is the beginning of a new novel resumption. The work by
Soldevila is preceded by the famous prologue signed by the poet Josep Carner, a piece
in which he urges Catalan writers to cultivate the genre that had previously been
banned by the noucentista establishment: the novel. Our goal is to make an exegesis of
the nouvelle from the film scope, as a complement to the canonical interpretation made
through the noncentist aesthetics. By the close reading of L 'abrandament we try to show
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that the cinephile Soldevila was inspired by silent films when he conceived his narrative
piece. Built like a string of sequences, articulated according to the codes of the ani-
mated image, and starring a character of film nature — very similar to the comic actor
Max Linder—, this piece is one of the first literary transfers of the screen to the high
Catalan culture. [Keywords: Noucentisme, Catalan novel, comic cinema, Carles Solde-
vila, Josep Carner, Max Linder, humor]



