[Les representacions filmiques d’'una Costa Brava simbalica]

al com han demostrat

alguns estudis de la

nova historiografia
cinemarografica tota pel-licula
és un document sobre les
mentalitats del moment
historic que I'ha produit. En el
cinema de ficci6 hi ha sempre
una tensié entre una narracio
que vol ordenar uns
esdeveniments i una
representacio que es proposa
imitar o crear un mén. Si
volem estudiar la manera com
un espai geografic concret, com
és el cas de la Costa Brava, ha
estat representat en algunes
ficcions rodades en exteriors,
podem contraposar dues
metodologies, segons si
contemplem espai ficcional
des d'una perspectiva
documental o simbdlica. La
metodologia documental
parteix de la revaloritzacié dels
segons termes del cinema de
ficcié rodat en exteriors. Lespai
utilitzat com a decorat té un
caracter documental ja que
remet a una realitat preexistent
que el film ha utilitzat com a
suport referencial. Aixi, si en
una pellicula com Pandora
d'Albert Lewin, deixem de
costat els amors d'Ava Gardner
i ens fixem com era Tossa de
Mar als anys cinquanta,
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podrem arribar a certificar que
el film mostra una determinada
idea de la poblacié en aquesta
&poca. Molt més interessant ens
sembla ['analisi interpretativa
on es parteix del supdsit que en
el cinema de ficci6 rot espai té
sempre un caracter
marcadament simbolic com a
decorat de la representacid.

Si examinem l'ampli catileg
de llargmetratges estrangers que
s’han rodat a la Costa Brava des
de 'any 1930, en qué Luis
Buiiuel i Salvador Dali van
Lage d'Or a cap de Creus, no
trigarem gaire a constatar que
en els paratges de la Costa, el
cinema mai hi ha buscat cap
hipotética realitat(1). El
cinema s'ha limitat a projectar-
hi un imaginari, convertint la
costa en un espai simbolic, en
un indret on es pot arribar a fer
possible el mite del paradis
perdut. Generalment, la Costa
Brava ha estat representada
com el refugi d'ociosos
personatges de ciutar que han
intentat fer realitat moles dels
seus somnis existencialistes. Ha
estat utilitzada com un decorat
on s’han projectat una série de
convencions a l'entorn del mite
romantic del paradis perdur,
filtrades per I'impacte d'una
determinada licerarura

americana que des de ['epoca de
la generacid perduda
reivindicava la necessitat de
trobar refugis artificials per
l'individu que es trobava de
tornada de la propia amarga
realitat. Molt poques vegades la
Costa Brava ha aparegut
representada com un lloc de
treball, com un espai de
quotidianitat i gairebé mai s'ha
respectat la seva identitat.

Si partim de la pel-licula
més mitica que s'ha realitzat a
la Costa Brava, Pandora
d'Albert Lewin (1950), veurem
que en ella la poblacid de Tossa
de Mar ha estat transformada
en una poblacié de la costa
espanyola anomenada
Esperanza. En aquesta poblacid
els pescadors parlen catali —vist
en el film com una llengua
primitiva- i el matador Juan
Montalvo ~Marius Cabré- és
capa¢ de jugar-se la vida en la
placa de braus. El film d'Albert
Lewin, que en el seu moment
va ser incomprés i actualment
¢s una obra de culte, dibuixa
una visid mitica del
Mediterrani i una visié topica
del cariicter espanyol, a partir
d'un esperit hereu de la lost
generation americana.

El mite mediterrani és el de
Pandora, la qual segons la

mitologia grega va ser [a
primera dona mortal que va
donar Zeus als homes. Pandora,
esposa de Prometeu, va
encarregar-se de guardar i
vetllar un secret. La seva
curiositat va acabar portant el
mal a la humanitat. U'arrel
grega del seu nom [a defineix
com a propietaria de tots els
dons. La utilitzacié que Albert
Lewin fa del mite de la
feminirat es barreja amb el
culte que el film realitza al
voltant d’una deessa de I'star
system, Ava Gardner. L'actriu és
filmada com a mite i el film ens
mostra com al seu voltant
nombrosos homes poden
arribar a perdre la rad. Per
poder-se consolidar com a mite,
Pandora/Ava Gardner necessita
un paradis per poder existir,
aquest espai imaginari €s un
paradis perdut anomenat
Esperanza/Tossa de Mar.

Albert Lewin dibuixa
Esperanza/Tossa de Mar com un
espai capag de caprivar a
qualsevol escriptor de la lost
generation, ja que el poble
imaginari sembla haver estat
elaborat per recalls trets
d'algunes de les novel-les més
significatives d'aquests
escriptors. La fascinacid per les
curses de braus enllaga amb la
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que sentia Ernst Hemingway a
Fiesta, 1 els intel-lectuals que
s'emborratxen en les ravernes
ben bé podien protagonitzar
algun capitol de Tendra é la nit
d'Score Fitzgerald. Per als
personatges d'Esperanza,
l'escapada només sera possible a
partir de l'alcohol, l'art o
P'esclavitud amorosa, sobretot
mitjangant 'amour fou entés
com un estadi de maxim
alliberament. Albert Lewin
permet que 'amor trobi un
cami dins del maxim ideal
femeni recorrent a un altre
mite, el de 'holandes errant,
Van der Zee, que arriba amb el
seu vaixell a Esperanzaa la
recerca d'una dona que sigui
capac de realitzar el maxim
sacrifici per a ell. Només aixf,
podra arribar a redimir-se.

A Albert Lewin, I'espai real
de Tossa de Mar, a causa de la
seva condicid de lloc aillat que
conservava tot el seu regust
primitiu, li oferia nombroses
possibilitats com a refugi
d'artistes i responia a la imatge
mitificada dels paradisos
inabastables on un artista podia
allunyar-se del mon i de la
civilitzacio. El lloc no es
trobava gaire lluny de
Portofino, Rapallo a la Riviera
[taliana o Saint Tropez a la
Costa Brava. L'tinica diferéncia
estava en que aquells llocs, en
les ficcions, podien conservar la
seva identitat real, mentre que
Esperanza s'havia de construir
com a poblacié imaginaria a
partir de Tossa de Mar, afegint-
hi elements que no formaven
part de Ja seva realitat —tot el
mén dels braus, vist com a
topic des de ['exterior.

Pocs anys després que Albert
Lewin rodés Pandora, el cineasta
madrileny Juan Antonio
Bardem va rodar a Cadaqués, la
coproduccid internacional, Los
pianos mecdnicos (1969),
protagonitzada per James
Mason, Hardy Kruger i Melina
Mercouri. El film era una
adaptacié d'una novel-la
d'Henry Frangois Rey i en ella

apareixen els mareixos topics
sobre el paradis perdut que
havien estar dissenyats a
Pandora, fins al punt
d'esdevenir-ne una mala copia.
Malgrar que I'espai on
transcorre |'accié és Cadaqués
~lloc que pocs anys abans Jaime
Camino va convertir en paradis
de la burgesia a Los felices
sesenta(2)-, Bardem va
dissenyar un espai imaginari
anomenat Caldella, que és vist
com un refugi d'estrangers
ociosos. Caldella és un lloc
tancat, de dificil accés, marcar
per la serenirat i la bogeria. En
aquest univers ple de
personatges amb por de plantar
cara a la realitat, la deessa és
una noia anomenada Jenny
~Melina Mercouri-, la qual es
presenta dient: «No pretenc
fugir de res. De vegades vaig al
Ilit amb algun home amb la
mateixa passio amb queé prenc
una copa». Els personatges del
film llegeixen Sota el volca de
Malcolm Lowry i cada cop que
obren la boca pretenen articular
una senténcia de caracter
existencial. Caldella és per a

aquests personatges un refugi
del qual dificilment poden
escapar. dnic que poden fer és
acostumar-se a la beguda
quoridiana i oblidar el que
haurien volgut ser. En retratar
Cadaqués/Caldella, Bardem no
es preocupa de les restes de
primitivisme del lloc. El film
s'estructura a partir de la
interrelacio entre tres
generacions. El passat només és
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representat pel personatge de la
vella ~interpretat per la popular
Maria de Cadaqués— que
contempla el mon des de la seva
bogeria particular i canta una
cangoneta en catala, llengua
que és vista amb perspectiva
antropologica. El present és dels
membres de la generacio
perduda, que beuen per fugir de
la mort. El futur esta
exemplificat pels joves que
volen fugir de Caldella i deixar
que els seus pares consumeixin
irremeiablement el temps que
perden dia a dia.

La representacic de la Costa
Brava com a paradis perdut
persisteix, encara que de forma
emmascarada, a Nicolds i
Alexandra (1971) de Franklin ].
Shaffner. El film no observa el
paradis perdut amb uns ulls
propers a la lost generation, sind
que es troba més a prop de la
idea romantica de felicitat.
Mentre les forces
revolucioniries amenacen la
tranquil-la vida del tsar
Nicolau, aquest decideix
refugiar-se a les costes de
Crimea per oblidar les

preocupacions politiques i
educar-se en l'educacia del seu
fill victima d’hemofilia. La
Crimea figurada, poblada per
pins mediterranis, és S’Agaré.
Pel tsar Nicolau i la seva esposa
Alexandra, la Costa
Brava/Crimea és I'iltim refugi
d'una felicitat impossible. La
Costa Brava també és el refugi
d'una parella d'anglesos que
veuran la seva vida transvasada

per culpa d'una serie de foscos
interessos familiars en la
produccié anglesa Sombras
acusadoras (Chase a Croocked
Shadow, 1958). El film
protagonitzat per Richard Todd
i Anne Baxter va ser rodat a
Sant Antoni de Calonge i
Palamds i és anic film
estranger filmar a la Costa
Brava on s’ha mantingut la
identitat dels indrets.

A més de refugi, el paradis
perdut també pot ser un lloc per
la transgressic, I'alliberament i
la superacié dels plaers
reprimits. Aquesta és la
perspectiva que governa la
novel-la neozelandesa de Janet
Frame, Un Angel enmimesa. La
protagonista de la novel-la és
I'alter ego ficcional de
I'escriptora, la qual després de
viure en un clima d'absoluta
repressié decideix trobar
I'alliberament a les antipodes i
viatja fins a l'illa d'Eivissa, on
perd la virginitat amb un amant
esporadic. La versio
cinematogrifica d'Un Angel en
mi mesa va ser signada pel Jane
Campion i els paratges
eivissencs van ser rodats a la
Costa Brava, al poble
empordangs de Selva de Mar.

El cineasta Joseph L.
Mankiewicz va filmar, el 15
d'agost de 1939, a Begur i la
platja de Pals algunes escenes
del seu film De repente, el tiltimo
verano (Suddenly Last Summer).
La pel-licula parteix d'un guié
de lescriptor Gore Vidal on
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adapta una pega de Tennesse
Williams. Tota la historia gira
al voltant d'un drama estiuenc
localitzat en una indeterminada
platja mediterrinia. Les escenes
de record del trauma, que son
vistes com un estrany flash back
oniric, constitueixen l'eix a
I'entorn del qual s'articula tota
la trama dramatica. En l'escena
clau, rodada a la Costa Brava,
Mankiewicz aborda una serie de
temes tabus pel cinema de
I'época com son
['homosexualita, el
canibalisme, la pederastia.
Lapropament cap a aquests
temes el duu a explorar el
costat primitiu i inhospit de
['ésser huma. En preguntar-se
com representar, des d'una
perspectiva herética, alld arcaic
i primitiu, Mankiewicz mostra
l'alera cara del mite del paradis
perdut. La costa és el lloc de
vacances de Katherine —Liz
Taylor—, el seu paradis
particular que és evocat a un
psiquiatre -Montgomery Clift.
Levocacio, marcada per un
flash back en el qual apareix
sobreimpressionat el rostre de la
protagonista, és mostrada com
una alteracié de la racionalitat,
com un intent de despertar la
condicid primitiva alatergada
en el subconscient. En el seu
paradis perdut, un homosexual
atilitza la seductora bellesa de
Katherine com a esquer per
cridar 'atencié dels jovenets
del lloc. La tragedia es produeix
en el moment en qué Sebastia,
I'home que ha marcat les regles
del joc, és devorat i
desmembrat pels joves/canibals
de la poblacio.

El filosof Gilles Deleuze
realitza en el seu llibre La imagen
GEmpoO Una interessant
interpretacio d'aquesta escena
rodada a Begur: «El flashback
descobreix sota la pederastia del
fill, l'existencia d'un misteri
orgidstic, afeccions
canibalesques de les quals ell
acaba essent victima, lacerat,
desmembrat pels seus amants de
miseria al so d'una msica
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harbara... En l'obra de
Mankiewicz, el flashhack sempre
descobreix la seva raé de ser, en
aquests relats que fracturen la
casualitat i que, en lloc de
dissipar l'enigma el remeten cap
a altres enigmes més
profunds»(3). Allo que interessa
a Deleuze del film de
Mankiewicz és la forma com es
destrueix la logica narrariva
tradicional, com s'obre un
esclerxa cap al primitivisme a
partir d'una representacia del
malson. En certa manera,
l'escena de De repente, el dlimo
verano anticipa les recerques
d'un espai heretic i primitiu que
Pasolini dura a terme als anys
seixanta. Mankiewicz destrueix
els topics romantics per mostrar-
Nos COIM ola recerca originaria
ha de confrontar-se sempre amb
les pulsions del primitivisme,
amb el moment en qué els
instints suplanten a la rad.
Lexploracio de les pulsions
que dormiten en el
subconscient i dels seus
automatismes també va ser la
voluntar de Luis Buiuel i
Salvador Dali, els quals van
utilitzar els rocalls del cap de
Creus com a decorar d'un dels
grans monuments del
surrealisme filmic, L'age d'Or.

La pel-licula, finangada pel
vescomte de Noailles, continua
essent una de les grans
provocacions contra ['ordre
establert i és ['obra inaugural de
les diferents representacions
filmiques de la Costa Brava. En

aquest cas, el paradis és el mén
anterior a l'arribada de la
racionalitat. Les roques sén
mostrades com a indret poblar
per escorpins i per uns
personatges marginals que
responen al nom dels
mallorquins. Aquests
PErSONALEes veuen com una
expedicic integrada per
capellans, militars, monges,
ministres i algun representant
de la societat civil es proposen
arribar a la costa per fundar la
futura Roma imperial. Mentre
les autoritats posen la primera
pedra, la camera es desplagarh
amb una lleugera panoramica
per Mostrar-nos com una
parella decideix no reprimir el
seu desig i fer l'amor per sobre
dels rocalls de cap de Creus. El
aran tema de L'age d'Or és
I'etern contlicte entre el
sentiment de ['amor i qualsevol
altre d'ordre religics, patrioric i
humanirari. Tal com ha
reconegut Freddy Buache:
«Buriuel mostra com 'amor és
capag de fer esclatar ['ordre
establert i demostra perqué és
necessari fer esclatar aquest
ordre si es desitja crear un
humanisme que veritablement
estigui a la mesura de I'home; és
a dir, un humanisme sense
I'engany dels idealismes i dels
artificis de la lliberrar»(4).

En l'univers de Buiuel i
Dali, els rocalls del cap de
Creus s6n la representacia del
man originari, el qual té
forgosament la caracteristica de
paradis. Bufiuel 1 Dali trenquen
amb la tradicid iconografica
occidental que associa el
paradis amb la idea de jardi i en
mostrar els rocalls arids
proposen una representacic
abstracta de I'univers originari
entés a la vegada com un inici i
com una fi del mén. En aquest
paradis arid s'originen les
pulsions interiors i espirituals,
les quals entren en crisi amb la
moral que procura reprimir-les.

El cap de Creus també pot
ser un espai limit, proper a la
fi del mon, per on transitara
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un unicorn mitologic i on
encara sera possible viure una
dificil aventura, tal com
demaostra El faro del film del
mundo (The light at the Edge
of the world, 1971) de Kevin
Bilington, una coproduccia
americano-espanyola —en la
qual va intervenir Alfredo
Matas— protagonitzada per
Kirk Douglas, Yul Brynner i
Fernando Rey. El film és una
discrera adaptacid d'una de les
novel-les més excentriques de

Jules Verne.

El primitivsme, com a
simbol d'identitat del tercer
mon, va ser també un dels
valors programatics del
moviment conegut amb el nom
del Cinema Novo hrasiler. La
figura més carismatica d'aquest
moviment, Glauber Rocha va
filmar a Sant Pere de Roda i al
cap de Creus, amb coproduccid
amb l'empresa Filmscontacto
—una productora clau en el
desenvolupament de I'escola de
Barcelona— el film Cabezas
cortacdas(5). El film era la
primera pel-licula que Rocha
rodava lluny del seu pais i en
ella parlava del seu particular
paradis perdur: la badia de
Todos los Santos i el paisatge
del Sertao brasiler. EI film
presentava al dictador Diez I,
vell i cansat, que des de I'Estat
espanyol, se sentia assetjat pels
records d’Eldorado, el seu poder
i els seus actes. Cabezas cortadas
contraposava dos universos
contradictoris: Eldorado i el
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mon de l'exili. Durant la major
part del film, el paisarge
empordanés va ser transformar
en una peculiar representacio
d'Eldorado, on no existia la
riquesa sind la fam i on no era
possible arribar a la plenitud. La
quimera impossible de la
mitologia sud-americana és
l'espai des d'on es poden cercar
les arrels de I'imaginari
subconscient col-lectiu, el qual
es manifesta i es transmet
mitjangant les tradicions. La
recerca d'aquest primitivisme és
una de les finalitats de Rocha,
que amb la seva manera de fer
reivindicava la pobresa tecnica,
Pestética de la fam coma
element fonamental de 'arr del
tercer mon.

Orson Welles va rodar el
1955 a diversos indrets de
I'Estat espanyol una de les obres
més curioses de la seva carrera,
Mister Arkadin, on a partir del
personatge d'un magnat —una
variacio de Charles Foster
Kane- representava
I'omnipreséncia del poder en
un univers sense distancia(6).
Welles va realitzar una de les
primeres aproximacions
filmiques a I'entorn de la idea
de l'home sense un refugi, sense
un paraclis a 'abast, el qual es
troba en un procés de transic
continu per un continent on
s'ha anullat la distancia. Tal
com va assenyalar el critic
Maurice Schérer (Eric
Rohmer) a la revista Cahiers du
cinéma, la fortuna de Mr.
Arkadin, esti menys feta de
passessions que del poder
eminenrment actual, de
desplagar-se, d'estar present,
gairebé al mateix temps a
qualsevol punt del planeta»{7).

Es curids que un film sobre
la naturalesa de 'ome com a
ésser incapag de buscar refugis,
hagi de recorrer també a una
representacio de [a Costa Brava
com a simbol del paradis. El
luxcs hotel La Gavina de
S'Agard i el seu espai proper de
la Senya Blanca van
representar en el mon ficcional

nun
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d'Orson Welles un hotel situat
en una tranquil-la platja
mexicana. El paper de Meéxic
dins d'aquesta historia sense

fronteres fisigues, que

Europa, no deixa de ser curids.
Mexic és el lloc on viu Sophie,
I"antiga amant de Mr. Arkadin,
on el derecriu encarregar de
descobrir pistes sobre la seva
personalitat intueix que és la
victima d'una operacio
magquiavel-lica i on, finalment,
cau una de les maltiples
miscares que cobreixen el
rostre carnavalesc del
personarge central. A Méxic,
Mister Arkadin es dedica a fer
ostentacié del seu poder en
luxoses festes. Peraell,
Mexic/S'Agard constitueix un
paradis orgiac, allunyat dels
rocambolescos laberints de
I'Europa de la postguerra.
Curiosament, totes les
visions estrangeres de la Costa
Brava han tingut sempre un
fort component simbolic i han
distorsionar l'espai real per
ajustar-lo a les necessirars dels
diferents discursos. Existeix,
pero, alguna representacio
realista de la Costa Brava que
destrueixi les diferents visions
mitiques’ La resposta la trobem
en una pel-licula de produccia
catalana, La piel quemada de
Josep Maria Forn. Lany 1967
quan ¢l desenvolupament
econdmic i turistic havia
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transcorre gairebé enterament a

transformat el paisatge i les
estructures socials de la Costa
Brava, Josep Maria Forn va
rodar a Llorer de Mar un film
renovador que pretenia incidir
en les contradiccions de
['anomenada societat del
desenvolupament. A La piel
quemada, hi van confluir dos
temes claus que estaven
transformant la realirat
socioecondmica catalana: el
«hoom turistic» i els problemes
de l'emigracic andalusa cap al
nord. El film, protagonitzat per
Antonio [ranzo i Marta May,
narrava la historia de José, un
treballador andalis que s'havia
establert a Lloret per fer fortuna
mentre esperava |arribada amb
tren des d'Andalusia de la seva
familia. Josep Maria Forn va
voler parlar de la repressia
sexual a la Catalunya dels anys
seixanta i de la forma com en la
costa es consolidava una certa
mi d'obra barata provinent de
les terres del sud. El significatiu
titol del film, La piel quemada,
feia referéncia a dues formes de
bronzejar: el dels ruristes del
nord que busquen el sal a les
paltges i el dels obrers del sud
que treballen en la construccid
amb l'esquena sota el sol. La
piel quemada s'insertava
perfectament dins del
moviment regeneracionista,
que va tenir lloc en el cinema
espanyol dels anys seixanta i
que pretenia obrir [es tancades
estructures de l'esclerotic
cinema comercial cap a una

certa realitat social.
Curiosament, perd, malgrat els
anys transcorreguts, La piel

quemada continua essent
['inica pellicula rodada en
algun indret de la Costa Brava,
on el cinema no ha intentat
transformar espai en un lloc
mitic, sind que ha procurar que
una certa realitat acabés
imprimint les seves empremtes
en les imatges.

Angel Quintana
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